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Figura 122. Ponce. Compases 22-28. Adaptado de Sonatina Meridional 11 Copla. Segovia.
Alcazar. Etoile (Ed) (1967, PAG.7) c..cvovrveieieeiieeeiseeietissesssestessesseses s sssensssssnssssnsssssessssensnens 108
Figura 123. Ponce. Compases 1-5. Adaptado de Sonatina Meridional 111 Fiesta. Segovia. Schott.
(ST O Oy o To R ISR 109
Figura 124. Ponce. Compases 17-25. Adaptado de Sonatina Meridional 111 Fiesta. Segovia.
SCHOLE.(Ed) (L1967, PAG-8) ...vevereererierierieiirieiieeste ettt sttt st sbe st st be st ene b ens 110
Figura 125. Ponce. Compases 26-41. Adaptado de Sonatina Meridional 111 Fiesta. Segovia.
Schott. (Ed) (1967, PAG-8) ....ueuereruiriiietisiesieesie sttt sttt sttt be st ne st e 110
Figura 126. Ponce. Compases 42-48. Adaptado de Sonatina Meridional 111 Fiesta. Segovia.
Schott. (Ed) (L1967, PAG-8) ....cueueerierieietiiieiieeste ettt sttt sttt st ne b e 111
Figura 127. Ponce. Compases 49-68. Adaptado de Sonatina Meridional 111 Fiesta. Segovia.
Schott. (Ed) (1967, PAG-9) ...ccueeeirieriiieiesieriee sttt sttt bttt sttt 111
Figura 128. Ponce. Compases 68-88. Adaptado de Sonatina Meridional 111 Fiesta. Segovia.
Schott. (Ed) (1967, PAG.9)..veuriieeeieriiiisieieet sttt ettt s st b e 112
Figura 129. Ponce. Compases 89-104. Adaptado de Sonatina Meridional 111 Fiesta. Segovia.
Schott. (Ed) (1967, PAG.9)..veuvrieeeieriiiisieteei sttt sn et 112
Figura 130. Ponce. Compases 105-120. Adaptado de Sonatina Meridional 111 Fiesta. Segovia.
Schott. (Ed) (1967, PAG.9,10).....c.cciiiiriieieiiiisiete ettt ettt 113
Figura 131. Ponce. Compases 130-137. Adaptado de Sonatina Meridional 111 Fiesta. Segovia.
Schott. (Ed) (1967, PAG.10)......uceeriiiiieieiisisiere ettt n s nnns 113
Figura 132. Ponce. Compases 140-147. Adaptado de Sonatina Meridional 111 Fiesta. Segovia.

SCHOLE. (Ed) (1967, PAG.L0) ....vvrvreeeeesseseeeeeeessessssseeeessssesssesssssssssssessssssssssssssessesssssesssesssseseseeesees 114



LA GUITARRA EN EL SIGLO XIX'Y PRIMERA MITAD DEL XX

21
Figura 133. Ponce. Compases 143-167. Adaptado de Sonatina Meridional 111 Fiesta. Segovia.
SChOtt. (EA) (1967, PAG.10) .. veeverieeereeeeeeeeeesseeeseeseseeeseeseeesseseseeeseseseeeseessseesseesseesseeeseseseseees 114
Figura 134. Ponce. Compases 168-172. Adaptado de Sonatina Meridional 111 Fiesta. Segovia.
Schott. (Ed) (1967, PAG.10) .. .cuciierieieiieieieesie ettt sttt sttt re st ene b 115
Figura 135. Ponce. Compases 5-6. Adaptado de Sonatina Meridional I Campo. Segovia. Schott
)RR A T To T ) NN 115
Figura 136. Ponce. Compases 52-57. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia.
SChOtt (Ed) (L1967, PAG. 4) ..eevereeieeieeieiieiesie ettt sttt sbe sttt st eneaneeens 116
Figura 137. Ponce. Compases 126-131. Adaptado de Sonatina Meridional I Campo. Segovia.
SChOtt (Ed) (1967, PAG. 5) ..vevereererierierieiisteiie sttt sttt sb ettt b et eneanenens 116
Figura 138. Ponce. Compases 161-163. Adaptado de Sonatina Meridional I Campo. Segovia.
SChOtt (Ed) (L1967, PAG. 5) ..vvrvereereriirierieiisieiiee sttt sttt sbe et st se bt ene b eens 117
Figura 139. Ponce. Compases 8-9. Adaptado de Sonatina Meridional 1l Copla. Segovia. Schott
()R A0 1o TR 4 T 117

Figura 140. Ponce. Compases 22-23. Adaptado de Sonatina Meridional 1l Copla. Segovia. Schott
(Ed) (1967, PAG. 7) cveverereiiieieieieeit sttt bttt b et st s et et s et s e st st e s s nenn 118
Figura 141. Ponce. Compases 4-5. Adaptado de Sonatina Meridional 111 Fiesta. Segovia. Schott
(Ed) (1967, PAG. 8) ..vvereririiieieieisisie ettt ettt bt s ettt e st n et e s e nenn 118
Figura 142. Ponce. Compases 88-89. Adaptado de Sonatina Meridional 111 Fiesta. Segovia.
SChOtt (Ed) (1967, PAG. 9) ...eereeieieiieitiee et bbbttt bbb 119
Figura 143. Ponce. Compases 90-103. Adaptado de Sonatina Meridional 111 Fiesta. Segovia.

SChott (Ed) (1967, PAG. 9) ..eveueeieieiieitiee ettt bbbttt b 119



LA GUITARRA EN EL SIGLO XIX'Y PRIMERA MITAD DEL XX

22
Figura 144. Ponce. Compases 136-141. Adaptado de Sonatina Meridional 111 Fiesta. Segovia.
SChott (EA) (1967, PAG. 10)....vveevereeeeeereeeeeeeeeseeeesseseseeeseesesesseseseesseseseeeseessseeeseesseesseeesees s 120
Figura 145. Heitor Villa-Lobos. Adaptado de Historia de la guitarra, seleccion de lecturas,
Martin Pedreira, Museo de la Musica (Ed) (2016, PAg. 155) ...cccovrerirerenneneneienc e 120
Figura 146. Villa-Lobos. Compases 1-3. Adaptado de Cing Préludes. Prélude n° 1. Zigante.
ESChig (Ed) (2007, PAG: 1) evereereiteieieiesiesieiesie sttt sttt st se bbbt enennens 125
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Figura 148. Villa-Lobos. Compases 10-12. Adaptado de Cing Préludes. Prélude n° 1. Zigante.
ESChig (Ed) (2007, PAG: 1) .evereereiteieeeiesiesieie sttt sttt sttt st en bt enennens 126
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Figura 155. Villa-Lobos. Compases 78-80. Adaptado de Cing Préludes. Prélude n° 1. Zigante.
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RESUMEN

TITULO: RECITAL: SELECCION Y MONTAJE DE CINCO OBRAS PARA GUITARRA
SOLISTA ENTRE EL SIGLO XIX'Y PRIMERA MITAD DEL SIGLO XX*

AUTOR: OSCAR EDUARDO SADDER RIVERA**
PALABRAS CLAVE: GUITARRA, SIGLO XIX Y XX, FERNANDO SOR, TARREGA,

MERTZ, PONCE, VILLA-LOBOS.

DESCRIPCION:

El presente proyecto plantea la realizacion de un recital de guitarra solista con obras escritas originalmente
para el instrumento teniendo en cuenta su contexto histdrico, la biografia de sus compositores, el analisis
estructural de las piezas musicales seleccionadas y las sugerencias técnicas e interpretativas en casos
especificos de las mismas.

Las obras seleccionadas estdn comprendidas entre el siglo XIX y primera mitad del XX y cada una ubicada
cronoldgicamente en orden consecutivo, resaltando el aporte de dichos compositores a la literatura
guitarrista universal. En la eleccion de las piezas musicales se tuvo en cuenta la dificultad técnica e
interpretativa de las mismas, teniendo en cuenta que no se puede respaldar un repertorio sin tener
fundamentos tedricos y musicales que estén al nivel de lo que se pretende tocar. Cabe resaltar que para la
eleccion de las piezas a interpretar se tomé como punto de partida el siglo XIX pues es a principios de este
siglo que se compone para guitarra de seis cuerdas simples, posteriormente se hace un recorrido de ciento
cincuenta afios a través de la mirada compositiva de cinco figuras importantes para la guitarra pues
contribuyeron en gran medida al mejoramiento técnico e interpretativo del instrumento y enriquecieron la

literatura guitarristica universal.

* Trabajo de grado
** Facultad de Ciencias Humanas. Licenciatura en musica. Director: Henry Rodriguez Silva, Licenciado en musica.
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ABSTRACT

TITLE: RECITAL: SELECTION AND ASSEMBLY OF FIVE WORKS FOR SOLO GUITAR

BETWEEN THE 19th AND THE FIRST HALF OF THE 20th CENTURY™

AUTHOR: OSCAR EDUARDO SADDER RIVERA™

KEYWORDS: GUITAR, 19th AND 20th CENTURY, FERNANDO SOR, TARREGA, MERTZ,

PONCE, VILLA-LOBOS

DESCRIPTION:

The basis of this project was to propose the realization of a recital of solo guitar with works written originally for the
instrument considering its historical context, the biography of its composers, the structural analysis of the selected

musical pieces and the technical and interpretative suggestions in specific cases of them.

The selected works are comprised between the 19" and the first half of the 20th century and each one is chronologically
arranged in consecutive order, highlighting the contribution of its composers to universal guitarist literature. In the
selection of the musical pieces was considered the technical and interpretative difficulty of them, since a repertoire
cannot be supported without having theoretical and musical foundations that are at the level of what is intended to be
played. It is worth mentioning that for the pieces to interpretet, the twentieth century was taken as a starting point,
since it is at the beginning of this century that music was composed for a simple six-string guitar. Afterwards, a journey
of one hundred and fifty years is made through the comparative look of five important figures for the guitar as they
contributed greatly to the technical and interpretative improvement of the instrument and enriched the universal guitar
literature.

* Bachelor Thesis
** Facultad de Ciencias Humanas. Licenciatura en musica. Director: Henry Rodriguez Silva, Licenciado en musica.
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Introduccion

La guitarra se caracteriza hoy en dia por ser el instrumento popular por excelencia. Es conocido
a nivel mundial, ya que dada su versatilidad permite interpretar diferentes géneros musicales
enriqueciendo culturas en cada rincon del planeta; asimismo, cabe resaltar que este instrumento
dentro de la academia es nuevo, dado que hasta el siglo XX se llevan a cabo las primeras
inclusiones de la guitarra en la oferta académica de los conservatorios, universidades y escuelas
de musica.

El presente proyecto plantea una seleccion de cinco obras para guitarra solista tomando como
punto de partida el siglo XIX, ya que en este periodo se consolidd la guitarra de seis cuerdas
simples; asi mismo, para la eleccion del material musical se tuvieron en cuenta los aportes que los
compositores hicieron a la técnica e interpretacion del instrumento como también la necesidad de
dar a conocer este repertorio entre los estudiantes de la catedra de guitarra. El autor realiz6 un
andlisis estructural de las piezas seleccionadas, como también una recopilacién de datos
biogréficos, el contexto histérico del compositor y su obra, dicha informacion reposa en este
documento y pretende ser guia Util para futuros interesados en abordar el repertorio propuesto. El
objetivo principal del recital es promover el montaje de este tipo de repertorio en la comunidad
guitarristica local y qué mejor manera que realizar un espacio de concierto donde se pueda dar a
conocer este tipo de obras.

