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Introduccion

En su prélogo de Instruccion de Musica sobre la guitarra espafola, Gaspar Sanz
comenta que la guitarra no es perfecta ni imperfecta, habiendo visto en una sola
cuerda habilidades que para otros eran necesarios los registros de un érgano. Durante
mi formacién musical, esa ha sido mi consigna: conocer y tratar de expandir los

horizontes de la guitarra.

El presente trabajo tiene como propdsito presentar el resultado de mi
formacidn artistica en la universidad y hacer un estudio descriptivo-analitico de las
piezas escogidas. También se proponen, sin mayor aspiracidon que el aporte personal,
algunas ideas para la resolucion de sus dificultades técnicas dentro del instrumento.
Una particularidad dentro de estas obras es que todas contienen referencias

musicales:

En la suite de Bach se cuestiona su instrumentacion original, cudles elementos
se han conservado en la transcripcidn, las autoreferencias que hace y algunos criterios

estilisticos de la musica barroca que se pueden recrear en la guitarra.

En Invocacion y danza de Rodrigo observaremos cuales son las razones de
hacer un homenaje, que materiales musicales de Manuel de Falla incluyd en el mismo

y cdmo los maneja.

Con Duarte veremos un tema tradicional del pueblo cataldn tratado en unas

variaciones poco convencionales.

En la sonata de Brouwer podremos acercarnos a sus razones para citar

compositores dentro de su particular lenguaje musical y sus fuentes de inspiracién.



Johann Sebastian Bach (1685-1750)

Suite no. 2 BWV 997

e Preludio

® Fuga

e Sarabanda
® Giga

e Double



Sintesis biografica

Johann Sebastian nace el 21 de marzo de 1685 en Eisenach!, como octavo hijo de
Johann Ambrosius Bach y Maria Elisabeth Lammerhirt. Fue bautizado en Ia
Georgenkirche, al pie del castillo de Wartburg, y fue sostenido por su padrino
Sebastian Nagel, de quien recibe su segundo nombre. Fue criado en una casa
superpoblada y con intensa actividad musical, pues desde Erfurt hasta Eisenach el
apellido Bach era igual a decir musico, usualmente habia tres o cuatro ayudantes como
copistas y es probable que haya podido ver a su hermano Christoph tomar clases de
manera directa con su padre. Estudié en la escuela de latin de la Georgenkirche. Sus
dos padres mueren en el lapso de algunos meses a sus nueve afios. Acompafiado de su
hermano Jacob va a vivir a Ohrdruf con su hermano mayor Christoph, comienza a
sobresalir académicamente, al empezar cuatro afios antes de tiempo la prima?, la cual
no puede terminar, pues se marcha antes de los quince afios a Lineburg, donde
seguiria estudiando latin junto con su amigo Georg Erdmann. Ahi ambos son recibidos
por el cantor August Braun, y J. S. Bach es bien recibido por su voz, probablemente
reinicia su prima en la Michaeliskirche. En Liineburg hizo mucho trabajo de cadmara y

ejecucidn con los organistas Georg Bohm y Adam Reincken.

En marzo de 1703 trabaja como violinista por un breve periodo para el duque
Johann Ernst de Saxe-Weimar, y posteriormente es contratado como organista en
Arnstadt para darle mantenimiento al nuevo drgano Wender. Ahi comienza a tener
una serie de fricciones debido a su actitud: se niega a trabajar con los chicos del coro
por su bajo nivel y tiene una trifulca con un fagotista llamado Geyersbach que casi
termina en duelo de espadas. También viaja a Lilbeck con un permiso de dos semanas
y se ausenta alrededor de cuatro meses, pues estudia con el compositor y organista

Dietrich Buxtehude. Se casa con Maria Barbara el 17 de octubre de 1707.

Es contratado en Milhausen durante un tiempo, pero deja su trabajo de

manera abrupta por otro en Weimar, donde le pagan alrededor de tres veces mas. Ahi

1 Ciudad del Estado de Turingia, Alemania.
2la prima en Alemania equivale al Ultimo grado del liceo.



es contratado nuevamente por el duque Johann Ernst, desgraciadamente su hijo Ernst
August y su hermano Wilhelm Ernst tienen peleas por poder en las que Bach es
involucrado. En Weimar es donde escribe la mayor cantidad de sus trabajos para
organo, también tiene acceso a musica italiana y hace transcripciones de Vivaldi y
Frescobaldi. En 1714 lo promueven a Konzertmeister, audiciona para ser organista y
director de musica de la Marienkirche de la ciudad de Halle, donde gana dicha audiciéon
pero rechaza la plaza, pues en 1715 lo convencen de quedarse al ascenderlo a un cargo
equivalente al de Kapellmeister. Tiene una buena relacién con los Ernst, incluso les da
clases particulares. Segun Wolff, es probable que compusiera la cantata para la boda
de Ernst August, donde podria haber conocido al principe Leopold de Anhalt-Cothen,
su mayor mecenas. Ese mismo afio lo encarcelan durante cuatro semanas por
conflictos pertenecientes a las anteriormente mencionadas luchas de poder. Después
de ser liberado, visita Leipzig para examinar el érgano y comienza su trabajo en Céthen
con el principe Leopold en 1717, tiene un periodo muy abundante: compone obras
como los “Conciertos de Brandenburgo”, las “Suites Francesas”, “El Clave Bien
Temperado”, y las Sonatas y Suites para cello y violin, ademas, se muestra contento y
hace muchos viajes. Su esposa muere de manera inesperada mientras él esta en un
viaje a Carlsbad con el principe, y un afio después, en 1721 se casa con una compafiera
cantante de la corte del principe, Anna Magdalena Wilcke. Hace audicion para el cargo
de Thomaskantor en Leipzig y consigue el trabajo después de muchas dificultades en

mayo de 1723 (Wolff 13-235).

Este periodo en Leipzig se resume en una gran cantidad de responsabilidades,
con el Unico evento de su renuncia temporal en el verano de 1737, hace algunos
avances en el “Clave bien Temperado” y en el “Clavier-iibung”. Ese mismo afio J. Adolf
Scheibe publica una fuerte critica a sus composiciones, en donde declara que ‘debido a
sus pomposos e intrincados procedimientos las privaba de naturalidad y oscurecia su
belleza por un exceso de arte’ ("Bach, Johann Sebastian." Grove Music Online Parr. 22
). J. Abraham Birnabum, amigo de Bach y maestro de retdrica en Leipzig, sale a su
defensa, lo cual desemboca en una serie de publicaciones por parte de ambos que

alcanzo cierta resonancia, y finalmente en 1745 Scheibe escribe una nota de disculpa a
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Bach sobre su “Concierto Italiano”. En 1741 Bach renuncia nuevamente al puesto,
debido a la muerte del dueiio de la cafeteria y organizador del colegio Gottfried
Zimmerman. Otro dato que resalta en sus Ultimos afios es su visita a Friedrich 1l (el
Grande), donde el rey le da un tema musical sobre el que Bach compone la “Ofrenda
Musical” (Forkel 26). En sus ultimos afios sufre de problemas de vista, por una diabetes
sin tratar. En la primavera de 1750 se somete sin mucho éxito a dos cirugias hechas
por el inglés John Taylor (quien también opera a Handel). Muere el 28 de julio en

Leipzig.

Acerca de la suite

La suite es un conjunto ordenado de piezas instrumentales ejecutadas en una sola
interpretacion; el término proviene del francés y quiere decir "sucesién". El primer
grupo de piezas denominadas como suite son las suyttes de bransles en el Septieme
livre de danceries de Estienne du Tertre de 1557 pero el término no se hizo comun
hasta el ultimo cuarto del siglo XVII, aunque el tipo de conjunto de piezas al cual es
aplicado datan incluso del siglo XIV. Otros términos que se aplican para el mismo
conjunto de piezas son partita, obertura y orden. En el caso de las suites para
instrumentos predecesores a la guitarra encontramos el término ya acuiiado en
autores del siglo XVII como Francesco Corbetta, Gaspar Sanz y Santiago de Murcia. Por
otra parte, en su origen parece existir una gran analogia entre el término ‘suite’ y
‘sonata’, un factor determinante para diferenciar una de la otra es la tonalidad, pues
en la suite todos los movimientos estan escritos sobre la misma tonalidad. Esto
permite ver una gran confusién para encontrar la esencia de suite y los musicdlogos
rastrean su comprehension hasta J. S. Bach, cuando la forma ya es madura y se trata

de entender a partir de ella en sentido cronoldgicamente inverso.

En la segunda mitad del siglo XVIII la sinfonia, el concierto y la sonata

comenzaron a reemplazar a la suite, la cual pasaba por una serie de



experimentaciones. Por ejemplo, la sonata da camera, obra con tres o cuatro danzas,
podria considerarse una especie de suite disfrazada con la diferencia de tener
movimientos abstractos o libres aparte del primer movimiento. Con el tiempo, escribir
una suite se volvid mas bien un ejercicio con forma arcaica y cayé en desuso, con
algunas excepciones. En el siglo XX factores como el nacionalismo, el historicismo, la
urgencia de experimentacién y la caida del sistema tonal permitieron retomar esta
forma en la busqueda neoclasica de romper los canones del lenguaje (Fuller. "Suite."

Grove Music Online).

Sobre las suites ‘para laud’ de Bach

En lo que respecta a Bach, en este capitulo veremos lo que autores como Hoppstock,

Schulze y Ferguson argumentan sobre la concepcion las suites ‘para laud’ de Bach.

Hans-Joachim Schulze nos proporciona cierta informacidn respecto al origen e
instrumentacién de los siete trabajos de Bach que son considerados para laud (Schulze

32-9):

e La suite en sol menor BWV 995 es una transcripcion de la suite en do menor
para violonchelo solo BWV 1011, con la dedicatoria "Pieces pour Luth a

Monsieur Sckouster par J. S. Bach”.

e De la suite en mi menor BWV 996 existe una transcripcion por Johann Gottfried
Walthers y Heinrich Nikolaus Gerbers explicitamente marcada ‘para el

lautenwerk?® y varios autores coinciden que es una obra para este instrumento.