La guitarra como instrumento de concierto tuvo su auge en la primera mitad del siglo XIX,
época en la cual se consolido la guitarra de seis cuerdas simples y represent6 una evolucion en la

técnica para la ejecucién del instrumento. Durante la segunda mitad de este mismo siglo, a pesar



LA GUITARRA EN EL SIGLO XIX'Y PRIMERA MITAD DEL XX
27

de que la guitarra perdia interés y se veia relegada a ser un instrumento para la musica popular,
surge la figura de Francisco Tarrega que, entre otros compositores, aprovecha sus capacidades
como intérprete y compositor explorando los recursos timbricos del instrumento, realiza
transcripciones y composiciones ampliando el repertorio guitarristico.

Durante el siglo XIX la figura del compositor como intérprete fue predominante y solo hasta la
primera mitad del siglo XX compositores no guitarristas incluyen a la guitarra dentro de sus
composiciones; tal es el caso de los compositores latinoamericanos Manuel Maria Ponce y Heitor

Villa-Lobos quienes enriquecieron la literatura guitarristica en el siglo XX.

1. Fundamentacion

1.1. Justificacion

Durante la formacion de todo guitarrista se hace necesario abordar estudios y obras de los
compositores propuestos en el presente proyecto, debido a que contribuyen al mejoramiento
técnico e interpretativo. Estos compositores son referentes de concursos, audiciones, y se incluyen
de manera obligatoria en los programas de formacion en guitarra a nivel nacional e internacional.

Es bueno aclarar que la mayoria de compositores seleccionados en este trabajo de grado estan
incluidos en el programa de la catedra de guitarra de la Escuela de Artes-Mdusica de la Universidad
Industrial de Santander; sin embargo, dado el poco tiempo de clase ( una hora semanal) y el poco
interés reflejado en la falta de conocimiento sobre la literatura guitarristica universal por parte de
algunos estudiantes del instrumento, no permite profundizar en el repertorio de estos grandes

compositores para la guitarra. Partiendo de esta hipdtesis el autor propone mediante un recital de
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guitarra, generar interes en los estudiantes de la catedra de guitarra por conocer este repertorio e
indagar por la obra de dichos autores y a su vez otros que se trabajan en el programa, teniendo en
cuenta la importancia que poseen los compositores seleccionados para el presente trabajo, asi como
también la época, dado que en el siglo X1X nacen las primeras composiciones para guitarra de seis
cuerdas simples, siendo quizads un programa de concierto una de las mejores formas de dar a
conocer la obra de un compositor.

Por estas razones se toma como base de este trabajo de grado los aportes realizados por los
compositores antes citados al desarrollo artistico de la guitarra y por un deseo individual de
presentar algunos artistas que han marcado el devenir del ponente de este proyecto y evidenciar

los avances logrados durante la formacion guitarristica mediante un recital de guitarra.
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2. Objetivos

2.1. Objetivo General

Realizar un recital de guitarra solista con cinco obras del siglo XIX y primera mitad del siglo XX
promoviendo en los estudiantes de la catedra de guitarra la inclusién de este repertorio en su
formacion académica y artistica.

2.2 Objetivos especificos

e Seleccionar cinco obras para guitarra solista escritas en el siglo XIX 'y primera mitad del siglo
XX.
e Hacer un analisis formal y arménico de las obras seleccionadas.
e Desarrollar un espacio de concierto para promover el montaje y divulgacion de este tipo de
repertorio.
e Evidenciar en los compositores seleccionados el aporte a la técnica e interpretacion del

instrumento.
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3. Aspectos metodoldgicos

3.1. Seleccién del material musical

En esta primera etapa se hizo una recopilacion y posterior seleccion de las obras a interpretar en
el recital, con la asesoria del profesor del instrumento teniendo en cuenta que la exigencia del

repertorio sea acorde a las posibilidades del intérprete.

3.2. Analisis y montaje del repertorio

En esta segunda etapa se realizé un andlisis formal y armdnico de las obras seleccionadas y se
procedié a empezar el estudio y montaje de las mismas. Durante esta etapa fue importante el
trabajo mancomunado con el profesor de la catedra ya que fue una guia para realizar el estudio
eficaz del repertorio. El analisis formal y armonico de las obras permitié tener una mejor
comprension de las mismas lo cual repercutird directamente en la interpretacion de dichas

composiciones.

3.3. Elaboracion del documento final.

La elaboracion del documento final, es un complemento al recital y se realizo simultdneamente al
montaje de las obras. Este documento tiene como fin ser fuente de consulta para futuros estudiantes

interesados en el montaje de este repertorio, brindando herramientas como lo son el analisis formal
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y armonico de las piezas e informacion relevante sobre el contexto historico de los compositores

y la obra.

3.4. Presentaciones previas

En esta etapa se realizaron dos presentaciones previas al concierto final. La primera se llevé a cabo

en el alma mater y la segunda en la casa del libro total, centro de difusién cultural de Bucaramanga.

3.5. Sustentacion

En esta etapa final se cumplié con cada uno de los objetivos planteados. Por tanto, se realiz6 un

recital de guitarra solista con cinco obras de los compositores mencionados en el presente trabajo.

4. Marco histérico

4.1. Contexto histérico de la guitarra en siglo XIX

A principio del siglo XIX se conocia la guitarra de tres maneras: seis érdenes, cinco ordenes y
de seis cuerdas simples. Para las dos primeras se escribieron diferentes métodos de como ser
interpretadas, pero fue la Ultima quien se mantuvo vigente a partir de las primeras décadas del siglo
XIX, siendo considerada desde este momento como un instrumento con capacidades polifénicas
lo cual facilitaria ser un instrumento solista, aunque “la mayor parte de la musica compuesta para
guitarra en esta época estaba destinada a aficionados y no a profesionales. Eran los propios

compositores los que tocaban las obras mas complejas en sus recitales” (Diaz & Alcaraz, 2010,
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pag. 82), compositores destacados tales como Fernando Sor, Mauro Giuliani, Dionisio Aguado
entre otros.

Es importante resaltar la figura de Fernando Sor en el contexto pedagogico de la guitarra
durante este periodo de la historia musical, ya que fue uno de los autores que aport6 una cantidad
considerable de composiciones pedagdgicas (estudios y método) para mejorar la técnica e
interpretacion del instrumento. “Desde el punto de vista formal, la misica para guitarra puede
dividirse en cinco grandes apartados: Musica didactica, pequefios tipos formales. Mdusica de
camara, tema con variaciones, obras derivadas de la forma sonata” (Diaz & Alcaraz, 2010, pag.
84).

Toda la masica de este periodo fue escrita por guitarristas-compositores; Fernando Sor(1778-1839),
Ferdinando Carulli(1770-1841), Mauro Giuliani(1781-1829) son los més representativos, aunque
muchos otros podrian citarse: Mertz, Zani de Ferranti, Aguado, Horetzky, Matiegka, Molitor y hasta
Paganini y Berlioz, en su papel de guitarristas-compositores, que comparados con sus maestros Haydn,
Mozart, Beethoven y sus sucesores, son decididamente menores, pero que produjeron masica muy fina
e interesante; el repertorio “clasico” de la guitarra. Sin embargo, la guitarra permanecié un poco al
margen de la gran corriente musical clasica y romantica. Se escribieron comparativamente pocas
sonatas para guitarra y eso si, muchisimas piezas de saldn (Pedreira, 2016, pag. 68).

En esta primera mitad de siglo, la guitarra clasica pasa por cambios organolégicos que le
permiten consolidarse como un instrumento con capacidades armonicas y una versatilidad
timbrica, cualidades que le permiten adaptarse a la estética de la época. De hecho, durante este
periodo en Espafia resaltan los autores Sor y Aguado.

Sor y Aguado exploran y desarrollan las posibilidades del instrumento, Mozart y Haydn ya han
compuesto algunas de las obras fundamentales de la historia de la Mdsica, sin lugar a dudas modelos
instrumentales a seguir para la guitarra. Sor y Aguado constituyen una aportacion fundamental para el
desarrollo de la guitarra como instrumento capaz de expresar ideas musicales de cierta complejidad no

realizadas anteriormente (Diaz & Alcaraz, 2010, pag. 94).
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Por otra parte, Italia fue uno de los paises que aporto a la literatura guitarristica del siglo XIX,
con autores como Mauro Giuliani, Mateo Carcassi, Ferdinando Carulli, Luigi Legnani entre otros,
si bien Fernando Sor realizé una labor pedagogica Mauro Giuliani contribuy6 en gran medida en
el repertorio de la guitarra.

La obra de Giuliani es de una importancia trascendental para el instrumento. Por una parte, con su
labor de conciertos llevo la guitarra al mas alto nivel en su tiempo, pues fue considerado el mas grande
de su época, desarrollo la técnica y llevé los recursos conocidos a un elevado grado de elaboracién en
sus obras que se caracterizan por los pasajes de gran virtuosismo y que aun hoy dia con el salto
cualitativo de la técnica inclusiva, siguen siendo de dificil ejecucién. Fue un fino orquestador y poseia
un profundo dominio de los recursos armdnicos, instrumentales y expresivos de su tiempo (Pedreira,
2016, pag. 72).

La primera mitad del siglo XIX fue una época fructifera para la guitarra, debido a que se realizé

una produccién musical a nivel de repertorio y pedagogia significativa para el instrumento, estas
producciones llevaron a la guitarra a salas de concierto, tomando auge y siendo popular en toda
Europa gracias a los autores mencionados anteriormente y otros como, Napoledn Coste, Giulio
Regondi, Johann Kaspar Mertz, Luigi Legnani, Simén Molitor, entre otros que evidencian que
durante esta primera mitad de siglo la guitarra tuvo una acogida importante en Europa.

Durante las primeras décadas , del siglo XIX la guitarra habia alcanzado un nivel importante
en cuanto a repertorio e intérpretes pero llegada la segunda mitad de siglo el instrumento empieza
a perder su papel como instrumento de concierto, esto produce un declive en comparacién con las
décadas anteriores, aunque es importante resaltar que durante este periodo discipulos de los
maestros mencionados anteriormente, realizan composiciones, arreglos, adaptaciones y siguen
contribuyendo al estudio y la técnica del instrumento; tal es el caso de Giulio Regondi que fue
considerado nifio prodigio dada sus capacidades técnicas para interpretar el instrumento.

Técnicamente era un guitarrista muy completo: tenia una técnica exquisita para el trémolo, amplios

arpegios y melodia acompariada bien estructurada. Tocaba con una guitarra con dos o tres bordones
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(habitualmente ocho cuerdas) apoyando el dedo pulgar en un dedal que ponia sobre la tapa armonica
método muy desfasado en aquella época (Diaz & Alcaraz, 2010, pag. 102).
Francia fue durante muchos afios vitrina artistica para muchos guitarristas, aunque son pocos

los guitarristas franceses que se lograron destacar. Un ejemplo fue Napoledn Coste, discipulo de
Sor quien al igual que su maestro contribuy0 al estudio de la técnica del instrumento.