3 En el articulo “Bach’s ‘Lauten Werck ‘de H. Ferguson, el autor afirma que existen referencias, tan
antiguas como las de Sebastian Virdung en su ‘Musica getutscht’ de 1511, a un instrumento de teclado
gue posee cuerdas de tripa en vez de cuerdas de metal, al cual se le llamaba de diferentes maneras:
lautenwerk, arpicordo leutato, LautenClavier, Lauten-Clavessin, Lautenclavicymbel o en espafiol: Laud-
Clavecin (aunque por la falta de descripcion en este tratado podria referirse también del clavicémbalo o
del claviciterio). Refiere que Jakob Adlung en su tratado ‘Musica Mechanica Organoedi’ aludia al
instrumento como “el instrumento de teclado mdas hermoso después del 6rgano” pues “imita al laud, no
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e De la suite BWV 997 en do menor se encuentra un manuscrito incompleto en
tablatura para laud, copia de un laudista con el titulo ‘Partita al Liuto’ en la

Biblioteca de Musica Leipzig.

e De la suite en Mi mayor BWV 998 existe una copia autografiada en posesion

privada, su titulo es ‘Prélude pour Luth o Cembal par J. S. Bach’.

e El preludio en do menor BWV 999 esta en la antologia de Johann Peter Kellner
como un trabajo para lautenwerk. En este caso la autenticidad y la

determinacioén instrumental no son dudosas.

e La fuga en sol menor BWV 1000 se encuentra en la Biblioteca de Leipzig con el
titulo “Fuga del Signore Bach”. La versién original de la obra es una fuga para
violin que pertenece a la partita en sol menor BWV 1001/2, y existe también

una adaptacion para el érgano (BWV 539/2).

e La suite en Mi mayor BWV 10063, sin instrumentacién en el autégrafo de Bach
y en algunas copias, debe de datar alrededor de 1737/38. Es una transcripcién

de la partita para violin BWV 1006.

Hoppstock (14-15) argumenta que no hay una instrumentacion especifica para

estas suites, a excepcidon de la BWV 995 y 998. Respecto a la BWV 997, comenta que

sélo en la calidad de timbrica sino en extensidn y delicadeza también”. La descripciéon de Adlung del
instrumento es la siguiente: “Su registro es de tres octavas (pero cuatro notas de Do), las cuerdas hechas
de tripa con una longitud mas proporcional que en un clavecin y por eso la cola del instrumento es mas
achatado y corto y no entran en contacto con metal”. Asimismo, cita a Johann Friedrich Agricola,
discipulo de Bach y comentador de este mismo tratado, quien asevera que el Lautenwerk de Bach
poseia dos registros de cuerdas de tripa y uno llamada Pequefia Octava para los bajos. “Cuando se
tocaba con un registro sonaba como a una tiorba mas que a un lald, pero si se activaban los tres al
mismo tiempo casi se podia engafiar a un laudista profesional”. Por ultimo, Ferguson escribe que Bach
poseia dos Lautenwerk, pues su primo segundo, Johann Nikolaus Bach los construia y para solucionar
ausencia de dindmicas, afadid en sus instrumentos dos o tres teclados, posicionando las puas que
percuten a diferentes distancias del puente (entre mas lejos del puente, mas débil el sonido) para
obtener las dindmicas de Forte, Piano y pianissimo.

10



no hay una copia autografiada (incluso aclara que el autor Hermann Keller duda la
autoria de Bach sobre la misma); la Unica copia donde esta titulada ‘para laud’ es del
laudista Johann Christian Weyrauch, quien omite la fuga y la sarabanda. A su vez, habla

de la posibilidad que la pieza haya sido concebida para flauta y clavecin/laud.

Como podemos observar, gran parte de los trabajos que se creian para laud en
realidad no son escritos para el mismo, o hay cierta ambigliedad respecto a su

instrumentacion, siendo factible interpretarlos en el clavecin o en el lautenwerk.

En el caso de la suite del presente trabajo, encontramos como oposicién en
todos los autores acerca de la suite como un trabajo para teclado es la amplitud del
registro en el Double (eso si aceptamos el Double como parte original de la suite),
tanto Ferguson (259-264) como los otros, argumentan que existen pasajes que estan
en una octava que complicaria su ejecucién, presentes en todas las copias de esta suite
(aunque Hoppstock reconoce la posibilidad de que se haya copiado de manera errénea

y reproducido ese error).

Analisis de la suite BWV 997

Para el analisis e interpretacidn de la suite utilizaremos extractos de la versidén de Franz

Koonce?.

La obra consta de cinco movimientos: Preludio, Fuga, Sarabanda, Giga y

Double. Segun Boyd (280), esta suite fue compuesta entre 1737 y 1741.

4Veren el apartado de “Fuentes”, “Partituras”.
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l. Preludio

Los preludios surgen como improvisaciones con el fin de verificar la afinacién del
instrumento y su calidad de tono, asi como de calentamiento para el ejecutante.
También fueron piezas destinadas a introducir una obra, los preludios mas antiguos
son para organo y eran utilizados como introduccién para la musica vocal en la iglesia.
El anotar estas improvisaciones tenia un propdsito meramente pedagégico, muchas
veces relacionado con un aspecto técnico o instrumental. Después, el término se aplicé
a una gran variedad estructuras formales, asi como a piezas de género indeterminado
(Ledbetter and Ferguson. "Prelude." Grove Music Online. Parr. 1). El preludio de la

suite BWV 997, transcrito a la tonalidad de La menor, consta de 3 secciones®:

Compads 1-16 Compas 17-32 Compas 33-56
Seccion 1 Seccion 2 Seccion 3
AI BI ’ AI B” ’ EI F A’I ’ E’I F’I ’

codetta

En los primeros tres compases se presenta el motivo principal, las tres notas
subrayadas son la célula principal de los tres primeros movimientos de esta suite. Este
motivo se reafirma dos veces y se cierra con una escala descendente (modelo A: c. 1-
4), mientras tanto en el bajo aparece la melodia coral del motete Jesu, meine Freude

BWV 227. (Férnandez 23) .

Praeludio

v I

Después se desarrolla el tema en progresiones sobre la tonica (Modelo B: c. 5-6),

5 Las letras del abecedario representaran modelos, semifrases o motivos dentro de los analisis
musicales.
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En el c. 9 se presenta una figura sincopada derivada del motivo principal, esta

figura se desarrolla como una contraposicidon a dicho motivo y termina la seccién con

una cadencia (Modelo D: 10-16).
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La seccidn 2 comienza en el c. 17, se presenta nuevamente el modelo A en el V°

menor, hace un desarrollo similar del modelo B pero ampliado, y el c. 25 es el modelo
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en re menor que llega a dos nuevos modelos: E, con una progresién descendente en

el bajo (c. 26-28)

26 ﬁ = e Is
-1 . ﬁ 3 ™11 J | qﬁn qﬁ &l
oo — 22 o7 ¥, et i = = B
=1 ]
—_— — . =L - — i 1

v r ST F r ETFTEErp[Tl

y F con un desarrollo meldédico con salto en la voz superior (c. 29-30).

Ugy— F‘
S8 Bl

Ambos se presentan en el IV° de la tonalidad original y tendran un desarrollo
mas amplio después. Los compases 31-32 son un puente y cadencia a la seccién 3.

La seccidn 3, en el c. 33, presenta una variacién sobre el modelo A y C que nos
conduce a E y F, que en esta ocasién tendra un pedal hasta el c. 45. Después se retoma

nuestra figura sincopada D hasta la codetta que anuncia el final del preludio.

1. Fuga

La fuga es una composicién musical con reglas de imitacién periddica regular, su
nombre procede del caracter imitativo de este género en el cual un tema parece

escaparse sin cesar de voz en voz (Gédalge 15).

El SUJETO (S) consta de una CABEZA que asciende por grados conjuntos
delineada en rojo, un CUERPO que asciende cromaticamente en verde y una con

intervalos salteados en amarillo, con duracion de cuatro compases.

Fuga
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El CONTRASUIJETO (C) es similar a la CABEZA del SUJETO, con la excepcién de

que los intervalos se desarrollan en espejo y crean una progresion.

Fuga %
3 'l 'I 8| t i i 1 | oo |
- —H—— ._: 51 i- %‘ $ /-\1”1
24 - — T
Y Tl g7s EPPLEE B A
‘ l ] 1 — T T
EXPOSICION.- SUJETO (S) Y CONTRASUJETO (C) se presentan enelc. 1y en el
c. 7 ala 53, en esta segunda presentacién existe una ampliacién de la .Enelc. 17

y en el c. 23 hay dos nuevas presentaciones del (S) y (C). Nuevamente se exponen los
materiales en el registro mas alto y se reelaboran con una progresién hecha con la
CABEZA de (S) y (C) (c. 27); a su vez, se genera una codetta que termina con cadencia
rota (c. 40). Antecedida por un par de entradas “falsas”, la ultima presentacién de (S) y
(C) sucede en c. 42 alternando los materiales entre las voces y concluyendo en
cadencia auténtica perfecta.

DIVERTIMENTQ®.- Se imita el modelo en dieciseisavos de los c. 49-50. Se

presenta la CABEZA del (S) en espejo, con bajo de . Enel c. 59 (S) en espejo
nuevamente y (C) ascendente, y de manera muy similar en c. 63.

En el c. 67 existen progresiones con CABEZA en el bajo e imitaciones en las voces
superiores. En el c. 75 se utilizan los elementos del (S) y (C) de la manera mds clara
hasta esta parte del divertimento, se amplia la . En el c. 83 hay un (S) en espejo,
En el c. 88 hay mads progresiones imitativas hasta c. 93 que es similar a c. 83. En el c. 95
los temas se presentan en espejo y de manera descendente con ampliacién de

(c. 102). El c. 105 es la ultima presentaciéon del (S) y (C) con un pedal ornamentado
(Gédalge 191) que nos conduce a la REEXPOSICION (En el caso de esta fuga la

recapitulacién es literalmente una reexposicion).

6 También llamado episodio. Es una seccion de gran riqueza modulatoria que permite mas libertad en el
manejo de los materiales del sujeto y contrasujeto.

15




1. Sarabanda

La sarabanda es una danza proveniente de América que cobrd gran importancia dentro
de la Suite. Esta fue prohibida por considerarse extremadamente lasciva (Little 112).

La estructura de esta sarabanda es binaria y bastante simétrica con treinta y dos
compases. Segun nos dice Little, esta sarabanda es grave y elocuente, con una linea

melddica de corte francés que recuerda a la de la suite BWV 806 (113).

Seccion 1 Seccion 2

A,B, |, A, B, ,

La Seccién 1 va de los compases 1 al 16, se puede dividir en dos frases y éstas
en dos semifrases de 4 compases cada una (A, B, , D).