En su produccién musical para guitarra destacan sus 25 estudios Op 38., que siguen teniendo
vigencia. En su Libro de oro Op. 52 figuran transcripciones de Couperin, Haendel, Haydn, Mozart, y
algunas versiones suyas de Robert de Visée, autor del que fue el primero en propagar su nombre.
También publico el Méthode complete de sor, revisado y aumentado por él (Pedreira, 2016, pag. 86).

Si bien Sor, Aguado y Giuliani lograron formar los cimientos de la guitarra en cuanto a técnica
e interpretacion, esta segunda generacion de guitarristas-compositores continuaron ampliando el
repertorio y experimentaron en la utilizacion de guitarras con mayor nimero de cuerdas.
(Utilizacion de cuerdas extras en los bajos) Estos autores fueron el anclaje con uno de los autores
mas importantes de la época, Francisco Tarrega. Este reconocido guitarrista y compositor fue una
figura importante, puesto que, amplié las posibilidades timbricas del instrumento. Es considerado
uno de los mas célebres guitarristas espafioles de la historia. Pero la figura de Francisco Tarrega
no nace sola, Espafia fue un pais productor de compositores y guitarristas de calidad excepcional
tal es el caso de Julian Arcas quien fue una inspiracion para el joven Tarrega. Arcas ofrecia
conciertos con programas variados.

Eran integrados por fantasias sobre motivos de Operas adaptados por él a la guitarra, por obras
originales de formas libres en el gusto de su época, Temas variados, Rondds polacos, etc., o bien, por
otras sobre temas populares regionales habilmente desarrolladas con idea de dar realce no solo al
instrumento sino al virtuosismo del ejecutante (Pujol, 1978, pag. 35).

La obra de Tarrega no fue muy ambiciosa desde el punto de vista formal pero “todas las obras

de Tarrega estan escritas con una concepcion instrumental ejemplar de la que consigue interesantes
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recursos y sonoridades” (Diaz & Alcaraz, 2010, pag. 105) .Un ejemplo de este tipo de obras es la

gran jota; aqui el compositor muestra nuevas sonoridades posibles con el instrumento.

4.2. La guitarra en la primera mitad del siglo XX

La llegada del siglo XX trae consigo una serie de cambios en diferentes aspectos de la sociedad,
cambios tanto en la estética del arte como en la estética de la musica, pero la mdsica para guitarra
seguia manteniendo su estilo de finales de siglo XIX y como instrumento de concierto perdia
importancia, se veia relegada a ser un instrumento para acompafiar musica popular y se alejaba de
la masica erudita, perdiendo terreno frente al piano, instrumento preferido para los compositores
de la época. Fue entonces que la figura de Andrés Segovia seria importante en la historia de la
guitarra; “sera el linarense Andrés Segovia el encargado de transportar la guitarra a una nueva
dimension a lo largo de la primera mitad del siglo XX. Segovia influyo enormemente en la técnica,
el repertorio y la imagen internacional de la guitarra” (Diaz & Alcaraz, 2010, pag. 124).

Segovia en su intento de darle un estatus a la guitarra de concierto, realizd giras por importantes
escenarios de la masica, asi como también hizo transcripciones para el instrumento lo que permitia
dar a conocer las posibilidades del mismo en la masica erudita.

Sus giras de concierto pusieron a la guitarra en contacto con publicos cada vez mas vastos. A través de
transcripciones y encargos a compositores celebres (Turina., Torroba, Ponce, Villa-lobos,
Castelnuovo-Tedesco, Tansman, Rodrigo entre otros) incrementd el acervo musical de la guitarra
(Pedreira, 2016, pag. 94).

4.3. La guitarra en Latinoamérica primeras décadas del siglo XX
La historia de la guitarra tal cual como la conocemos hoy en dia tuvo su auge en Europa y este
documento se ha centrado en la importancia de los compositores europeos para el desarrollo

técnico y musical del instrumento, pero es importante resaltar que a finales del siglo XIX 'y primera
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mitad del XX en Latinoamérica surgen figuras que marcan el devenir futuro de la guitarra; tal es

el caso de Agustin Barrios, Heitor Villa-Lobos, Manuel Maria Ponce entre otros.

Agustin Barrios fue el mas grande compositor para guitarra de la primera mitad del siglo XX.
Constituye el primer caso de artista itinerante de Latinoamérica que recorrio a lo largo de su vida los
rincones del sur y el centro del continente, incluyendo caribe y Europa. Barrios transitd por la ruta
usual de los grandes intérpretes de la musica clasica que surgieron a finales del siglo XIX y
comienzos del XX paralelamente con la edificacion de los grandes teatros de Suramérica (Pedreira,
2016, pag. 118).

La figura del compositor y guitarrista fue predominante en el siglo anterior, pero gracias a la

labor de Segovia compositores no guitarristas empiezan a escribirle al instrumento; tal es el caso
de Heitor Villa-Lobos, quien tocaba el piano, el violonchelo y la guitarra de manera autodidacta,
quien escribié numerosas obras para guitarra de gran riqueza musical y pedagdgica.

Villa-Lobos fue un gran explorador de las posibilidades de la guitarra; la utilizacion de acordes en
posiciones altas con cuerdas al aire es una caracteristica llamativa de su lenguaje. Los doce estudios
suponen una de las cumbres virtuosisticas y pedagdgicas del repertorio de la guitarra (Diaz & Alcaraz,
2010, pag. 132).

Otro importante compositor latinoamericano de la primera mitad de siglo fue el mexicano

Manuel Maria Ponce quien tuvo una intima amistad con Andrés Segovia a quien confid parte de
su obra para guitarra para su posterior edicion y publicacion. Segovia tuvo gran importancia en la
obra de Ponce como bien lo relatan las cartas de Ponce a Segovia en el libro de Miguel Alcazar.
Ponce amplio el repertorio de la guitarra durante el siglo XX e incluyé diferentes estilos en sus
obras.

Ponce seria uno de esos compositores que contribuyeron de manera definitiva al repertorio. En su
musica se mezclan los ultimos aires del romanticismo europeo que tanto calé en América con un
tratamiento impecable de elementos de su pais; sus sonatas para guitarra sola dan una buena muestra
de ello (Diaz & Alcaraz, 2010, pég. 132).
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5. Obras

5.1. Sonata Op. 15b

5.1.1. Fernando Sor (1778-1839).

Figura 1: Fernando Sor. Adaptado de Historia de la guitarra, seleccion de lecturas, Martin Pedreira, Museo de la Musica (Ed)
(2016, pdg.80)

Compositor y guitarrista espafiol nacido en Barcelona en 1778 proveniente de una familia de
clase media. Su formacion musical en sus primeros afios la recibié de mano de su padre, quien era
un masico aficionado, tras el fallecimiento de su padre ingresa al monasterio de Monserrat donde
puede continuar sus estudios musicales y desde muy joven demuestra talento en el canto, la
composicion y la guitarra y despierta el interés del padre Anselmo Viola quien fue tutor de Sor
durante seis afios. La primera influencia guitarristica de Sor fue el espafiol Federico Moretti,
evidencia de esto es lo que el mismo Sor escribio en su método para guitarra:

Escuché un acompafiamiento suyo interpretado por uno de sus amigos, y a la marcha de la linea bajo,
asi como las partes armonicas que distingui me hicieron formar un alto concepto de mérito, lo
consideré entonces la antorcha que debia iluminar los vacilantes pasos de los guitarristas (Pedreira,
2016, pag. 81).
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Tras abandonar el monasterio a sus 16 afios, Sor ingresa a la carrera militar durante 1796 y 1800
en este periodo compone su primera opera “Telemaco nell'isola di Calipso” estrenada en 1797 en
Barcelona la cual tuvo un gran éxito. En 1800 Sor se traslada a Madrid bajo la proteccion y
patrocinio de la duquesa de Alba, quien le brinda apoyo incondicional para que pueda dedicarse a
sus labores musicales. Durante su estadia en Madrid Sor conoce diferentes obras de figuras
artisticas de la época como Goya, Boccherini, Moratin. L as cuales marcarian el futuro devenir de
su obra compositiva.

Posteriormente tras la muerte de la duquesa en 1802 Sor se traslada a Catalufia a peticion del
duque de Medinaceli para ejercer un puesto administrativo, durante este periodo Sor compone dos
sinfonias, tres cuartetos, y varias canciones espafiolas, lastimosamente este material no se
conserva.

Tras la invasion francesa en 1810 Sor como otros musicos espafioles deciden unirse al gobierno
de José Bonaparte y recibe un puesto como comisario general de la policia de la provincia de Jerez,
luego de la huida de Bonaparte a Francia en 1812 Sor es considerado traidor a la patria y toma el
camino del exilio a Paris, reside en esta ciudad hasta 1815 y escribe el Op. 5y 7 la seguidilla bolera
mis descuidados ojos y la marcha patridtica marchemos marchemos. a finales de 1815 se instala
en Londres donde vive por siete afios hasta 1823, durante esta etapa hizo una produccién musical
considerable, ya que se publicaron 50 obras en Londres y 17 en Paris, entre estas obras destacan
piezas para guitarra sola, solos y dios para piano, canciones inglesas y la musica para cuatro ballets
entre ellos el cendrillon , el cual es considerado uno de sus mayores éxitos, posteriormente en 1823
se traslada a Rusia a causa de que Félicité Hullin, quien fuese su compariera sentimental acepta el
puesto de primera bailarina en el Ballet de Moscu, en este periodo Sor sigue cultivando su éxito

como compositor e instrumentista y sigue componiendo Ballets, obras para guitarra sola también
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realiza una labor como concertista, entre sus obras mas destacadas de este periodo ruso estan la
Marche Funébre a la mort de S.M. I’Empereur Aléxandre, €l ballet hercule et omphale.

En 1826 Fernando Sor vuelve a Paris donde vive hasta su muerte en 1839, puede decirse que
esta época fue la mas importante en cuanto a la obra de sor para guitarra ya que dedicé gran parte
de su tiempo a escribir para este instrumento y a ejercer su labor como concertista, cabe resaltar
que Fernando Sor es un paradigma para la técnica de la guitarra, si bien durante su vida escribi6
estudios, fue en su Ultima estancia en Paris donde public6 su método de guitarra, que es
considerado una de las obras pedag6gicas mas importantes del siglo X1X.

Tres aspectos destacan en la vida y obra de Fernando sor: la composicion, la interpretacion y la
pedagogia, en cuanto a su obra escrita para guitarra puede catalogarse en colecciones de piezas breves
agrupadas (minuetos, valses, divertimentos, etc.), como el Op. 1 o el Op. 2; fantasias, como el Op. 59;
temas con variaciones, en ocasiones también llamados fantasias por su autor (por ejemplo, el Op. 7);
temas ajenos variados, por ejemplo, el famosisimo Op. 9; obras didacticas, es decir, aparte del Método,
colecciones de esaidios con fines pedagdgicos; cuatro sonatas; dos arreglos de éperas. A esto hay que
sumar 12 obras para dos guitarras (Fundacién Juan March, 1992, pag. 23).

En cuanto a la musica escrita para guitarra Sor escribié obras para guitarra sola y duetos, y se
catalogan en mdsica con namero de opus y sin numero, en total se documentan hasta el opus 63
como bien lo clasifica Brian Jeffery en su libro Fernando Sor composer and guitarrist 1994.