En la primera semifrase encontramos, en primer término, el motivo principal de
la suite: 12, 22 y 32 grados, enseguida imitandose de manera octavada (A).

Sarabande

il O e
o r——r :

El c. 5.1 se prepara una inflexion al iv®, peroen el c. 6 se regresaali’yenelc. 8

utiliza la dominante para pasar a la segunda frase (B).
La segunda frase utiliza una serie de progresiones i - V7/VI - VI, primero con un

bajo y melodia por grados conjuntos contrarios (en agrupacion de 3+1) ()
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La segunda semifrase es la transicién a la cadencia, inicia en el iv grado y en el

c. 14 inicia la modulacién al relativo mayor a través de su dominante.

La Seccién 2 esta distribuida de la misma manera que la 1, pero en su relativo
mayor (Do Mayor), imitando igualmente el motivo principal en la voz inferior (A). El c.

18 modula a la region del v° del tono principal (Mi menor).

La ultima semifrase (c.29 a 32) funciona como la coda. No hace inflexiones, el
movimiento melddico no cesa en ningin momento sino hasta el acorde final. La

sarabanda termina en una cadencia auténtica perfecta.

V. Giga

Giga es una palabra que denomina a ciertas danzas con numerosas cualidades. Los
autores de Dance and the music of Bach clasifican las gigas de este compositor en al
menos tres tipos, y esta giga en particular como una giga Il, en otras palabras, es mas
una excusa instrumental para explotar todos los recursos posibles que una pieza

bailable y con coreografia (Little 169).
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La secciéon 1 estd formada por dos periodos (cuatro semifrases). La primer
semifrase esta escrita sobre la regién de tdnica, en el c. 5 pasa al V°, hay un dibujo
meldédico descendente y en la tercera nota encontramos una especie de ancla,
también encontramos la figura del sautillant’ francés en determinados compases. En el
c. 8 hay un V para pasar a la segunda frase, el c. 14 se utiliza una cadencia ii (V7) — V(I).

El ritmo armdnico es de cuarto con puntillo.

La seccidn 2 es mas larga y utiliza variantes de la seccion 1. En el c. 18 modula al
iv®, a partir de este compas encontramos varias dominantes dobles; la segunda frase
inicia en el relativo mayor. La siguiente frase termina en el c. 36 en el acorde de
dominante. La seccién 3 (c. 37) es muy similar a la seccidn 1, con la diferencia que las

progresiones se encuentran en iv para conducirnosaienvezdeaV.

V. Double

El double es un término utilizado para denominar a la técnica de variacion y
embellecimiento de una melodia simple mientras las armonias permanecen iguales

(Little 173).

Como se explica arriba este double posee estructuralmente el mismo esquema
armoénico que la giga con pequenas excepciones sobre la conducciéon melédica. Sus
arpegios, tiratas y acordes quebrados que tan bien disefiados que podrian ser una Giga

por si sola (Little 174).

7 Adjetivo en francés para “saltarin”.
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Consideraciones

Ahora bien, las interrogantes que surgen son: ¢qué nos aporta el hecho de saber si la
suite fue escrita para un instrumento u otro? ¢Vale la pena seguir el camino musical
“purista” en un instrumento que no existia siquiera en la época? ¢Cémo podemos

contextualizar esta musica de mejor manera teniendo conciencia de esto?

Si asumimos que la obra estd concebida para teclado nos enfrentamos a una
problematica importante: cada tecla pulsada tiene una cuerda correspondiente, en el
caso de la guitarra, cuando pulsamos la misma cuerda para dos notas adyacentes, se
provoca un corte entre sonido y sonido (si bien la articulaciéon debe de ser non legato
esto puede afectar la conduccidn melddica). Para solucionarlo propongo utilizar un
recurso de digitacién que permite utilizar cuerdas al aire para mejorar su conduccion,
recurso llamado campanella. A su vez, serd necesario la utilizacion de ligados para

suavizar el dibujo melddico.

La articulacién en el bajo es de suma importancia, esto debido a que en la
época barroca los arcos de los instrumentos de cuerda frotada eran convexos, por lo
gue no permitian tanta tensién y era necesario mas apoyo, entonces habia un
pequeiio espacio entre sonidos, como perlas en un collar, asi se favorecia el uso de un
toque non legato; esta particularidad generd a una tendencia estilistica. En la guitarra
se busca un efecto similar al hacer apagados con el dedo pulgar, dando diferentes

duraciones a la nota del bajo.

Para mantener la uniformidad del ataque en cada voz, es recomendable en

ciertas ocasiones digitar toda una seccidn con un dedo por voz, dentro de lo razonable.
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Ante la posibilidad de corte en las voces, se jerarquizardn las mismas: es

preferible cortar una voz intermedia, en muy raras ocasiones se le dard importancia,

i

como en el caso de llevar el sujeto o contra-sujeto de una fuga.

Gran parte de la sutileza en la sarabanda radica en la articulacion de la melodia.

En este caso hay que agrupar correctamente los dieciseisavos en 3+1 en esta idea del

i

1

oy F:"‘(;; T.F
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7

non legato y 2+2. Esto se logra con un sutil movimiento de abandono del diapasén por

parte de la mano izquierda.
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Joaquin Rodrigo (1901-1999)

Invocacion y danza
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Sintesis biografica

Joaquin Rodrigo nace el 25 de noviembre de 1901 en Sagunto, como ultimo hijo. Su
padre, Vicente Rodrigo Peirats, es heredero de numerosas tierras que transformé en
vifiedos y naranjales y su madre, Juana Vidre Ribelles, es de origen humilde y sin
ningun tipo de estudios. Poco después de cumplir tres afios, Joaquin contrae difteria y
pierde la vista casi totalmente, apenas salvada por tratamientos que se le dan en
Barcelona. En 1906 su familia se traslada a Valencia. A los siete afios comienza air a la
escuela en el colegio de la Congregacién de Hermanas Franciscanas de la Inmaculada,
un colegio donde los alumnos eran invidentes. Ahi fue siempre uno de los primeros en
su clase. A los quince afios queria empezar a estudiar musica de manera seria, pero su
padre no estaba de acuerdo con esto, y le consiguié un muchacho a manera de
lazarillo- de quien esperaba que lo disuadiera sobre sus deseos musicales y con quien
entabléd una amistad fuerte: Rafael Ibafez. A través de Eduardo Lépez-Chavarri,
maestro y amigo importante a través de la vida de Rodrigo, es como éste comenzé a ir
clases de Historia de la Musica en el conservatorio.

Si bien Rodrigo no es considerado un prodigio en su nifiez, a sus veinte afios ya
habia compuesto su primera suite, y a los veintitrés afios tuvo la primera presentacién
publica de sus obras en los Jardines del Real (también conocido como los Viveros), con
la Orquesta de Valencia bajo la batuta de José Manuel Izquierdo interpretd “Juglares”.
Desgraciadamente sus padres no estuvieron ahi, pues Vicente Rodrigo continuaba en
desacuerdo con su eleccién profesional. En ese mismo ano participd en el Concurso
Nacional de Musica convocado por el Ministro de Instruccion Publica y gand una
mencion honorifica con sus “Cinco piezas infantiles”. También gana sus dos primeras
pesetas por derechos de autor. Rodrigo deja Valencia para ir a Paris en 1927, sin saber
francés acompanado por Rafael Ibanez; de los primeros contactos que hizo alli fueron
el pianista Ricardo Vifies y Paul Dukas, maestro de composicién en la Ecole Normale de
Musique, a quien fue a visitar personalmente a su apartamento en el barrio de Passy
para pedirle ser su alumno. En la catedra de Paul Dukas conoce a figuras como Roland-
Manuel, Manuel M. Ponce v, a través de la revista “La Revue Musicale” que tenia una
reunidon semanal, conoce a figuras como Andrés Segovia y Joaquin Nin. Pasa ahi cinco
afos. Gracias a la necesidad de traducir una carta al aleman conoce a su futura esposa,
la pianista turca Victoria Kamhi, a quien desposa en 1933.

En 1935 obtiene la beca “Conde de Cartagena”, lo que le permite trasladarse
con su esposa a Salzburgo donde compone la “Sonada del adiés” dedicada al
recientemente difunto Paul Dukas. En su segundo afio en Salzburgo la beca es anulada
por el gobierno espafiol a causa de la Guerra Civil Espafiola de 1936, lo que lo somete a
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grandes dificultades econdmicas en las que vivieron en una residencia de ancianos
como refugiados espafioles e incluso Rodrigo se vio obligado a dar clases de espafol
para vivir. En enero de 1938 regresan a Paris, lo cual es una suerte de acuerdo con
Laredo, porque evitan el régimen nazi donde los origenes de Victoria hubieran sido
problematicos para ellos.

El 27 de septiembre de 1938, después de una reunién con su amigo vy
guitarrista Regino Sainz de la Maza y el marqués de Bolarque en San Sebastidn,
empieza a escribir la obra que lo catapultara a la fama: el “Concierto de Aranjuez”. En
1939 regresan a Madrid, dos dias antes de que estallara la Segunda Guerra Mundial; y
Rodrigo consigue trabajo en la Radio Nacional y, después lo nombran jefe de Arte y
Propaganda, profesor interino de Folclore en el Real Conservatorio de Musica asi como
critico musical del diario Pueblo (del cual lo cesan en 1945). El “Concierto de Aranjuez”
se estrena en Barcelona en 1940. En 1942 gana el Premio Nacional de Musica y obtiene
la Catedra de Musica ‘Manuel de Falla’ en la Universidad Complutense. En 1948 pierde
la poca vista que le queda a causa de un glaucoma que no le permitié un trasplante de
coérnea.

En 1951 se vuelve académico por unanimidad de la Academia de Bellas Artes
de San Fernando, misma que le habia otorgado la beca “Conde de Cartagena” afios
atras. En 1958, Andrés Segovia estrenaria el concierto para guitarra “Fantasia para un
gentilhombre” que alcanzaria un éxito comparable al Aranjuez.

En 1960 es nombrado Officier des Arts et des Lettres y chevalier de la Légion
d'Honneur en 1963 por el gobierno francés; también Doctor honoris causa por la
Universidad de Salamanca en 1964 (Calcraft. “Vida y obra.”. Parr. 12). En 1966, recibid
la Gran Cruz del Mérito Civil y la Medalla de Oro al Mérito en el Trabajo. En esta
década tiene pleitos de propiedad intelectual con Miles Davis y Richard Anthony por el
uso sin su autorizacion del “Adagio” del “Concierto de Aranjuez”.

En los setentas se estrena el “Concierto Madrigal” en Hollywood y el “Concierto

III

Pastoral” encargado por Sir James Galway. A principio de los ochentas casi muere en
México tras un incendio en el hotel Sheraton al ir al estreno de “Como una fantasia“,
dedicada al violonchelista Carlos Prieto y el siguiente afio compone el “Concierto para

una fiesta”.

En los noventa se le nombra Marqués de los Jardines de Aranjuez (1991) y se le
otorga el premio Principe Asturias de las artes en 1996. Muere el 6 de julio de 1999
(Laredo).
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éPor qué un homenaje a Manuel de Falla?

Segln nos cuenta Laredo (71), Rodrigo y Falla mantuvieron durante mucho tiempo
correspondencia, y la ayuda que Falla representd al primero fue elogiable, aunque el
mismo Rodrigo comenta que Falla no era una persona de trato facil:

Falla era una gran persona, aunque caprichoso y raro. Es dificil trazar la silueta de una
personalidad tan compleja y enigmdtica como la suya. Hombre callado y sobrio, pero al
mismo tiempo muy sutil, dificil de coger en un renuncio. Juzgaba a la gente, a veces
por un detalle nimio y a los compositores por la primera obra que oia. Si le caias en
desgracia, lo mejor era que no te acercaras mas a él. Si estabas de suerte, podias
contar para siempre con su amistad y afecto. Yo fui de los afortunados.

En 1928 se le otorgd a Falla una medalla de la Légion d'Honneur, lo que le hizo
desplazarse a Paris, estando alli aprovechd la oportunidad para dar a conocer la musica
espafiola invitando a compositores espafioles residentes a presentar sus obras en un
concierto-homenaje en su honor organizado en la mansién de los Rothschild en la calle
de Saint Florentin. En una visita a la Ecole Normale, Joaquin Rodrigo tuvo la
oportunidad de conversar con Falla personalmente después de un improvisado
coloquio sobre musica espafola a peticion del mismisimo Paul Dukas. Dias después,
Falla cita al joven en el hotel London Palace y ahi le ofrece la posibilidad de presentar
tres de sus piezas en su concierto-homenaje. Rodrigo acepta gustoso, y, a falta de
pianista, él mismo interpreta el "Preludio al gallo mafianero"”, la "Zarabanda Lejana" y
"Cantiga". El concierto es un éxito con piezas de Falla, Salazar, Mompou, Halffter, Nin,
Turina y Blancafort. Rodrigo nos relata que el cocktail y las muchachas fueron mas
memorables. Falla y Rodrigo se vuelven a ver y Falla elogia su "Zarabanda Lejana", le
promete presentarlo a la casa editora Schott y le da consejos sobre cémo actuar con
los editores. Asi es como entablan una amistad que consta de afios de correspondencia
escrita y que permite a Rodrigo conocer compositores como Indy, Ravel, Poulenc,
Mompou y musicos como Segovia, Llobet y Pujol.

Tiempo después, impulsado por una fuerte necesidad econdmica Rodrigo
escribe a Manuel de Falla para intervenir en la obtencién de la beca del “conde de
Cartagena” convocada por la Academia de Bellas Artes de San Fernando. La primera es
la carta de Rodrigo a Falla (Fundacién Juan March 31):

Querido y venerado amigo: Hace algun tiempo que deseo escribirle, pero siempre el
temor de poderle molestar me lo impide. Supe por el buen amigo D. Juan Maria
Thomas que habia Vd. vuelto a Granada y a esta direccién le dirijo esta carta
pidiéndole un gran favor. Se trata de que he presentado mi candidatura a una de las
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dos becas que concede la Academia de Bellas Artes para musicos que deseen salir al
extranjero. Son estas becas las legadas por el conde de Cartagena y es precisamente
en este mes cuando se resolvera el dicho concurso. No quiero ocultarle querido amigo
y maestro que, a consecuencia de la espantosa crisis que atraviesa la agricultura
espafiola el estado econdmico de mi casa que se basaba en ella es muy precario, que
en los actuales momentos la obtenciéon de una de estas dos becas seria para mi la
Unica solucion de la situacién dificil, muy dificil por la que paso. Los maestros Arbds y
Pérez Casas conocedores de todas estas circunstancias y dado al sincero afecto que me
profesan me han prometido valerse de toda su influencia y votar mi candidatura, a los
demas sefiores que forman la ponencia no les conozco personalmente salvo a Vd. que
aun no encontrandose en Madrid su indiscutida autoridad puede serme preciosa.
Prevaliéndome de la carifiosa amistad que siempre me ha testimoniado y de la que tan
orgulloso me siento me atrevo a molestarle acerca del particular, ya que no se trata de
un simple deseo de marchar al extranjero como en tantos casos; muy por el contrario,
mi gusto seria estar tranquilo en mi casa con mi mujer, pero como esta pension es la
Unica solucién viable a ella me agarro. He trabajado bastante este pasado curso, he
compuesto una coleccidn de canciones que fueron premiadas en un famoso concurso
por la fenecida junta nacional. (...) Ya nada mas, querido maestro; no se olvide de mi,
se lo ruego y sabe que queda siempre su incondicional amigo que tanto le quiere y
admira

Joaquin Rodrigo
Ciscar,

Tras recibir esta carta, Manuel de Falla escribe al Conde de Romanones, quien
es encargado del comité de becas:

Muy distinguido Sefior mio: Ante todo ruego a Vd. me perdone que le moleste con una
peticién a propdsito de la provision de las dos becas para musicos, instituidas por el
Conde de Cartagena. Ignoro en absoluto quienes sean los solicitantes; sélo sé de uno:
Joaquin Rodrigo, cuyos indiscutibles méritos excusan mi presentacion, dado que en
Espafia, y ain mas en el Extranjero, cuenta su nombre entre los mas altos de nuestra
nueva generacion de musicos. Forma, ademads, con Salinas y Cabezdn, la trinidad de
musicos ciegos que ilustran la historia de la musica espafiola. En Vd. confio Sr.
Presidente, que hara llegar a todos los compafieros de Academia mi fervoroso ruego a
favor de la candidatura del Sr. Rodrigo. A ello me impulsa, no sélo las razones
innecesariamente expuestas por ser de todos conocidas, sino también al quebranto
econdmico por el que atraviesa don Joaquin Rodrigo a causa de la crisis actual. Esta es
la razén dnica que le decidid a solicitar la beca con el fin de no verse obligado a
interrumpir sus trabajos. (...)"

g. e. s. m, [M. de F] 14. (a madaquina)
Academia de Bellas Artes de San Fernando
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Direccion S or D. Manuel de Falla Académico
electo Granada

El Conde de Romanones responde a Manuel de Falla que no ha recibido
solicitud alguna de Rodrigo, y éste ultimo se excusa por no haber podido preparar los
papeles, también relata cémo uno de los argumentos en su contra es el tener
demasiados méritos para pedir esa beca. Personajes como Joaquin Turina y Paul Dukas
también intervienen en favor a Rodrigo. Después de enviar los papeles y demas
certificados, se le comunica que la beca le es otorgada el 24 de diciembre de 1934.
Rodrigo escribe entonces la siguiente carta:

Mi muy querido amigo y maestro: Me apresuro a transmitirle la buena noticia de que
ayer se me designd por unanimidad para la beca del Conde de Cartagena. Todavia no
es oficial, pues hasta el dia 31 no se reune el pleno. Pero desde luego, el
nombramiento ya esta hecho. Yo le doy una vez mas las gracias por todo lo mucho que
ha hecho Vd. por mi, sintiendo que Granada no esté un poquito mas cerca, para poder
darle un abrazo personalmente. Le deseo muy felices Pascuas y reciba la devocién de
Su fiel amigo Joaquin Rodrigo Mi mujer le agradece de todo corazén su valiosa
intervencidén y le envia sus respetuosos saludos.

Manuel de Falla le responde:

Muy querido amigo: Ya supondra usted con qué alegria he recibido sus noticias, tan
deseadas... y hasta esperadas por mi. jGracias a Dios! Nuestra musica sera la primera
beneficiada por ello como dije al Conde de Romanones confirmandole (y
puntualizandole) mi primera carta. Yo también deseo mucho que un dia puedan
ustedes llegarse hasta Granada, y que por ahora, y a causa de mi trabajo, no habrd
facilidad de que nos encontremos fuera de aqui. Mi hermana se une a mi para enviarle
(asi como a su Sra. —c.p.b.—) las mas cordiales felicitaciones, y con ellas nuestros
mejores votos para el nuevo Ao, que Dios haga podamos todos merecer nos sea mas
clemente que el pasado... Le abraza su muy amigo, [M. de F.].

Después, en 1939, Manuel de Falla ayuda de nueva cuenta a Rodrigo en su
regreso a Espafia tras la Guerra Civil Espafiola, consiguiendo para él puestos
catedraticos en Granada y en Sevilla, los cuales Rodrigo declina porque consigue los
puestos anteriormente mencionados en Madrid.

Concretamente sobre “Invocacién y Danza”, Gallego (271) nos cuenta que fue
escrita en 1961 y estrenada por Alirio Diaz el 12 de mayo de 1962 en el Festival Mayo
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Musical de Bordeaux, Chdteu de la Brede. En 1961, la Radio-Television Francesa (RTF)
convocd el concurso “Coupe de la guitare” y el organizador invitd a Rodrigo a
presentarse. Un poco harto, Rodrigo no queria, pero su esposa le recordd una obra
gue ya habia compuesto para Regino Sainz de la Maza. Rodrigo nos habla de esto:

Esta obra fue escrita para el concurso ‘Coupe de la guitare 1961’, organizado por la
Radiotelevisién Francesa, aprovechando apuntes y estudios esbozados para un
homenaje a Manuel de Falla, especialmente de ‘El amor brujo’, pero no se trata mads
gue de leves indicaciones para situarnos dentro de la atmdsfera de un homenaje.

Rodrigo continua:

Invocacion y Danza, como su titulo ya lo indica, estd compuesta de dos tiempos sin
interrupcién. En Invocacion es donde encontramos los elementos sugeridos por la
musica de Falla, en una suerte de encantamiento sonoro. Luego se precisa la Danza,
cuyo ritmo, pausado, estd tomado de un ‘Polo’, sin que en esta danza haya elemento
popular ninguno.