5.1.2. Resefa de la obra. La sonata Op. 15b es la segunda sonata compuesta por Fernando
Sor alrededor de 1800 y 1810 y no se tiene certeza del afio de composicion dado que el manuscrito
no tiene afio ni autdgrafo, pero se documentan diferentes publicaciones contemporaneas a Sor,
aunque estas difieren en los afios de publicacidn, como bien lo describe (Yates, 2001) en su articulo
sobre la segunda sonata de Op. 15b las documenta de la siguiente manera:

Fuente A: Castro (Paris, ¢.1802-14) (placa n. 47)
Sonata seconda pour la guitare, composée par Fernando Sor", en el periddico de Salvador Castro,

Journal de Musique Etrangére pour la Guitare ou ("Journal of Foreign" Musica para la guitarra o Lyre
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"). A juzgar por el nimero de placa (47), Castro puede haber publicado este trabajo antes de publicar
la Sonata prima (placa n. ° 50). Esta versién contiene varios compases adicionales que no se
encuentran en ninguna version posterior, junto con numerosas pequefias diferencias en los detalles de
la sonorizacion de acordes, la ornamentacién y la textura anotada (de las cuales es la representacion
polifénica mas completa de todas las fuentes).

Fuente B: Anén (Paris, ¢.1814-18) (placa n° 81)

"Coleccion de Morceaux Choisis des Meilleurs Autuers Espagnoles et Italians pour Guitarre ou Lyre,
Rédigée par un Espagnol", como "Sonata di Sor", publicada entre ¢.1814 y 1821 (editor desconocido).
Esta versién estd marcada como "Allegretto”, al igual que la version de Castro, tiene la misma coda y
contiene varias diferencias de tono que, de lo contrario, solo se encuentran en la version de Castro. No
tiene el material extra de Castro, ni los mismos adornos ni radiantes, y tiene mucho en comun con las
supuestas versiones posteriores de Meissonnier. Es significativamente similar a estas versiones se
puede sugerir que Sor puede haber suministrado el manuscrito él mismo. Ciertamente, las revisiones
presentes son mas de naturaleza compositiva que editorial.

Fuente C: Meissonnier (Paris, ¢.1816-21) (placa n. 110)

Aunque Sor casi con certeza proporcion6 el manuscrito para esta edicién, numerosos errores se
encontraron en la impresion, incluida la omision de la coda final. Es interesante notar que la notacion
de esta version (y todas las subsiguientes) es en realidad menos polifonica que la version de Castro. El
tempo ahora aparece como "Allegro moderato", como lo hace en todas las versiones posteriores.
Fuente D: Meissonnier (Paris, ¢.1616-21) (placa n. ° 110, pero con las paginas 2-3 recién grabadas)
Esta versién corrige préacticamente todos los errores encontrados en la fuente C, y restablece la coda
(aunque un poco diferente uno que el dado en Castro o fuente B). La version mas definitiva de la
pieza.

Fuente E: Meissonnier-Heugal (Paris, después de 1839) (placa No. H. y C. 110)

Una reimpresion exacta de la version corregida de Meissonnier, fuente D, de las mismas placas.
Fuente F: Simrock (Bonn y Colonia: ¢.1824-5) (placa n. ° 2310)

Basado en la primera version de Meissonnier (Meissonnier vendié muchas de las piezas de Sor a este

editor), con un intento editorial de corregir algunos de los errores mas obvios. (Yates, 2001)

5.1.3. Analisis estructural. La sonata Op. 15b es una sonata de un solo movimiento en forma
sonata, con una influencia de la obertura italiana presente en diferentes motivos ritmicos

caracteristicos de este genero de finales del siglo XV1I1. Cabe resaltar que esta es la segunda sonata
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de Sor y es una de sus primeras composiciones, aunque no se tiene certeza de la fecha de
composicion se puede deducir que lo hizo cuando deberia tener unos 20 a 25 afios y aun era un
joven compositor explorando las posibilidades del instrumento, debido al estilo de la obra es
comun que Sor pensara la pieza de forma orquestal y en algunos fragmentos buscase la imitacion
de instrumentos como la trompeta, violines, flautas, entre otros.

La obra esta escrita en tonalidad de Do mayor, en compas de 4/4 con indicacion de tiempo de

Allegro moderato, estructuralmente tiene forma sonata: A-B-A".

Tabla 1.
Andlisis estructural. Sor, sonata Op. 15b.

Sonata Op. 15b

Macroestructura Microestructura Compases Tonalidad
A 1-15 Do mayor
Exposicion Do mayor, Sol
Transicion 16-22,22-26,26-32
A mayor
B 33-52,53-67,67-77 Sol mayor.
78-83,84-97,98- Do mayor, Sol
Desarrollo B C
113 mayor, Do menor
Al 114-128 Do mayor
Reexposicion Transicion 129-137 Do mayor
A 138-152,153-
Bl Do mayor
167,167-170
Coda 171-178. Do mayor.
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Las frases de esta sonata son periddicas y simétricas como es habitual en el clasicismo, en la

primera seccion la obra empieza con un motivo melddico sobre un arpegio descendente de Do

mayor
visione ¢ diteggiatura di Ruggero Chicsa FERNANDO SOR
(1778-1839)
Allegro moderato
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Figura 2. Sor. Compases 1-5. Adaptado de Sonata Op. 15b, Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni(Ed)(1978, pdg. 1)
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Figura 3. Sor. Compases 6-14. Adaptado de Sonata Op. 15b, Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 1)
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Figura 4. Sor. Compases 15-17. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 1)

La seccion del compés 16 al 32 es una transicion hacia el tema b, en cuanto a sus frases, la
primera esta comprendida del compas 16 al 22 y armdnicamente alterna entre dominante y ténica,
posteriormente la region del compas 22 al 26 es modulante hacia la dominante, la seccién final de

esta transicion concluye con la llegada a Sol mayor.
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Figura 5. Sor. Compases 22-23. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 2)
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Figura 6. Sor. Compds 26. Adaptado de Sonata Op.15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 2)
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Figura 7. Sor. Compases 27-32. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 2)

Después de esta seccion de transicion se expone el tema b en Sol mayor (Dominante) con un
cardcter mas tranquilo, presenta articulaciones ritmicas de tresillos de corcheas, corcheas y
semicorcheas generando contraste con el tema A. La primera seccion de este tema B estd

comprendida desde el compas 33 al 52.
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Figura 8. Sor. Compases 33-38. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 2)
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Figura 10. Sor. Compases 45-50. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 3)

_— WVII

Figura 11. Compases 51-52. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 3)

Los compases siguientes del 53 al 56 muestran una melodia elaborada por grados conjuntos por
arpegios y respuestas en la voz inferior que se mueve por saltos melodicos ascendentes y

descendentes.
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Figura 14. Sor. Compases 60-65. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pag. 4)
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Figura 15. Sor. Compases 66-67. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 4)
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La ultima seccion (67-77) del tema B tiene un caracter conclusivo y podria considerarse una

coda para anteceder al desarrollo.
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Figura 16. Sor. Compases 66-67. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 4)

Figura 18.Sor. Compases 75-77. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 4)

La seccion del desarrollo (B) se divide en tres partes, una primera region en Do mayor (78-73)
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Figura 21. Sor. Compases 86-94. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 5)
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Figura 23. Sor. Compases 100-107. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 6)
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Figura 24. Sor. Compases 108-109. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 6)
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La siguiente seccion es una transicion de modulacién a Do mayor para la reexposicion del tema
A

o1 === 10 C.III
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Figura 25. Sor. Compases 109-110. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 6)
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Figura 26. Sor. Compases 111-113. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 6)

Seguido a esta transicion se presenta la reexposicion (A") la cual se divide en tres secciones

(114-128), transicion (129-137) b1(138-170) y la coda final (171-178).

Reexposicion A"
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Figura 27. Sor. Compases 114-116. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 6)
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Figura 28. Sor. Compases 129-137. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 7)

El tema B" que comienza en el compas 138 hasta el 170 se subdivide en tres secciones, la

primera seccion abarca desde el 138 al 152. Esta region esta en tonalidad de Do mayor.
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Figura 29. Sor. Compases 138-152. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 8)

Posteriormente la siguiente frase es una transicion para el ultimo tema de la obra. (151-159) en

toda la frase predomina el tresillo de corchea brindandole mayor ligereza al pasaje.
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Figura 30. Sor. Compases 153-156. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 8)
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Figura 31. Sor. Compases 159-176. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 9)

5.1.4. Sugerencias técnicas e interpretativas. La sonata Op.15b es una sonata de un solo
movimiento que presenta una clara influencia de la obertura italiana de finales del siglo XVIIl,
dichos elementos en comuin son la agrupacion simétrica de las frases, puntos de llegada concretos,
identificacion notoria de los temas, repeticion de los temas como recurso para desarrollar las

secciones tematicas y transiciones ritmicas entre los temas. (Yates, 2001) Partiendo de esta
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informacion se puede decir que Sor concibio esta pieza con un pensamiento orquestal y operistico.
Es importante tener presente esta concepcion de la obra ya que al identificar los pasajes que evocan
la imitacion de algun instrumento sinfonico, se deben resaltar imitando el timbre de dicho
instrumento. Vale la pena citar el articulo la guitarra de Fernando Sor escrito por Eduardo
Fernandez para el centro de investigacion de la interpretacion musical adscrito a la escuela
Universitaria de musica de la Universidad de la Republica Uruguay, en dicho articulo Fernandez
realiza un analisis al método de guitarra de Fernando Sor. Puntualmente de este documento se
puede extraer informacién de primera mano sobre la concepcion de Sor en cuanto a la imitacion

timbrica de los instrumentos.

Sor (como se citd en (Ferndndez, 2016)). recomienda las siguientes indicaciones para la

imitacién timbrica instrumental:

Para el oboe: ni intentarlo en pasajes cantabile, pero posible en pasajes de terceras que alternen
articulaciones de legato y staccato. Cualidad de sonido: atacar la cuerda cerca del ponticello y “con la
poca ufa que tengo” para la flauta: usar el registro agudo y muchas ligaduras; calidad de sonido, la
habitual; para los cornos; escritura a dos voces con la caracteristica escala correspondiente a los
arménicos naturales. Calidad de sonido: evitar cuerdas al aire y digitar el pasaje en cuerdas mas graves
de lo que seria normal (Aguado hablaria de usar el primer equisono, por ejemplo, producir el Mi de la
12 al aire no en ella sino en la 28, y asi sucesivamente); atacar la cuerda mas hacia la boca de lo
habitual; Sor da medidas especificas de la distancia con el puente, pero ya hemos dicho que no son
muy Utiles en una guitarra moderna. Pero el principio general si se puede aplicar. Para la trompeta: sus
sugerencias son mas complicadas, y es asombroso percibir la atencion de Sor a la acustica y su fineza
de oido. En cuanto al “dialecto”: frases que usen las alturas de los arménicos naturales, y que
reproduzcan toques de tipo militar. Para conseguir la calidad del sonido, Sor recomienda dos cosas:
tocar cerca del ponticello, y apoyar el dedo de la mano izquierda no en su posicion habitual (cercana al
traste siguiente) sino en una cercana al traste anterior. Asi, la cuerda rozara contra el traste siguiente y
dara un ruido en el ataque similar al de la trompeta. Para el arpa: arpegios cubriendo una gran
extensidn de registro; calidad de sonido, atacar las cuerdas casi sulla tastiera y con ataque

perpendicular de los dedos (Fernandez, 2016, pag. 9;10).
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Si bien la partitura tiene indicaciones interpretativas, el autor propone ciertas indicaciones de
dinamica teniendo en cuenta el estilo galante de la pieza. En los compases 14-15 se sugiere alternar

entre f y mf atendiendo a la progresion armonica utilizada por el compositor.