La obra, segln nos cuenta Randy Pile (Leitao 7), entra en el concurso bajo el
nombre de “Mio Cid”. Esta obra gand el primer premio de la RTF.
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Analisis de Invocacién y danza

La primera parte de la Invocacién (c. 1-8) es una clara referencia al tema de la
Introduccion y Escena del Amor brujo. Estd escrita en armonia bitonal, y si
consideramos la polifonia oculta de los armdnicos, podremos observar el tema en la

voz superior:

Introduccion y Escena
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Después se presenta una seccidén contrastante con un canto en el bajo y unos
seisillos en los agudos a manera de pedal. En el c. 14 se repite el disefio melédico de la
Introduccidn y Escena, una tercera arriba, y después el respectivo canto en el bajo con

seisillos.
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La siguiente referencia es un dibujo melddico extraido del Tombeau de Falla, un
homenaje a Debussy, la utilizacion de este dibujo es que, en palabras de Rodrigo:
“Toda mi juventud nace bajo el signo de Debussy, Ravel y Falla” (Gallego 294). El dibujo
consta solamente de un intervalo de segunda menor descendente que se reitera cinco

Veces:
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Homenaje a Debussy
- 1

gﬁﬁh_
5 F

Qll

Invocacidn y danza:

e o-d o o bd N4 D bed 4

;? = =

Después Rodrigo echa mano del disefio melddico principal de En la cueva, La

Noche para trazar el tema principal de toda la Invocacién y parte de la Danza.

En la cueva, la noche
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Invacacion y Danza

A continuacién, desarrolla este tema para llegar nuevamente a el dibujo del
Tombeau en el c. 39, esta vez en el registro medio. Después de un rasgueo, emplea el
solo de Oboe de la Escena del Amor brujo en el c. 48 en el registro mas grave de la
guitarra.
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Posteriormente echa mano de unos arpegios que concluyen nuevamente en el
disefio del Tombeau una vez mas en el c. 62 antes de pasar a la danza en forma de

Polo.

Considero que el Polo?, en el c. 67, estd basado en la Cancidn del fuego fatuo
del anteriormente mencionado ballet de Falla, debido a la similitud ritmica entre
ambos y las disonancias utilizadas en la introduccién del segundo. Dichos elementos

estan mezclados debido a la organizacion estructural del Polo y se obtiene la
agrupacion de dos compases en hemiola y dos en el 6/8 escrito. El Polo estd seguido

siempre por una seccién de trémolo con funcién de puente.

8l polo es un subgénero del cante flamenco solea.
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El Polo se repite ahora en f# menor y su correspondiente seccion de trémolo.
Con la ayuda de un puente construido con el tema de En la cueva en el bajo pasa a una
seccién de trémolo hecha nuevamente con el tema de En la cueva en el c. 129, el cual
se repite tres veces y se desarrolla para llegar a una seccién de rasgueos en re menor
en el c. 146. Esta secciodn finaliza con un pedal ornamentado en los agudos.

Se vuelve a aparecer el tema de En la cueva ahora en re menor y vuelve a
exponer el desarrollo en f# menor por ultima vez, vuelve a pasar a los rasgueos con
seisillos en los agudos que conectan en el c. 174 a la tercera y ultima presentacién del
Polo en re menor y otro pedal ornamentado. La pieza concluye con el tema de la
Introduccion y Escena ahora con unos acordes en el c. 197 y un ultimo pedal figurado.
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Consideraciones

Evidentemente conocer los materiales centrales de una pieza es un primer paso para
una interpretacién y el hecho de conocer su procedencia dicta mayor conciencia de
causa.

Sobre la primera seccién, considero que para generar variedad ademas de una
conduccién dindmica en la frase se puede jugar con la timbrica de los bajos (es aun
mas importante variar en los bajos debido a que los armdnicos no nos permiten
diversidad timbrica) esto se lograra al alternar el uso de la yema del pulgar en una
parte y la ufia en la otra.

El trémolo es otro de los puntos clave de esta obra, el trabajo de mecanizacién
es fundamental para un trémolo equilibrado y sin cortes, pero también conocer su
funcién en cada momento. Hay que separar las veces que es la melodia de las que la
nota tenida es un fondo para un desarrollo mas importante del bajo.

En el caso del Polo, uno de los puntos que mas me ha causado dificultad es la
acentuacion correcta del 6/8, pues si bien el acento esta claramente marcado en el ler
tiempo, la disonancia que Rodrigo pone en el 3er tiempo tiene una gran presencia si
no se trata con cuidado. La solucién que se ha encontrado es unir la conducciéon del
bajo con esta disonancia, y diferenciar su timbre de las otras voces, pero mantenerla
tenida un octavo o dos para clarificar su funcién, la cual es agregar un color, jamas un
acento.
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John W. Duarte (1919-2004)

Variaciones sobre un tema catalan
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Sintesis biografica

Dado que no se encontré una biografia fidedigna sobre John William Duarte, nos
remitimos al obituario publicado por el periédico The Guardian:

John, mejor conocido como Jack, quien murid de cancer a los 85 afios se ha convertido en
una leyenda para los guitarristas durante medio siglo. Una presencia distintiva en
festivales, escuelas de verano, concursos y recitales, escribié algunas de las mds populares
composiciones para guitarra.

Nacido en Sheffield, Duarte se movié con su familia a Manchester cuando tenia seis afos.
Fue educado en la Manchester Central High School y en la Manchester University, donde
se gradud en quimica, trabajé después con la Bleachers Association y durante la segunda
guerra mundial, como jefe quimico en una fabrica de suministros.

Sin embargo, la musica fue su primer amor. Cuando era nifio Duarte estaba fascinado por
el banjo y se ensefid él solo a tocar acordes en el ukulele, y después en una guitarra
comprada en 1934 durante unas vacaciones a Blackpool. Tomé lecciones de guitarra con
Terry Usher, quien ensefiaba en la Royal Manchester College of Music, y durante sus afios
de estudiante tocé la guitarra y trompeta en la banda del colegio los varsity Vamps

Usher y Duarte fundaron el Manchester Guitar Circle después de la guerra. A través de él,
Duarte escuchd y conocié a Andrés Segovia en concierto en Bradford en 1947. Este
encuentro fue fructifero pues Segovia comenzé a interpretar y grabar su English Suite No.
1. Escribié mas de 140 composiciones de las cuales Antigoni Goni grabd un recital
completo de Duarte con la cadena Naxos. Su creciente actividad musical lo hizo moverse a
Londres en 1953, donde Duarte continud su trabajo cientifico, hasta 1969, cuando él y su
esposa Dorothy compraron una tienda en Highgate, para tener seguridad financiera.
Duarte fue autodidacta como compositor, y escribié para guitarra en su mayoria, en solo,
en consort, musica de cdmara, canto y orquesta. Su musica no es favorecida por los
musicos académicos pero su escritura en estilos de jazz, popular experimental han
alcanzado popularidad internacional. Su trabajo ha sido grabado comercialmente en 24
paises por no menos de 60 guitarristas y ensambles, y su amplio circulo de amigos y
conocidos incluye compositores como Mario Castelnuovo-Tedesco, Joaquin Rodrigo vy
guitarristas de jazz como Wes Montgomery y Django Reinhardt, para quien (con Ella
Fitzgerald) habia tocado bajo en sesiones de jam durante sus afios de estudiante. En 1976,
en colaboracion con Alfred A Kamys Ltd, Duarte tomd la direccion del Cannington
International Guitar summer school y festival cerca de Bridgewater en Somerset, y se
convirtié una seleccién internacional para guitarristas hasta 1993. Ademas, hasta el
comienzo de su enfermedad en 2003, viajé alrededor del mundo, dando ponencias,
ensefiando y ocasionalmente tocando guitarra en sesiones nocturnas. Duarte fue editor
para la revista Gramophone, cubriendo musica para instrumentos pulsados y escribié
numerosas notas al programa y las lineas de mas de 250 grabaciones. Le sobreviven su
esposa Dorothy, sus dos hijos e hija® (Turner parr. 1-6).

9 Traduccidn propia
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El tema con variaciones

Es la manera de tratar y embellecer un tema para obtener mas posibilidades musicales
del mismo, esto se puede lograr a través de diversas maneras (Jones. "Variation
form.". Grove Music Online. Parr. 2):

Utilizando un cantus firmus que permite que los demas elementos cambien.
Con un ostinato en el bajo que permite libertad a las demas voces.

Con una secuencia armoénica fija.

Manteniendo el contorno del tema.

Manteniendo sélo el tema como elemento fijo.

Como variaciones caracteristicas, en donde se retoman elementos del tema vy

se trabajan en diferentes géneros.

e Variaciones de fantasia, donde una estructura narrativa moldea el trabajo, pero
todos los elementos del tema son tratados.

e Como variaciones seriales, donde la secuencia forma el tema para las

variaciones.

Dentro de la literatura de la vihuela encontramos entre los autores mas
antiguos que tratan esta forma, compositores como Luis de Milan en su tratado “El
Maestro”, Enriquez de Valderrdbano y su “Sylva de Sirenas”, o Luis de Narvdez y “los
seys libros del Delphin de musica de cifra para tafier la vihuela”, quienes crean una
cantidad innumerable de diferencias’® sobre numerosos temas. También el organista
Antonio de Cabezdn compuso trabajos con diferentes técnicas de variacién como las
anteriormente mencionadas, las cuales después fueron imitadas en Italia vy
desarrolladas por los compositores ingleses. En el siglo XV, con la proliferacién del bajo
continuo hubo un gran desarrollo de chaconas y passacaglias, obras con ostinatos en el
bajo mientras que en el siglo XVII y XVIII fueron mds comunes las variaciones corales.

En el periodo Clasico fue una forma importante, Haydn usé variaciones en
temas originales para desarrollar movimientos en algunas de sus sonatas, y la carrera
como intérprete de Mozart se refleja en sus temas con variaciones. Beethoven fue de
los que mas desarrolld esta forma, en sus trabajos de la madurez son la pieza central
en muchas de sus sonatas y cuartetos. Guitarristas como Fernando Sor y Dionisio

10 Técnica composicional utilizada en el siglo XVI.
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Aguado echaron mano frecuentemente de esta forma y de trabajos de Mozart y
Beethoven para sus composiciones. En el siglo XIX fueron mds comunes las variaciones
fantasia y uno de los compositores que mas utilizaron esta forma fue Brahms, quien
hizo una sintesis de las técnicas previamente establecidas en el cuarto movimiento de
su “Sinfonia no. 4” (Jones. "Variation form.". Grove Music Online. Parr. 7).