Figura 32. Sor. Compases 14-15. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 1)

En el compas 18 se presenta un adorno melddico con ligados en posicion de Do Mayor este
fragmento representa una dificultad técnica debido a la velocidad del pasaje y la posicion
inmediatamente siguiente, ejecutar con precision dicho adorno resulta dificil por el movimiento
realizado en la mano izquierda, se sugiere practicar este compas a tempo lento sin dejar posiciones
fijas, de manera que al mantener una posicion fija innecesaria es probable que los adornos no sean

claros en su ejecucion.
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Figura 33. Sor. Compds 18. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 2)

Sor utiliza el siguiente motivo ritmico cada vez que hay una transicién entre temas.
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Se sugiere tocar las secciones que tengan este elemento ritmico imitando el sonido de la
trompeta, para lograr este timbre se aconseja un ataque cerca al puente de la guitarra.
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Figura 34. Sor. Compds 28. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 2)

Posteriormente en el compas 34, el autor sugiere una imitacion a la flauta por el registro y la

fluidez de la melodjia.
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Figura 35. Sor. Compds 34. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 2)

En el compas 46 el compositor escribe un movimiento de terceras, esta seccion genera una
dificultad técnica en la ejecucion de las terceras, se recomienda realizar movimiento por
movimiento hasta tener precision de las notas escritas, un desacierto en las notas, entorpece

notablemente el discurso musical de esta seccion.
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Figura 36. Sor. Compds 46. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 3)
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Esta obra presenta diferentes tipos de ligados, ya sean ascendentes, descendentes, o de percusion,
en el fragmento siguiente se expone una linea melodica que tiene ligados ascendentes ejecutados
en dos pulsaciones. Es importante realizar un trabajo técnico enfocado en este tipo de ligados de
tres notas que se pulsan con el dedo pulgar de la mano derecha. Se recomienda realizar un cambio

timbrico o de articulacion en la repeticién del pasaje.

Figura 37. Sor. Compds 71. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 4)

En la reexposicion del tema A en los compases 153, 154, 155 se presenta una melodia
ascendente sobre el arpegio de Do mayor escrita en tresillos de corchea, dicho pasaje genera una
dificultad técnica, de forma tal que requiere un desplazamiento a octava posicion desde el traste 3
al 8 y por la velocidad en que se debe ejecutar, la imprecision y generacion de notas extrafas a la
armonia en el portamento sol-do es una posibilidad que se debe cuidar y evitar. Se recomienda
estudiar este pasaje a una velocidad controlada, la digitacion propuesta es comoda y facilita la

interpretacion del fragmento musical.

Figura 38. Sor. Compases 153-156. Adaptado de Sonata Op. 15b. Ruggero Chiesa. Suvini Zerboni (Ed) (1978, pdg. 8)
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A manera de conclusion el autor aconseja tener un acercamiento a la obra sinfonica y operistica
del compositor para lograr extraer elementos estilisticos que se puedan adaptar a la pieza en

mencion.

5.2. Elegia

5.2.1. Johann Kaspar Mertz (1806-1856).

Figura 39. Johann Kaspar Mertz. Adaptado de opern revue, Op 8 No 1-8, volume I. Brian Torosian. DGA (Ed) (2006)

Nacio en Bratislava Hungria en 1806 y fallecio en Viena Austria en 1856. Proveniente de una
familia humilde, durante su infancia estudia guitarra y flauta demostrando habilidad en la
ejecucion de dichos instrumentos, pero decide inclinarse por la guitarra como su instrumento
principal; durante su juventud se desempefid como profesor de guitarra logrando vivir de la
ensefianza de dicho instrumento.

Llegd la revolucién hingara en marzo de 1848 y esta guerra orill6 al pueblo a huir de sus tierras, y en
relacion dejando a un personaje como Mertz sin ingresos ya que no habria ni publico, ni estudiantes
que siguieran la cualidad de sus talentos como compositor, guitarrista (Zapata, Gasque, Palomeque, &
Gdmez, 2018, pags. 55,56).

A partir de 1848 se traslada a Viena donde ejerce una fuerte labor como compositor,

instrumentista y pedagogo del instrumento. Fue un innovador en la ejecucion de la guitarra muestra

de esto es el uso del pulgar en la mano izquierda y la pulsacion simultanea de varias notas con el
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pulgar de la mano derecha (Diaz & Alcaraz, 2010). Cabe resaltar que también era partidario de
utilizar guitarras de ocho y diez cuerdas como también lo hacian sus contemporaneos Coste y
Regondi. Durante su vida en Viena Mertz realizo conciertos en diferentes escenarios de Europa y
gano una reputacion entre los guitarristas de la época. En 1856 Mertz gana el primer premio en un
concurso de composicién para guitarra organizado por el ruso Nikolai Makaroff en Bruselas con
su obra concertino op. 56 para guitarra y Napoledn coste obtiene el segundo premio con su obra
gran serenata Op. 30 (Zapata, Gasque, Palomeque, & Gomez, 2018).

En cuanto al repertorio, Mertz no solo escribi¢ para guitarra, también para piano, musica de
camara como trios y duetos entre sus obras mas representativas tenemos:

Tres nocturnos Op 4. Elegia en la menor, el carnaval de Venecia, Variaciones Op. 6, Seis valses Op.
9, Barden klangen op.13 (una coleccion de melodias que tuvieron gran éxito y entre las que se
encuentran Tarantela, Romanza, Gondoliers, etc.) Fantasia op 14 y 15, ddos para guitarra terzina y
guitarra o para guitarra y piano, Trio para guitarra, violin y flauta o viola Op. 32, piezas para guitarra
sola Op. 65. También algunas colecciones de cantos alpinos con acompafiamiento de zither op. 64 y
65, etcétera (Pedreira, 2016, pag. 75).

En su labor como didacta del instrumento Mertz publicé un método para guitarra llamado schule

fur die guitare.

5.2.2 .Resefia. Segun el diccionario enciclopédico de la musica, la elegia como género
musical “es una cancion de lamento o una composicion instrumental de caracter triste” (Latham,
2008, pag. 519). Partiendo de este significado podemos suponer que Mertz compone esta pieza
queriendo plasmar un caracter nostalgico y melancolico que evoque en el intérprete y el oyente un
sentimiento de tristeza, es dificil tener claridad sobre la historia y el contexto de esta obra, aunque
se encuentran versiones digitalizadas del manuscrito autografiado, estas versiones no tienen fecha,

ni dedicatoria.
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Es dificil tener un concepto claro y concreto del porque Mertz escribi¢ esta pieza, pero se puede
deducir que en cuanto a su estilo, es una obra que presenta elementos propios del romanticismo,
como cromatismos, rubato, pasajes largos en dominante, uso del séptimo grado y acordes
disminuidos, si bien la obra fue escrita para guitarra es innegable el hecho de que tenga una
concepcion pianistica, basta con recordar que Mertz fue contemporaneo a Chopin, Schumann,
Liszt entre otros, ademas su esposa fue pianista y esta influencia se ve plasmada en gran parte de
su obra, y la Elegia no es la excepcidn puesto que presenta pasajes y disposiciones de acordes no
muy comunes en la guitarra que tienden a ser mas usados en el piano.

5.2.3. Andlisis estructural. La obra en mencién esta escrita en tonalidad de La menor,
estructuralmente presenta la siguiente forma: introduccion, A B A C, en cuanto a la introduccion
tiene métrica de 12/8 e indicacion de tiempo largo (lento), seguido a la introduccion hay cambio
de métrica a 4/4 con predominio de tresillos de corcheas durante gran parte de la pieza y el tiempo

indicado es andante con espressione.

Tabla 2
Andlisis estructural. Mertz, Elegia.

Elegia

Macroestructura Compases Tonalidad

Introduccién 1-23 La menor
24-37

A La menor
37-40

B 41-49 Mi mayor
50-61

A La menor

61-64
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Elegia

C 65-72 La menor

La introduccién tiene una duracién de 23 compases se divide en 2 regiones, la primera del compas

1-12 y la segunda del 13 al 23.

ELEGIE ?

fir die Guitare

{Boije Ms 412) J.K.MERTZ

V17 bII/V v v7 i

Figura 40. Mertz. Compases 1-5. Adaptado de Elegie. Boije Ms 412(Ed) (s.f, pdg. 3)

En el compés 5 se presenta una melodia de caracter expresivo y cantable que se extiende al
compas 8, posteriormente los compases siguientes hasta el 11 tiene un predominio melddico sobre

el bajo, ya que la voz inferior tiene movimientos melddicos ascendentes y descendentes.
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Figura 41. Mertz. Compases 6-12. Adaptado de Elegie. Boije Ms 412(Ed) (s.f, pdg. 3)
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En la segunda seccidn de la introduccion se presenta una melodia acompafiada de arpegios de

fusas que abarca del compas 13 al 15y se repite del 15 al 17.
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Figura 42. Mertz. Compases 13-15. Adaptado de Elegie. Boije Ms 412(Ed) (s.f, pdg. 4)
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Finalmente, esta segunda seccion finaliza con una exposicion de acordes de dominante y tonica

que van alternando hasta el compas 21.
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Figura 43. Mertz. Compases 18-23. Adaptado de Elegie. Boije Ms 412(Ed) (s.f, pdg. 5)
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Posteriormente se da inicio al tema principal de la obra, la métrica cambia a 4/4 y se indica
tiempo de andante con espressione. En esta primera parte se encuentra frases simétricas, en el
compas 1 se presenta en arpegio el primer grado de la tonalidad reiterando que la pieza esta en

tonalidad de la menor.

Andante con espressione J-
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Figura 44. Mertz. Compases 24-28. Adaptado de Elegie. Boije Ms 412(Ed) (s.f, pdg. 6)

La siguiente frase es una reiteracion de la seccién anterior, pero presenta variaciones tanto

melédicas como armonicas.
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Figura 45. Mertz. Compases 29-32. Adaptado de Elegie. Boije Ms 412(Ed) (s.f, pdg. 6)
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Figura 46. Mertz. Compases 34-36. Adaptado de Elegie. Boije Ms 412(Ed) (s.f, pdg. 6)

La siguiente seccion es una transicion hacia el tema B, la armonia alterna entre dominante y

tonica.
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Figura 47. Mertz. Compases 37-38. Adaptado de Elegie. Boije Ms 412(Ed) (s.f, pdg. 6)

Se presenta el tema B en tonalidad de Mi mayor, esta seccion se desarrolla en arpegios de fusas

y le melodia estéa escrita en corcheas y negras.
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Figura 48. Mertz. Compases 39-41. Adaptado de Elegie. Boije Ms 412(Ed) (s.f, pdg. 7)

Seguidamente del tema B se presenta una reexposicion del tema A, con ligeras variaciones en

su primera frase.
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Figura 49. Mertz. Compases 48-50. Adaptado de Elegie. Boije Ms 412(Ed) (s.f, pdg. 8)

Seguido a la reexposicion del tema A, Mertz muestra un material nuevo, cuya seccion tiene
caracter triunfal y conclusivo. Es importante resaltar la pequefia transicion de semifusas en arpegio

que alterna entre tonica y dominante, cuya funcion es transicional y atmosférica.
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Figura 51. Mertz. Compases 66-71. Adaptado de Elegie. Boije Ms 412(Ed) (s.f, pdg. 9)
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5.2.4. Sugerencias técnicas e interpretativas. Partiendo de la concepcion de que es una pieza
escrita bajo influencia pianistica, ciertos pasajes tendran dificultad técnica en cuanto a la mano
izquierda como la derecha, de forma tal la digitacion empleada puede ser determinante al momento
de solucionar dichos problemas. Otro factor importante es el tempo de la obra, si bien Mertz no
escribe indicacion numérica de tempo, si hace indicacion de andante con espressione pero no se
sabe con exactitud cudl era tempo adecuado que Mertz queria para su pieza, la concepcién del
tempo no es la misma actualmente que en su época, como bien lo acota Eduardo Fernandez en su

articulo sobre las practicas interpretativas del siglo X1X lo mismo no es lo mismo.