El tema de nuestra obra es una cancién catalana llamada “Cang¢o del Lladre”
(Cancion del Ladrén) de origen anénimo, creada en el siglo XVIII y forma parte de una
coleccidon de canciones llamada “Cancons de bandolers”*! donde se cuenta la vida de
un ladrén desde su nacimiento hasta que lo llevan a prisién para ser ejecutado. Este
tema es ampliamente reconocido e interpretado por diversos musicos de diferentes
estilos, como Ferran Savall, Marina Rosell e incluso Joan Manuel Serrat. A
continuacion, la letra:

1 http://variacionesgoldberg.blogspot.mx/2007/12/la-can-del-lladre.html
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Quan jo era petitet
festejava i presumia,
espardenya blanca al peu
mocador a la falsia.

I ara que en séc grandet
m'ha posat en mala vida
Me so6 posat a robar
ofici de cada dia.

Adéu, clavell morenet
Adéu, estrella del dia!

Vaig robar a un traginer
que venia de la fira:
li prengui tots els diners
i la mostra que duia.

Quan he tingut prou diners,
he robat a una nina:

I'he robada en falsetat,
dient que m'hi casaria.

Adéu clavell morenet!
Adéu, estrella del dia!

La justicia me I'ha pres

i en preso fosca m'envia

la justicia me I'ha pres

i em fara pagar amb ma vida.

Adéu, clavell morenet!
Adéu, estrella del dia!

Cuando era jovencito
cortejaba y presumia,
alpargata blanca en el pie,
pafiuelo en el bolsillo.

Y ahora que soy mayorcito,
me he dado a la mala vida.
Me he dado a robar,

oficio de cada dia.

iAdids, clavel morenito!
iAdids, estrella del dia!

Le robé a un arriero

gue volvia de la feria:

le quité todo el dinero

y la muestra que llevaba.

Cuando he tenido bastante dinero,
he robado a una jovencita:

la he robado con embustes,
diciendo que me casaria.

iAdids, clavel morenito!
iAdids, estrella del dia!

La justicia me ha apresado
y a prisidn oscura me envia
la justicia me ha apresado
y me hard pagar con la vida.

iAdids, clavel morenito!
iAdids, estrella del dia!
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Andlisis de las Variaciones sobre un tema catalan

Esta obra consta de siete variaciones. El tema se presenta en la tonalidad de Re mayor.
Los dos primeros compases son un pedal en el acorde de tdnica. En el c. 3 se presenta

el tema en una armonia bastante tradicional de tdénica y dominante (con la pequefia
excepcion del acorde de Do# Mayor en el c. 5.3)
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lera variacion

Igualmente en la tonalidad de Re mayor, presenta un desarrollo armdnico mas

complejo, se utiliza la primer célula del tema el cual es respondido en diferentes
registros de la guitarra.
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Después se presenta una seccidn de arpegios en acordes con séptima. Enel c. 9
se vuelve a retomar la primera célula del tema y se desarrolla en su relativo menor,
aungue lo hace mayor para hacer una inflexién a s ol menor y en c. 13 nuevamente los
arpegios de séptima. En el c. 19 se reitera la primera presentacion.
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lla variacion

De cardcter mas lento y lirico, esta variacién en Mi mayor utiliza como base la segunda
célula del tema en una progresidon ascendente, tanto en la voz superior como en la
inferior.
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En el c. 9 modula a su homdénimo y desarrolla un motivo descendente en

diferentes registros, en el c. 18 hace un puente que nos conduce a una nueva
reexposicién de la segunda célula, pero con caracter conclusivo.
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Illa variacion

Esta variacion, tiene como caracter viva e con forza en un estilo de giga. Esta en la
tonalidad de Fa# mayor. Su material puede ser dividido asi:
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El siguiente motivo que le responde:
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Y este ultimo que tiene funcién de puente:
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IVa variacion

De caracter apacible, hay dos motivos que dialogan a lo largo de toda esta variacién:
una serie de acordes quebrados donde una de las voces medias hace un canto y una
melodia en dieciseisavos que le responde.
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Va variacion

La variacién V, indicada con bravura, comienza con una enérgica escala descendente
con ligados en Mi menor.

Con bravura

f'_"\\ :}
3 ~ ( : — . .
T p— - S—C :
-  — — e £
’ 3

Q] f p— 2‘& 1¥ p—
2'F-

Después de unos arpegios sobre Fa# y la ténica modula a Do mayor, donde

hace inflexiones progresivas en un meno mosso e poco dolce.

meno mosso e poco dolce

4 pE

Después en una escala con ligados que comienza desde los graves de la
guitarra retoma la energia de la primera parte con una un dibujo melédico
descendente adornado y culmina con una tercera de picardia.

Vla variacion

Esta variacidn esta indicada con delicatezza, la melodia principal se ejecuta en
armonicos. Estd en La mayor y todas las resoluciones son en retardo. La segunda
seccion hace inflexiones a mi menor y a si menor para regresar hacer una reiteracién
del tema en La mayor.

Con delicatezza J=84 (Melody in harmonics throughout)

D N o
4 + —ip . = e
J L 4? 3% { ] j:? E ¢

cdid

41

oz

o

BTN

41



Finale

Comienza con unos acordes con notas repetidas a modo de marcha que aumentan en
densidad y después descienden con una escala.
Finale

Después se reintroduce el tema siendo ligeramente variado al ser presentado
en dieciseisavos y acompafiado de una escala ascendente. Esto Ultimo se alterna con la
idea de los acordes con notas repetidas, que pasan por Sib mayor, la menor y fa
menor. Después de una escala descendente, se presenta nuevamente el tema, ahora
en La Mayor. Posteriormente se retoma el modelo de los acordes del principio, salvo
gue se desarrolla con rasgueos en tresillo. Se presenta el tema dos veces, primero
como octavas en los graves y después en los agudos. Estalla el tema en unos rasgueos
con pedal en fortisimo.
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Finaliza con una variacién del tema en octavas y acordes en Re mayor.
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Consideraciones

Esta es una obra desafiante con mas diversos problemas de origen técnico que
musical. Para abordar esta pieza se debe de tomar conciencia de todos los recursos
técnicos a dominar.

® En la presentacidn del tema se debe de cuidar la transparencia del mismo,
agregando pequenos cambios de timbre donde la armonia lo permite.

e En la primera variacion hay que cuidar la limpieza, pues la riqueza armodnica
puede perderse si no se tiene suficiente claridad en la ejecucion.

e En la segunda se deberd poner especial atencion al discurso, debido a que las
progresiones corren el riesgo de estancarlo.

e En la tercera variacién podemos agregar articulacion a las voces, lo que nos
dara como resultado un discurso mas bailable y dinamico.

e En la cuarta podemos observar el mismo problema que en la segunda, aqui
entran en juego solamente dos materiales, por lo tanto hay que prestar
atencion particular a la construccion y direccién del discurso.

® La quinta variacion es una de las mas demandantes en cuestion técnica, al
tener ligados y escalas con ligados que deben presentarse con mucho arrojo.
Ademas, es la que permite mas variedad de color pues posee mdas cambios
agogicos.

e En la sexta variacidon hay que tener especial cuidado con la delicadeza de los
armonicos, esto resulta particularmente retador pues hay que gestionar
también dos voces en el acompafiamiento.

® El finale representa un reto debido a que es la variacion mas demandante
técnicamente, aunado al peso de ser la ultima secciéon de la obra. Es primordial
trabajar la resistencia en los rasgueos para que tengan el impacto esperado.

La problemadtica ultima es hacer un encadenamiento ldgico entre las

variaciones, al hacerlo debe tomarse en cuenta el caracter de cada una, dejar que se
disipe la energia o no dejarla caer.
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Leo Brouwer (1939-)

Sonata No. 1

44



Sintesis biografica

Juan Leo Vigildo Brouwer nace en la Habana, Cuba el 1° de marzo de 1939. Desde
joven se inicia en la musica, él mismo cuenta que a los cuatro afios grandes
personalidades de la musica iban y venian a casa de su abuela para tocar el piano
(Alderete). Comenzd sus estudios con su padre y a los trece afios ya es familiar con
trabajos de Tarrega y Villa-Lobos, e incluso empieza a componer algunas obras. En
1953 comienza a estudiar con Issac Nicola quien fundé la escuela cubana de guitarra 'y
posteriormente en el Conservatorio Peyrellade de La Habana. Hizo su debut en 1955
con composiciones propias como “Suite No. 1” para guitarra y “Cuerdas y percusién”
(O’leary 11).

En 1959 recibe una beca del departamento de Musica de la Universidad de
Hartford para estudiar guitarra y otra de la Julliard School of Music de New York para
estudiar composicion.

Un afo después es contratado como profesor de Armonia y Contrapunto en el
Conservatorio Nacional de la Habana. A su vez, crea el Grupo de Experimentacién
Sonora del Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematograficos (ICAIC) a través de su
Departamento de Musica. También obtuvo la plaza de consejero musical en la Cadena
Nacional de Radio y Televisién de la Habana.

Es nombrado miembro de honor por parte del Consejo Internacional de Musica
de la UNESCO junto con figuras como Issac Stern, Yehudi Menuhin, Ravi Shankar y
Herbert Von Karajan en 1987 y miembro del comité honorario de la Instituzione
Musicale Italo-Latinoamericana.

Ha sido Director General de la Orquesta Sinfénica Nacional de Cuba, miembro
del Consejo Internacional de Musica, miembro de la Sociedad Internacional de Autores
de Musica, presidente de la Federacion de Festivales Internacionales de Guitarra,
miembro de la Academia de las Artes en Berlin, Director Titular de la Orquesta de
Cérdoba y Director Artistico del Festival Internacional de Guitarra de la Habana
(Mattera 1-6).
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Sonata

Este término se aplica a un gran numero de diferentes piezas. Proviene del latin
“sonare”. En el barroco, Bossard sefiala que la sonata era disefiada de acuerdo con la
hechura del compositor, y era el equivalente para los instrumentos lo que la cantata
para la voz. El mismo sefiala dos tipos: La sonata da camera, con una funcién mas
doméstica o de entretenimiento y la sonata da chiesa las cuales reemplazaron a los
solos de érgano durante los Propios de la Misa (Mangsen, et al. "Sonata." Grove Music
Online. Parr. 4).