No tenemos idea de cuan literalmente 0 no se comportaba el virtuoso con el texto, cuando tocaba su
obra en una situacion de concierto, suponer que cualquier estudiante puede tocar lo que tocaban los
virtuosos de entonces es, al menos, una peticion de principio, ya que no sabemos lo que tocaban ellos.
Sin duda el estudiante moderno es capaz de tocar las notas a tiempo (¢y cual es el tempo correcto?),

pero eso no es necesariamente lo mismo que “tocar bien” (Fernandez, 2015, pag. 3).

Esta pieza presenta repeticiones de frase con ligeras variaciones, el autor sugiere realizar cambios en la
repeticiones, ya sea de caracter timbrico, dindmico, o de articulacion, ademas en dichas repeticiones se
puede dar un nuevo significado a la frase ya que en el romanticismo se tenian ciertas libertades en cuanto
a la interpretacion de un texto musical, como la “flexibilidad ritmica” (Ferndndez, 2015, pag. 7). Ademas
de esto los compositores utilizaban el recurso de la rearmonizacién en la repeticion de sus frases y los
enlaces melddicos cromaticos. A continuacion, se hara una descripcion de los pasajes que para el autor

representaron puntos de discusion técnico e interpretativo.

Compas 5 al 7, se sugiere realizar un ataque en el dedo anular con mayor profundidad en la cuerda, esto

con el fin de resaltar la melodia de las otras voces.
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Figura 52. Mertz. Compds 5. Adaptado de Elegie. Boije Ms 412(Ed) (s.f, pdg. 3)

Compas 12, si bien el compositor indica claramente las figuras y su duracion, el autor recomienda tocar

esta seccion ad libitum, a causa de ser una transicion hacia la segunda parte de la introduccion y puede tener

cierta flexibilidad ritmica.
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Figura 53. Mertz. Compds 12. Adaptado de Elegie. Boije Ms 412(Ed) (s.f, pdg. 3)

En la seccion del 13 al 16 el autor propone la siguiente digitacion para la mano derecha con el fin de

evitar entorpecer el pasaje y facilitar la naturalidad del movimiento de los dedos.
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Figura 54. Mertz. Compds 13. Adaptado de Elegie. Boije Ms 412(Ed) (s.f, pdg. 4)
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Figura 55. Mertz. Compds 14. Adaptado de Elegie. Boije Ms 412(Ed) (s.f, pdg. 4)
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Figura 56. Mertz. Compds 19. Adaptado de Elegie. Boije Ms 412(Ed) (s.f, pdg. 5)

En el inicio del tema se sugiere seguir las indicaciones de dindmicas, como los reguladores propuestos

por el compositor, curiosamente esta obra solo tiene indicacion de piano lo que deja pensar el caracter triste

de la pieza y da libertad al intérprete de conducir dinamicamente la obra teniendo en cuenta su armonia,

siendo importante resaltar las secciones de tensién en dominante y de relajacion en ténica, muy comun del

estilo galante.

En el compés 40 presenta una seccion de arpegios en Mi mayor, es importante destacar la melodia y

mantener las notas del arpegio a un mismo nivel sonoro, a excepcion del bajo que debe durar dos tiempos,

el autor propone la siguiente digitacion.
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Figura 57. Mertz. Compases 40-41. Adaptado de Elegie. Boije Ms 412(Ed) (s.f, pdg. 7)

Los compases 64 y 65 son el pasaje de mayor dificultad técnica, requieren dominio y control del tempo
(velocidad) y cuidado en la disposicion y posicion de la mano izquierda, el autor recomienda estudiar los
acordes en blogue por separado, esto con el fin de tener precision en los cambios entre acordes, también

sugiere realizar arpegios con cuerdas al aire con metrénomo hasta lograr la velocidad de las semifusas.
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Figura 58. Mertz. Compases 64-65. Adaptado de Elegie. Boije Ms 412(Ed) (s.f, pdg. 9)

Finalmente, en el compas 69 la seccidn presenta una cadencia de acordes que dada su disposicién
resultan dificiles en su ejecucién, el autor recomienda estudiar este pasaje de manera externa a la obra,
practicando cada acorde en blogue a un tempo lento visualizando el movimiento de los dedos de la mano

izquierda para anticipar su posicion.
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5.3. Capricho Arabe

5.3.1. Francisco Tarrega (1852-1909).

Figura 59. Francisco Tdrrega. Adaptado de Historia de la guitarra, seleccion de lecturas, Martin Pedreira, Museo de la Musica
(Ed) (2016, pdg.95)

Compositor y guitarrista espafiol nacido en Villareal en 1856 proveniente de una familia
humilde, “su padre como buen aficionado a las artes decide darle iniciacion en el solfeo para
posteriormente hacerle cursar clases de violin y piano” (Pujol, 1978, pag. 33). Las primeras
lecciones de piano las recibié de Eugenio Ruiz, un reconocido pianista ciego quien gozaba de
buena reputacion en el publico valenciano. También tomé clases de guitarra con Manuel Gonzélez
conocido como “el ciego de la marina” “debia su apodo por haber nacido en el barrio de la marina
de la misma ciudad del mediterraneo” Ribes (como se cit6 en (Pujol, 1978, pag. 33)). En 1862
Julian Arcas realiza un concierto en Castellon de la plana, ciudad de residencia del joven Tarrega,
en este recital Arcas da una muestra de las posibilidades del instrumento y sus capacidades como
intérprete, Tarrega queda maravillado por la forma de tocar de Arcas y gracias al esmero de su
padre consigue una audicion con el importante concertista quien al escuchar al joven guitarrista le
sugiere viajar a Barcelona para recibir clases con él, gracias al esfuerzo de su padre, Francisco

Tarrega se traslada a Barcelona y continua su formacion guitarristica con dicho maestro.
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Tras su corta estadia en Barcelona y las dificultades econdmicas para mantenerse en esa ciudad,
Tarrega se devuelve a Castellon de la plana y debido a las precarias condiciones en que se
encontraba su familia decide contribuir trabajando como pianista en el casino de Burriana
alternando el estudio de la guitarra en sus horas de descanso. Durante su trabajo en Burriana tiene
varios seguidores quienes le brindan apoyo moral y econémico uno de esos fue Antonio Céanesa
Mendayas, como bien lo narra Emilio Pujol en su ensayo biogréafico sobre Tarrega. (Pujol, 1978,
pag. 53) “Moviase en este circulo D. Antonio Canesa Mendayas, rico comerciante y cosechero de
la localidad, quien, prendado de las dotes y condiciones excepcionales del joven artista, le ofrecio
su incondicional y generosa proteccion.” fue importante su apoyo a Tarrega que aprovechando sus
recursos econdmicos le concedi6 una visita al taller de D. Antonio Torres, un reconocido lutier de
Sevilla quien gozaba de buena reputacién por la construccion de sus guitarras, para adquirir un
mejor instrumento que le brindara mayores posibilidades acusticas y se adaptara a las necesidades
del joven intérprete.

Tarrega ingresa al Real conservatorio de Madrid para el curso del afio 1874-1875 donde cursa
estudios de solfeo y posteriormente armonia y piano, es importante aclarar que durante esta época
la guitarra no se incluia en la oferta académica de este prestigioso conservatorio lo que no fue un
impedimento para que el joven Tarrega se diera a conocer en el claustro de profesores como un
guitarrista de cualidades excepcionales tanto técnicas como musicales, tal fue su aceptacion en el
publico madrilefio que fue invitado a tocar en un concierto benéfico en el Teatro de la Alhambra
junto a prestigiosos concertistas de la escena iberica, dicho concierto fue determinante para el
devenir artistico de Francisco, a partir de entonces tendria el impulso definitivo para que se
dedicara por completo a ser un concertista de guitarra, prueba del exitoso concierto son las criticas

recibidas por parte del selecto puablico, entres estos estaba Emilio Arrieta, director del
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conservatorio, como bien lo describe Emilio Pujol. Arrieta (como se cito en (Pujol, 1978, pag.
73)) “La guitarra necesita de ti, y ta naciste para ella”. Aquella noche quedo consagrado Tarrega
como concertista y misico eminente”

En 1881 Francisco Tarrega contrae matrimonio con Maria Josefa Rizo y posteriormente se
traslada a Madrid, donde ejerce una labor en la ensefianza del instrumento y logra tener algunos
discipulos sin dejar a un lado sus conciertos, pero lastimosamente su condicion econémica no era
la mejor y la salud de su esposa era delicada lo que motivo a que la Familia Tarrega se instalara
definitivamente en Barcelona, ciudad que le brindaria mejores posibilidades para su realizacion
artistica, personal y familiar.

Una de las tantas anécdotas de Tarrega en Barcelona fue el hecho de tocar con Pablo Casals con
quien compartié en la musica de camara con un cuarteto donde también tocaba su hermano Vicente
Tarrega, Francisco tocaba las partes de la viola con la guitarra “faltaba una viola, y, ante la
dificultad de encontrar un violista amigo y el deseo de Tarrega de intervenir en el conjunto, se
acordo que este supliera con su guitarra la parte correspondiente a la viola” (Pujol, 1978, pag. 103).

En 1892 se reunian en la casa de los guitarreros en Barcelona figuras notables de la guitarra,
para compartir, tocar, criticar y elogiar, en cierta ocasion Tarrega escuchd al joven Miguel Llobet

“al darse cuenta éste de la facultades extraordinarias del muchacho, le abrié las puertas de su

hogar para cuantas veces deseara sus consejos” (Pujol, 1978, pag. 119). Llobet también pudo
escuchar las cualidades artisticas de Tarrega:

Llobet oy6 a Tarrega aquella tarde “granada” de Albéniz y la obertura de “Tanhauser”. La impresion
que recibié fue de maravilla. La primera le cautivo por la sensibilidad expresiva infundida a la nueva
version; y la segunda, por la sintesis obtenida de una obra tan ricamente orquestal en un elemento tan

simple como es la guitarra (Pujol, 1978, pag. 120).
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Tarrega vivio en Barcelona por el resto de su vida, pero dio giras a nivel nacional e internacional
dandose a conocer como una de las figuras mas importantes en la guitarra del siglo XIX, y marco
el devenir de futuros intérpretes tal es el ejemplo de Llobet, de Pujol, Daniel Fortea entre otros.
Tarrega fue el precursor de una nueva escuela para la guitarra.