En el periodo Clasico existen varias definiciones, hubo quien se apegd a la
antigua clasificacion da camera y da chiesa, y también hubo quien la comparé con la
oda o comprendié su estructura dentro de las férmulas de retdrica (exordium,
propositio, refutatio, confirmatio). A grandes rasgos, la sonata clasica se puede definir
como una obra de tres (o cuatro) movimientos, normalmente para piano o duo, donde
su primer movimiento casi invariablemente esta escrito en forma sonata, seguido de
un movimiento lento en una tonalidad con parentesco, un episodio cantabile y un
finale en forma rondd. La forma sonata tuvo ciertas transformaciones en el periodo
romantico, como el uso de temas originales (que venian del desarrollo del lied??) que
eran armonizados cromaticamente o con progresiones aparentemente libres. A su vez,
debido a un desagrado por hacer repeticiones literales, los temas son transformados al
punto que la reexposicidn se volvié poco importante y el uso de temas contrastantes
comunmente llamados masculino y femenino, en lugar de la clasica dualidad tonal de
la exposicion. La convencionalizacion del mayor y menor como representaciones
validas de la tonica fue otro de los puntos. De cualquier manera, en el siglo XIX paso a
ser meramente un ejercicio de forma siendo la “parte conservadora de la musica
romantica” (Mangsen, et al. "Sonata." Grove Music Online. Parr. 19).

En el siglo XX podemos observar la forma sonata dentro de la musica tonal en
diferentes compositores, pero ademdas de una armonizacion mas disonante y un
manejo mas amplio del rango tonal, no hay grandes modificaciones a los puntos
observados en el periodo Romantico (Mangsen,et al. "Sonata." Grove Music Online.
Parr. 49).

12 cancion lirica breve para voz solista y acompafiamiento, tipica de los paises germanos.

46



Lenguaje y citaciones

En 1987, en la entrevista realizada por Rodolfo Betancourt (Parr. 4), Brouwer mismo
describe su evolucion como compositor:

Yo comienzo en el afio '55. Tuve un contacto muy fuerte en este primer periodo con la
cultura popular [vernacula] con raices en los rituales africanos con una tradicién de
500 afios en Cuba. Esta fue la base para los materiales tematicos esenciales de mi
musica. De ahi viene el sabor afro-cubano, por supuesto aparte de una armonia
sofisticada. Esta etapa culmina a principios de los '60. Nunca he hecho un corte radical
de estilos. Mi evolucion se ha caracterizado por una fusién, un cambio gradual hacia
adelante. En el afio 62 comienza una nueva etapa media. Son las primeras musicas, las
cuales no me gusta llamarlas ‘experimentales’, pero que se consideran dentro de la
especie de vanguardia de esta década. Empieza con el Sonograma para pianos, las
Variantes de Percusién de 1961-62. Un poco después compongo el Elogio de la Danza
gue mira hacia atrds como composicién, es decir: yo nunca abandono un elemento
composicional que me es necesario como herramienta de trabajo. Esta etapa central,
que no llega a diez afos, fue una gran erupcidn, una especie de catarsis de
vanguardismo, aleatorismo, etc. Debo aclarar que nunca tuve influencias de Hans
Werner Henze o Luigi Nono. Ellos han sido grandes amigos y a ambos les debo yo, un
cubano de veintitantos afios, el que Europa hubiese conocido mi musica fuera de
tiempo. ¢El motivo? La Revolucion Cubana, que vivié un momento de catarsis y
nacimiento de la vanguardia y de libertad creadora. Estos musicos europeos,
preocupados por el desarrollo cultural y social, encontraron en Cuba a Leo Brouwer y
llevaron su musica a Europa. Ese fue un gran golpe de suerte que tuve gracias a la
Revolucidn. Llegd un momento en el que me saturé del lenguaje de la ahora llamada
vieja vanguardia, esta musica contemporanea que hemos hecho todos y que todavia
se sigue haciendo por muchos compositores. Lo que sucedid fue que el lenguaje
atomizado, crispado y tensional de este tipo de musica adolecia, y sigue adoleciendo
aun hoy, de un defecto relacionado con la esencia del equilibrio composicional en
todas las etapas de la historia. El movimiento, la tensidn, con su consecuente reposo,
la relajacién. Esta “ley de contrarios” - dia-noche, hombre-mujer, ying-yang, tiempo de
amar-tiempo de odiar - existe en todas las circunstancias del hombre. La vanguardia
carecia de reposo, de que todas las tensiones descansaran. No hay ningln organismo
viviente que no repose. Esa fue una de las cosas que descubri en mis andlisis
completamente autodidactas. De manera que hice una especie de regresiéon que va
hacia simplificar los materiales compositivos en mi ultima etapa que llamo de la
“Nueva Simplicidad”. Esta Nueva Simplicidad recoge los elementos esenciales de la
musica popular, la musica académica y de la misma vanguardia, que me sirven para
dar contraste a grandes tensiones... Desde mi punto de vista el hombre necesita, con

47



la madurez, de un cierto reposo que va tefiido de magia y de su manera de ver la vida.
Mi manera de ver la vida, tanto fisica como intelectualmente, es sensorial mas que
analista, a pesar de yo mismo ser profesor y analista de semdntica. El minimalismo se
acufié en los afios ‘60 con las tesis de Steve Reich y Philip Glass, los cuales tienen un
antecedente de casi treinta afios antes en la musica de Collin McPhee. He tomado el
minimalismo como elemento composicional muy importante porque es inherente a

mis raices culturales del “tercer mundo”. Africa, Asia, se manifiestan de manera
minimalista, y asi lo han descubierto, quizas tardiamente, éstos maravillosos creadores

del minimalismo norteamericano.

Esto nos permite ver que la Sonata No. 1, escrita en 1990, proviene de su tercer
periodo compositivo.

Acerca de la fusién de materiales populares y clasicos, Leo Brouwer nos da su
opinién en el documental Homoludens:

Yo orquesté a los Beatles, a la manera cldsica. También transcribi unas criollas,
canciones de principios del siglo XX a la manera contempordnea, y en alguna ocasion
he tomado temas clasicos a la manera popular. Claro, estas operaciones no son faciles
porque se tropieza con muchos clichés. Por ejemplo, en una obra contempordnea
sinfdnica, tu puedes poner un complejo de tambores bata. No hablo de la novedad,
eso no es novedoso para nadie, pero pudiera ser interesante, pudiera serlo. Yo creo,
hablando literalmente que no lo es, porque los batd tienen un complejo sonoro tan
propio que al ponerlo tu al sonar con cualquier otra cosa, no estads haciendo nada
nuevo, estds valiéndote simplemente de un gancho turistico. Ese es el peligro que
tiene la fusién mal entendida. En cambio, lo mismo puede ocurrir la sinfonia no. 40 de
Mozart, le pones una claqueta de ritmo, como han hecho algunos para vender a los
clasicos a la manera popular, y has arruinado por completo la verdadera funcién de
eso. Yo creo que es muy complicado, pero cuando los elementos de esas musicas son
coherentes hay que intuirlo, no teorizarlo. Sale, es muy dificil, pero sale (Alderete).

48



Analisis de la sonata No. 1

En su libro “Caminos de la Creacion”, Marta Rodriguez y Victoria Eli (81) nos hablan de
esta sonata:

El primer movimiento, Fandangos y boleros, es uno de los mas claros ejemplos de
minimalismo en la creacién del compositor, aunque procede destacar la manera en
que lo aborda y no los rasgos que lo definen, pues cuando presenta el mismo motivo
intercalado entre pasajes de marcado contraste en cada ocasién, lo varia
constantemente. Otros elementos importantes que utiliza como recurso timbrico son
los armdnicos, la resonancia de los sonidos y las diferentes posibilidades expresivas
gue le proporcionan las articulaciones. En esta seccidn apela a un constante cambio de
compases, aunque desde luego en la audicion no se perciben. (...) Asi, con absoluta
conciencia de su objetivo llega a la coda (que subtitula ‘Beethoven visita al Padre
Soler’) haciendo cita a un fragmento de la Sexta Sinfonia op. 68 en Fa mayor “Pastoral”
del compositor aleman y de una de las sonatas del padre Antonio Soler, que integra
perfectamente a su discurso. El segundo movimiento, Sarabanda de Scriabin recrea
mas espléndidamente la sonoridad del instrumento mediante la melodia y las
armonias, ajustadas a la obvia lentitud que el género aludido demanda. En tanto en el
tercer movimiento, La toccata de Pasquini, despliega toda la capacidad virtuosista del
instrumento y explora ampliamente su sonoridad, retando al intérprete a que asuma
una actitud consciente y profunda de su ejecucidn.

En el analisis de esta sonata, se nombraran todos los elementos de manera
continua y no recomenzando en cada movimiento como en el caso de la suite de Bach,
debido a que existen elementos que son reutilizados en el segundo y tercer
movimiento. Se nombraran dichos elementos con letras finales del abecedario para
diferenciarlos.

Se presentan las células ritmicas que desarrollan la sonata: Sol# (A) Sib, Do#,
Fa, Sib, Sol (B) y Sol#, Fa#, Fa#, Sol# (X), posteriormente W y X son formas
desarrolladas de A, pero decidi considerarlos como motivos aparte debido a su gran
peso a lo largo de los tres movimientos de la sonata.

El ler movimiento, Fandangos y Boleros estd dividido en las siguientes
secciones:
Predmbulo.- En un didlogo de caracter improvisatorio, A y B se responden y se
desarrollan
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"Preambulo" B (1990 )
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y el didlogo entre A y B conduce a unas octavas (W) en forte que finalizan la seccién
aun respondiéndose.
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Danza.- Esta primera danza, como se menciona en la cita de Rodriguez y Eli es
un fandango inspirado en los fandangos de Soler, hecha con una férmula ritmica de
octavo y dos dieciseisavos (el cual nombraremos D)
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que desarrolla en diferentes compases A en el bajo y alterna con pasajes rapidos
derivados de B.

Alla Danza.- Es una danza en 6/8 con W como pedal, donde la voz media es la
gue canta, primero una figura de octavo, dieciseisavo, octavo dieciseisavo y una
féormula derivada de ese ritmo. Se presenta primero en Sol#, después en Fa y luego en
Dot#.