El 15 de diciembre de 1909, fallecid en su casa de Barcelona Francisco Tarrega Eixea , figura
imprescindible en la historia de la misica, cuya labor como concertista, compositor, transcriptor y
maestro fue determinante para el desarrollo de la guitarra del siglo XX (Tirado, 2009, pag. 23).

5.3.2. Resefa. El capricho arabe es una de las obras mas representativas de Francisco Tarrega
y ha sido una pieza infaltable en el repertorio de los mas importantes guitarristas del siglo XX. Fue
compuesta en 1892 y dedicada por Tarrega al maestro Tomas Breton, compositor y violinista
espafol de finales del siglo XIX y primera mitad del XX, con quien Tarrega tuvo una buena
amistad, Emilio Pujol en su libro Tarrega, ensayo biogréafico, da constancia de esta dedicatoria
adjuntando la carta que Tomas Breton le dirige a Tarrega en respuesta a la dedicatoria del Capricho
Arabe.

El atrevimiento que se ha tomado Ud, con mi modesto nombre, amigo Tarrega, es un honor y favor
muy grandes que me rinde. Yo se lo agradezco, pero muy de veras. Sabe el alto y sincero concepto que
tengo de sus méritos; figlrese, pues, si serd para mi motivo de orgullo que un artista serio se acuerde
de mi para tal distincion. jMuchas gracias! ¢ Lo ha publicado? Aqui se podria hacer, si ya no lo ha
hecho (Pujol, 1978, pag. 145).

Es dificil tener claridad sobre la influencia en la composicion del Capricho Arabe, pero cabe

recordar que Espafia estuvo bajo el dominio arabe por casi 700 afos, y la influencia de la cultura
arabe quedo muy presente en la arquitectura, la masica, y costumbres espafolas, ejemplo de esto
es el famoso castillo de alhambra. El capricho arabe es una manifestacion musical que evoca la

cultura morisca muy presente en la musica espafiola.
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5.3.3. Andlisis estructural. Estructuralmente la pieza tiene la siguiente forma: Introduccién A-

B-C-A. La introduccidn esta escrita en tonalidad de Re menor en compas de %y con una duracion

de 12 compases haciendo una repeticion de los 4 primeros compases.
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Figura 60. Tdrrega. Compases 1-12. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014. Pdg. 2)

Posteriormente los compases 13-14 son un puente de enlace con el tema A, y el compéas cambia

a 4/4.
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Figura 61. Tdrrega. Compases 13-14. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014. Pdg. 2)

En el compés 15 se muestra claramente el Tema A con el siguiente motivo melodico:

Figura 62. Tdrrega. Compds 15. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014. Pdg. 2)

Compases 23-24 al igual que el compas 13 y 14 son un enlace para la repeticion del tema A.
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Figura 63. Tdrrega. Compases 23-25. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014. Pdg. 3)
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Compases 33-34 acompafiamiento de enlace para modular a Fa mayor
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Figura 64. Tdrrega. Compases 33-34. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014. Pdg. 3)

Compas 35 tema B en Fa mayor

A tempo

Figura 65. Mertz. Compds 35. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014. Pdg. 3)

Compas 43-44 cadencia para modular a Re mayor, utilizacion de escala cromatica.
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Figura 66. Tdrrega. Compases 43-44. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014. Pdg. 4)
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Compas 45 presentacion del Tema C en Re mayor.
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Figura 67. Tdrrega. Compds 45. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. .4)

Compases 61-62 cadencia para modular a Re menor.
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Figura 68. Tdrrega. Compases 61-62. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 5)

Compas 63, Re exposicion del tema A en Re menor.

Figura 69. Tdrrega. Compds 63. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 5)
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A manera de sintesis la obra tiene el siguiente esquema formal y tonal:

Tabla 3.
Andlisis estructural. Tdrrega, Capricho Arabe.

81

Capricho arabe

Macroestructura Compases
Introduccion 1-12

A 13-34

B 35-44

C 43-62

A 63-73

Tonalidad

Re menor
Re menor
Fa mayor
Re mayor

Re menor

En esta pieza predomina la relacion entre tonica (i) y dominante (V) salvo en algunos pasajes

que presenta progresiones armanicas diferentes y utilizacion del dominantes secundarias y acordes

de sexta napolitana.

La introduccion esta en tonalidad de Re menor y comienza con el acorde de tonica con la

ausencia de tercera, seguido a esto el quinto grado o dominante predomina en los compases

siguientes y se muestra la progresion iv-V, antes de la repeticion de la frase.
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Figura 70. Tdrrega. Compases 1-4. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 2)
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En los compases siguientes a la introduccidn se presenta una transicién al tema A, el compositor

reafirma la tonalidad de Re menor alternando i-V-V7-i-V

Figura 71. Tdrrega. Compases 13-14. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 2)

El tema A se desarrolla en Re menor con la progresion i-V hasta el compas 20
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Figura 72. Tdrrega. Compds 15. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 2)

En el compés 20 se presenta una dominante secundaria, en este caso es el V del iv.
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Figura 73. Tdrrega. Compds 20. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 2)

En los compases 23y 24 el compositor utiliza la progresién i-VI-bll-V, utilizando el acorde bll

(sexta napolitana) antes del V' y posteriormente repite el tema volviendo al i grado.
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Figura 74. Tdrrega. Compases 23-25. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 3)

En los compases 33 y 34 que son una transicion para modular a Fa mayor realiza la siguiente

progresion i-VI- bll-V-i-VI -(ii-V7) de Fa mayor.

Figura 75. Tdrrega. Compases 33-34. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 3)

Tema B esta en la tonalidad de Fa mayor y maneja la misma progresion armoénica de I-V.
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Figura 76. Tdrrega. Compds 35. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 3)
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En el compas 40 el compositor utiliza el acorde Em7b5 o ii del vi.
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Figura 77. Tdrrega. Compds 40. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (201, pdg. 4)

En el compéas 41 se muestra el acorde de La mayor o V del vi, y en los compases 43-44 se

realiza un enlace melddico por cromatismo al tema C que esta en tonalidad de Re mayor.
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Figura 79. Tdrrega. Compases 43-44. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 4)

En el compas 45 se presenta el tema C en tonalidad de Re mayor con una progresion de 1-V que

predomina durante los compases siguiente
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Figura 80. Tdrrega. Compases 45-45. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 4)

En los compases 60-61-62 el compositor realiza una cadencia para modular a Re menor y re

exponer el tema A.
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Figura 81. Tdrrega. Compases 60-62. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 5)

En el compas 63 se re expone el tema A tonalidad de Re menor.
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Figura 82.Tdrrega. Compds 63. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 5)
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Y finalmente la pieza termina en el compas 73 en acorde de Re menor.
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Figura 83. Tdrrega. Compas 73. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 5)

Melodicamente esta obra es rica en los llamados “arabescos” que se hacen presentes a lo largo
de la pieza. “El termino arabesco hace referencia al estilo ornamental del arte y la arquitectura
arabe, y en masica se aplica a una composicion florida y delicada” (Latham, 2008, pag. 95). “En
el caso especifico de esta pieza los arabescos son pasajes melddicos rapidos de carécter
virtuosistico que interrumpen el tempo establecido y lo sustituye por un tempo rubato que invita a
la libertad ritmica”. (musicnetmaterials, 2014)

En la introduccion se presenta un pasaje con figuras rapidas en este caso arabescos, en el compas

2y se repite en el 6.
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Figura 84. Tdrrega. Compases 1-9. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 2)
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Posteriormente en la parte A en los compases 18,21, 22-23 el compositor escribe arabescos

para embellecer melodicamente la obra.
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Figura 85. Tdrrega. Compas 18. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 2)
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Figura 86. Tdrrega. Compds 20. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 2)
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Figura 87. Tdrrega. Compases 21-22. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 3)

En la parte B en Fa mayor los compases 41-44 se presentan arabescos y un enlace melédico

cromatico para el tema C que modula a tonalidad de Re mayor.
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Figura 88. Tdrrega. Compases 41-44. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 4)

En la parte C de la obra se presenta un pasaje melddico que adornan y enlazan para la repeticion

del motivo melddico inicial en Re mayor.
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Figura 89. Tdrrega. Compases 51-52. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 4)

Desde el punto de vista formal el Capricho Arabe es una pieza con una estructura sencilla. Pero
melddicamente Tarrega expone las frases de la obra, utilizando ornamentacion, ligados, glisandos,
portamentos entro otros, que enriquecen la pieza.

5.3.4. Sugerencias Técnicas e Interpretativas. Debido al caracter de la obra es importante
realizar un trabajo técnico enfocandose en la ejecucion de ligados, grupetos, apoyaturas, glisandos
y portamentos, asi, la claridad en estos aspectos técnicos mejorara notablemente la interpretacion
de la misma. A manera de descripcion el autor resaltara los pasajes que se consideran puntos de

discusion tanto técnico como interpretativo.
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La obra presenta repeticion en el fraseo por lo que se aconseja realizar un contraste en las
repeticiones, ya sean cambios timbricos, dindmicos y de articulacion. En la introduccion en el
compas 2 se sugiere tocar mezzoforte y natural (en la roseta de la guitarra) y en el compas 6 que
es una repeticion del 2 se recomienda realizar un contraste timbrico tocando brillante cerca al

puente.
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Figura 90. Tdrrega. Compases 1-9. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 2)

Como se mencion0 anteriormente es importante tener la mayor claridad posible en los pasajes
rapidos (arabescos), para esto el trabajo a una velocidad lenta es primordial, se sugiere estudiar
con metronomo a un tiempo prudente hasta tener seguridad de las notas del pasaje, posteriormente
subir gradualmente la velocidad hasta lograr el tiempo deseado, cabe resaltar que dichos pasajes
pueden tocarse con rubato pero sin caer en la exageracion, ya que podria alterarse notablemente el
discurso musical. En cuanto al acompafiamiento se debe mantener siempre en un segundo plano
cuya funcion es resaltar la melodia, los bajos deben apagarse oportunamente para evitar residuos

armoénicos que ensucien la armonia inmediatamente siguiente.
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La obra presenta una reiterada repeticion de los temas, por consiguiente, se sugiere realizar

cambios en las repeticiones, ya sean de articulacion, dinamica, timbre o recursos interpretativos

que permitan darle otro sentido a la repeticion.
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Figura 91. Tdrrega. Compases 21-22. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 3)
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Figura 92. Tdrrega. Compases 32-34. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 3)

En los compases 41,42, 43 se recomienda hacer un accelerando cuando la melodia realiza un

movimiento melddico ascendente sobre el arpegio de La mayor.
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Figura 93. Tdrrega. Compases 41-44. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 4)
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En la seccion del compas 51 y 52 el compositor escribe una transicion melddica construida a

base de seisillos, se sugiere tocar libremente este pasaje antes de la repeticion de la frase en Re

mayor.
Py rit
Vil 4 <2177 @777 s 6 ]
311 6
51 v Lo g3 4/ 4] 4
nué 4 I = —Z 402 214 822 s s Taraslal oo
" 4 #i & F [ F j— — \___' - = "I’" = 1 1 y
fey |= " r » —~— = T
Py — ) —— T P
© W v
T B eeeeeeeeeeeeeeeeeeeeseeeseeseeeereeeeeeeee oo
Arm VII