En c. 42 rompe la seccidon con W y cambia el ritmo de la danza a 3/4 y luego
repite W pero en La bemol con pasajes rapidos hasta llegar a:

Alla Danza Il.- Este alla danza es derivada de la seccién Danza, con un derivado
ritmico de (D’) que siempre es respondido por D literal, aqui igualmente se desarrolla
estirando el motivo en compases cada vez mds complejos.
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Coda.- La coda es una presentacion del tema de la Sinfonia 6 Pastoral (P) de
Ludwig V. Beethoven, quien “visita” al padre Soler porque el tema de la Pastoral se

alterna con la seccion Danza.

( Beethove% visita al Padre Soler )
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/.- Sarabanda de Scriabin

La sarabanda esta divida en las secciones A, By A’y A, B.

Esta hecha a base de dos células: un nuevo elemento que es un ostinato de sarabanda
con ligeras transformaciones ritmicas el cual nombraremos ¥ constituido por las notas
Fa, Sol, La en diferentes octavas y X del anterior movimiento ahora a partir de Mib.

— mare, i canto

Sarabanda (¢ =60...69)
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En el c. 13 hasta 20 es una escala sin alteraciones que intercala notas reales con
armonicos.
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En el c. 23 cambia el compas a 4/4 y X se presenta en Do# en los graves con una
figura de pedal y se desarrolla.
( Omaggio a Scriabin )

N
73
-

(9 — =—— =
T T

 Sonoro

’

Concluye esta seccion regresando al 3/4 en el c. 34 con X en el registro agudo y
utilizando una escala hexafona en el bajo.
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Finalmente, en c. 38 reexpone la primera seccidn de la sarabanda

lll.- Toccata de Pasquini

El tercer movimiento tiene como célula principal un intervalo de tercera mayor

descendente utilizada por Bernardo Pasquini en su Toccata al Scherzo del Cucco, a
guien nombraremos Z. Esta seccién consta de unos arpegios atonales

V4
Allegro vivace (¢.=88...96)

En el c. 16 utiliza X con un pedal en los agudos y lo desarrolla y repite X en do#,
finaliza con un pizzicato Bartdk y un acorde, hace un puente con derivados de X' vy

reitera una ultima vez X.

X
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En el c. 32 comienza una seccion que remite a las toccatas para teclado y
finaliza con otro pizzicato Bartdk y acorde en el c. 40. Después repite los arpegios del

principio de este movimiento y en c. 52 entra Z y nos conduce a un puente en c.57
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En el c. 61 se vuelve a mencionar Z y utiliza una figura rapida de seisillo que es
un pedal en Mi para pasar a la siguiente seccién:

| fx-
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En el c. 63 utiliza W (de nuestro primer movimiento) como pilar de esta nueva
seccion, aunque en realidad es un reminiscente del “Alla danza” del 1er movimiento
pues incluso tiene las mismas progresiones (Primero en Sol# y luego en Fa).

¥
R
(

En el c. 70 hay un nuevo arpegio sobre Sol# que contiene X en los agudos. A

esta formula la llamaremos X"’
Xll
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En ¢ 79 nuevamente encontramos Z, que nos lleva a otra seccién ‘toccata’
hasta el c. 88. En el c. 91 se presenta otra vez Z. En el Tempo di Sarabanda del c. 94,

volvemos a encontrar Y y X como X’. Después en c. 102 aparece otra seccidn ‘toccata
y nos conduce a un Da capo al segno.
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04 Tempo di Sarabanda
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La coda esta constituida de X"’ y el seisillo en Mi.
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Consideraciones

De las obras tratadas en el presente trabajo, ésta es la Unica que tiene sugerencias de
interpretacion y digitacion por parte del compositor (la version utilizada de las
variaciones de Duarte tiene digitaciones de Alice Arzt). Considero légico seguirlas,
puesto que, en mi opinidn, una obra compuesta y trabajada desde el instrumento,
forma una corriente estilistica fundamental, es decir, la estética propia y natural
dentro de la mentalidad guitarristica. Si bien lo que me impulséd a hacer esta
investigacion fue la diversidad del repertorio y estudiar tanto compositores guitarristas
como no guitarristas, considero que también es importante valorar la ergonomicidad
de la escritura, los recursos, y aun, las limitaciones del instrumento.

En el caso de primer movimiento de esta pieza es fundamental la riqueza
timbrica puesto que, si no se crea una diferencia coloristica, el tejido polifénico puede
pasarse por alto. También es de suma importancia que la rapidez de ciertos pasajes no
corte la idea musical, eso se puede lograr considerando estos pasajes melédicamente
o0 como una bruma a pesar del desafio técnico que representan.

En el segundo movimiento la escritura es tan transparente que lo mejor que se
puede hacer es, como se mencioné anteriormente, dejar esa nitidez crear una
atmdsfera pura aumentada sélo por un magistral control dinamico.

El tercer movimiento al ser una toccata, nos permite mucha libertad en las
secciones de cardcter improvisatorio - que pueden ser manejadas de manera virtuosa -
o en las agrupaciones ritmicas que podemos crear. A su vez, nos remite a las grandes
toccatas creadas para organo y tal amplitud tanto sonora como de registracién
coloristica debe de ser correspondida en energia y timbres en la guitarra.
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Anexo |

Notas al programa del recital publico

Suite BWV 997

La suite es un conjunto ordenado de piezas instrumentales ejecutadas en una sola
interpretacion; el término proviene del francés y quiere decir "sucesiéon". El primer
grupo de piezas denominadas como suite son las suyttes de bransles en el Septieme
livre de danceries de Estienne du Tertre de 1557 pero el término no se hizo comun
hasta el ultimo cuarto del siglo XVII, aunque el tipo de conjunto de piezas al cual es
aplicado datan incluso del siglo XIV.

La suite BWV 997 de J. S. Bach, originalmente en do menor, fue escrita entre 1737 y
1741, en su periodo como Thomaskantor en Leipzig. La instrumentacion original es ain
discutida, la Unica copia donde est4d titulada ‘para laud’ es del laudista Johann Christian
Weyrauch, quien omite la Fuga y la Sarabanda.

Invocacién y Danza

Invocacién y Danza fue escrita en 1961 y estrenada por Alirio Diaz el 12 de mayo de
1962 en el Festival Mayo Musical de Bordeaux, Chdteu de la Bréde. En 1961, la Radio-
Televisiéon Francesa (RTF) convocé el concurso “Coupe de la guitare” y el organizador
invitd a Rodrigo a presentarse. Un poco harto, Rodrigo no queria, pero su esposa le
recordd una obra que ya habia compuesto para Regino Sainz de la Maza. Rodrigo nos
habla de esto:

Esta obra fue escrita para el concurso ‘Coupe de la guitare 1961, organizado por la
Radiotelevision Francesa, aprovechando apuntes y estudios esbozados para un
homenaje a Manuel de Falla, especialmente de ‘El amor brujo’, pero no se trata mas
que de leves indicaciones para situarnos dentro de la atmdsfera de un homenaje.

La obra entra en el concurso bajo el nombre de “Mio Cid” y gana el primer premio de

la RTF. En ella podemos encontrar disefios melddicos de Manuel de Falla del ballet E/
amor brujo y el Homenaje (Le tombeau de Debussy).
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Variaciones sobre un tema catalan

El tema con variaciones es una forma tan antigua que, dentro de la literatura de la
vihuela encontramos entre los autores mas antiguos que tratan esta forma,
compositores como Luis de Milan en su tratado “El Maestro”, Enriquez de
Valderrabano y su “Sylva de Sirenas”, o Luis de Narvdez y “los seys libros del Delphin
de musica de cifra para tafer la vihuela”, quienes crean una cantidad innumerable de
diferencias sobre numerosos temas.

John Duarte utiliza para estas variaciones es una cancién catalana llamada “Cango del
Lladre” (Cancion del Ladrén) de origen anénimo, creada en el siglo XVIIl y forma parte
de una coleccidon de canciones llamada “Cang¢ons de bandolers” donde se cuenta la
vida de un ladrén desde su nacimiento hasta que lo llevan a la prision para ser
ejecutado. Este tema es ampliamente reconocido e interpretado por diversos musicos
de diferentes estilos, como Ferran Savall, Miguel Llobet, Marina Rosell e inclusive Joan
Manuel Serrat.

Sonata |

Obra escrita en 1990 y dedicada al guitarrista Julian Bream. En su libro “Caminos de la
Creacidon”, Marta Rodriguez y Victoria Eli nos hablan de esta Sonata:

El primer movimiento, Fandangos y boleros, es uno de los mas claros ejemplos de
minimalismo en la creacion del compositor, aunque procede destacar la manera en
que lo aborda y no los rasgos que lo definen, pues cuando presenta el mismo motivo
intercalado entre pasajes de marcado contraste en cada ocasién, lo varia
constantemente. Otros elementos importantes que utiliza como recurso timbrico son
los armodnicos, la resonancia de los sonidos y las diferentes posibilidades expresivas
que le proporcionan las articulaciones. En esta seccidn apela a un constante cambio de
compases, aunque desde luego en la audicién no se perciben. (...) Asi, con absoluta
conciencia de su objetivo llega a la coda (que subtitula ‘Beethoven visita al Padre
Soler’) haciendo cita a un fragmento de la Sexta Sinfonia op. 68 en Fa mayor “Pastoral”
del compositor aleman y de una de las sonatas del padre Antonio Soler, que integra
perfectamente a su discurso. El segundo movimiento, Sarabanda de Scriabin recrea
mas espléndidamente la sonoridad del instrumento mediante la melodia y las
armonias, ajustadas a la obvia lentitud que el género aludido demanda. En tanto en el
tercer movimiento, La toccata de Pasquini, despliega toda la capacidad virtuosista del
instrumento y explora ampliamente su sonoridad, retando al intérprete a que asuma
una actitud consciente y profunda de su ejecucidn.
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Anexo Il

Programa del recital publico

Suite Il para laud BWV 997
Preludio
Fuga
Zarabanda
Giga
Double

Invocacién y Danza

Variaciones sobre un tema catalan

Sonata |
Fandangos y Boleros
Sarabanda de Scriabin
Toccata de Pasquini

Johann Sebastian Bach
(1685-1750)
17°20”

Joaquin Rodrigo
(1901-1999)
8'33"

John W. Duarte

(1919-2004)
12°20”

Leo Brouwer
(n. 1939)
13’10”

Duracion total: 51 min
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