Figura 94. Tdrrega. Compases 51-52. Adaptado de Capricho Arabe. Frederic Zigante. Eschig (Ed) (2014, pdg. 4)

A manera de conclusion puede decirse que la obra tiene un caracter expresivo con pasajes
rapidos que requieren un tratamiento técnico enfocado en la ejecucién de ligados y
desplazamientos tanto ascendentes como descendentes. Se sugiere el uso del apoyado para resaltar
la melodia, si bien el apoyado es un recurso Util para destacar o dar un color diferente, el intérprete
puede optar si desea apoyar 0 no el pasaje que requiere destacar. El autor recomienda la audicion
de obras de corte espafiol contemporaneas al compositor, ya sean de caracter instrumental o vocal,

esto con el fin de tener una mejor percepcion de la pieza.
5.4. Sonatina Meridional

5.4.1. Manuel Maria Ponce (1882-1948).
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Figura 95. Manuel M. Ponce. Adaptado de Historia de la guitarra, seleccion de lecturas, Martin Pedreira, Museo de la Musica
(Ed) (2016, pdg. 141)

Manuel Maria Ponce naci6 en 1882 en Zacatecas, México, hijo de Felipe de JesUs Ponce y
Maria de Jesus Cuellar,” Pionero del nacionalismo musical mexicano y uno de los mas importantes
compositores para guitarra de todos los tiempos” (Pedreira, 2016, pag. 141). Pocos meses despues
de su nacimiento sus padres se trasladan a Aguascalientes de donde era oriundos y como buenos
amantes de la musica deciden brindarle a Manuel clases de piano. Cabe resaltar que las primeras
lecciones de piano las recibi6 de su hermana Josefina con el método Hilarién Eslava (Cordova,
s.f.). Posteriormente continta sus lecciones de piano y solfeo con Cipriano Avila, demostrando
talento para la ejecucion de este instrumento. En 1895 es ayudante del organista de la iglesia de
San Diego y posteriormente pasa a ser organista titular.

En 1900 Ponce se muda a Ciudad de México para continuar su formacién musical, continu6 sus
estudios de piano con Vicente Mafas, reconocido pianista mexicano de la época y alternd sus
estudios de armonia con Eduardo Gabrielli, en 1901 ingresa al Conservatorio Nacional de Mdsica
donde estudia por un corto tiempo hasta 1903 (Reyes, 2013).

Tras su corta estancia en la capital mexicana, Ponce regresa a Aguascalientes y ejerce labor
como profesor de piano y solfeo, ademas realiza giras locales como concertista de piano y compone
diferentes obras para piano.

En 1904 a peticion de Eduardo Gabrielli Ponce viaja a Italia y se entrevista con Marco Enrique

Bossi director del conservatorio de Bologna “liceo Rossini” quien le aconseja a Ponce estudiar en
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el conservatorio para tomar clases de piano con Luigi Torchi y composicion Cesare Dall olio para
perfeccionar su dominio del instrumento (Pedreira, 2016). Cabe resaltar que Ponce ya contaba con
una cantidad de obras escritas para piano, como mazurcas, gavota, sus miniaturas entre otras.
Posteriormente continuo sus estudios de piano en Alemania con Martin Krauser.

En 1907 Ponce regresa a México y toma la catedra de piano del conservatorio nacional de
musica, durante los afios posteriores Ponce realiza una importante labor como maestro del
instrumento alternando con conciertos y sin dejar a un lado sus composiciones, unos de los
conciertos importantes en su vida fue el realizado bajo la direccién del reconocido compositor
Julian Carrillo como bien lo describe Martin Pedreira:

El 7 de julio de 1912, y con la Orquesta Beethoven bajo la direccion del compositor, tedrico y director
don Julian Carrillo Trujillo (San Luis Potosi, 1875- México D. F 1965). Ponce presenta en el teatro
Abreu su Concierto para piano y orquesta. Dos dias después, estrena con la misma orquesta, y bajo la
direccion del maestro Carrillo, Tres cuadros nocturnos, para orquesta de cuerdas; trio, para piano,
violin y cello; Preludio y fuga sobre un tema de Bach, legende, mazurcas no. 6.7.15 y 20, Dos
nocturnos, Hacia la cima, cuatro canciones mexicanas, tema variado mexicano y concierto para
piano y orquesta (Pedreira, 2016, pag. 142).

En 1914 Ponce decide hacer una recopilacion de canciones mexicanas reconociendo el valor de

la musica folclérica de su pais, dichas canciones fueron reconocidas a nivel mundial, tal es el caso
de estrellita compuesta por Ponce y de la cual se hicieron numerosos arreglos y adaptaciones para
diferentes formatos instrumentales como también para instrumentos solistas.

Debido a la situacion sociopolitica que se dio en el marco de la revolucion mexicana (1910-
1920) el ejército de Venustiano Carranza ejerce poder sobre el gobierno de Victoriano Huerta,
Ponce era simpatizante de Huerta y tuvo que ir a Cuba como refugiado durante 1915y 1917, en
este periodo Ponce se interesd por la musica folclorica cubana y escribié varias obras bajo la
influencia de la musica cubana, como la rapsodia cubana No. 1 para piano, suite cubana para

piano, elegia de la ausencia para piano solo (Reyes, 2013).
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En 1917 regresa a México y retoma la catedra de piano del Conservatorio Nacional de Musica
y posteriormente es nombrado director de la Orquesta Sinfonica Nacional, cargo que desempefia
hasta 1920. Durante este periodo Ponce realiza una solida actividad pedagdgica y compositiva,
ejemplo de esto es la fundacion de la academia Beethoven y la composicion de su obra
Chapultepec, triptico sinfonico (Pedreira, 2016).

En 1925 Ponce viaja a Paris para perfeccionar sus estudios en composicién y decide estudiar
con Paul Dukas (1865-1935) en la Ecole Normale de Musiqué hasta 1933, en esta época parisina
Ponce conoci6 a figuras importantes de la musica como Joaquin Rodrigo, Manuel de Falla, Heitor
Villa-Lobos, y Andrés Segovia con quien sostiene una buena amistad y le dedica gran parte de su
obra para guitarra.

En 1933 vuelve a México y retoma la Catedra de piano del Conservatorio Nacional de Musica
y ademas desempefia esta misma labor en la Facultad de Musica de la Universidad Nacional de
México. Contintia su labor como docente y compositor, en 1934 compone su poema elegiaco en
homenaje a su amigo y escritor mexicano Luis Urbina, y funda la catedra de folclor musical en la
Escuela de Mdasica de la Universidad Autonoma de México (Cérdova, s.f.).

En 1940 Ponce realiza una gira en América del sur junto al guitarrista Andrés Segovia, la gira
se llevd a cabo en Montevideo, Buenos Aires y Santiago de Chile, y se hace el estreno mundial
del concierto para guitarra y orquesta concierto del sur, con Andrés Segovia como solista.” el
Concierto representa el pinaculo del prolifico catdlogo guitarristico de Ponce, mismo que
constituye una aportacion ineludible a la literatura universal de la guitarra” (Barron, 2012, pag.
66). Ponce y Segovia mantuvieron una buena relacion a lo largo de casi 25 afios, prueba de esto
son la recopilacion de cartas de Segovia a Ponce que realizo Miguel Alcéazar, Ponce dedicé gran

parte de su obra para guitarra a Andrés Segovia y Segovia fue una influencia para sus
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composiciones, en efecto le comisiono obras para guitarra de diferentes estilos y formas,
enriqueciendo el repertorio guitarristico del siglo XX.

La obra para guitarra de Ponce fue escrita durante 25 afios entre 1923 y 1948, esta obra se divide
en seis sonatas, tres grupos de variaciones, dos sonatinas, dos suites, 24 preludios en todas las
tonalidades, un estudio, otros seis preludios, una sonata con acompafiamiento de clavecin, un
concierto para guitarra y orquesta y piezas varias (Alcazar, 2000).

Manuel Ponce fue un adelantado a su época, legando para posteridad una obra que abarca 250
partituras. Su muerte ocurrio el 24 de abril de 1948, y sus restos descansan en la Rotonda de los
Hombres llustres del Pante6n de Dolores, en México D.F (Pedreira, 2016, pag. 143).

5.4.2. Resefa. Originalmente la Sonatina Meridional tenia el nombre de “Sonatina” segun el

manuscrito final de Manuel Maria Ponce con fecha de diciembre de 1930, Paris.
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Figura 97. Ponce. Compases. Adaptado de Sonatina, Alcézar, Etoile (Ed) (2000, pdg., 181)
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“La Sonatina fue escrita en un estilo espafiol, debido a una peticién expresa de Segovia, pero
con un color impresionista que nos recuerda las incursiones en lo espafiol de un Debussy o un
Ravel” (Alcazar, 2000, pag. 166).

Cabe resaltar que Ponce tenia una buena amistad con Andrés Segovia, al cual le tenia plena
confianza para la edicion, revision y publicacion de su obra para guitarra, prueba de esta amistad
son las cartas que Segovia envio a Ponce y de las cuales Miguel Alcazar hizo una recopilacion y
publicacion en su libro Segovia-Ponce letters y puntualmente en una de estas cartas se encuentra
a peticion de Segovia a Ponce para que escribiera la Sonatina, esta carta tiene fecha de 31 de
agosto de 1930.

Pero mientras el Concierto avanza, mientras llega a la edad viril, ¢por qué no escribes una Sonatina —
no Sonata- de caracter netamente espafiol? Si quisieras ponte a ello, se la ofreceria enseguida a Schott,
para que la incluyese en la serie de mediana dificultad. ¢ Por qué no lo haces? tengo unos deseos
enormes de que la escribas... Estoy seguro de que harias algo tan gracioso como la de Torroba, y de
mucha mas enjundia musical. Decidete. Ahi tienes temas, aunque en realidad, ni siquiera los necesitas
(Alcazar, 1989, pag. 79).

En los afios posteriores Segovia toco la pieza en diferentes escenarios europeos y continlio

comunicandose con Ponce por medio de cartas donde le sugirié cambios en la obra en los pasajes
que él creia pertinente.

Segovia realizo6 su publicacion con Schott en 1939, bajo el titulo de Sonatina meridional, pero

afiadiéndole también un subtitulo programatico a cada uno de los movimientos. Asi, el primer tiempo
se convirtié en Campo, el segundo en Copla, y el tercero en Fiesta; y el Allegro non troppo del primer
movimiento se volvié Allegretto, y el Vivace del Gltimo tiempo termind en Allegro con brio. Segovia

grabo en Londres, en junio de 1949, la obra completa para HMY (Alcazar, 2000, pag. 168).

5.4.3. Andlisis estructural.
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5.4.3.1. Primer Movimiento (Campo). Este primer movimiento esta escrito en tonalidad de Re
mayor en forma sonata: Exposicion (A)- desarrollo (B) — re exposicion (A). con una métrica de

3/8 y con indicacion de tiempo de Allegretto.
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Figura 98. Ponce. Compases 1-6. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 3)

En cuanto a la estructura formal del primer movimiento la obra presenta una forma sonata y se

describe en la siguiente tabla.

Tabla 4.
Andlisis estructural. Ponce, Sonatina Meridional, Campo.

Primer Movimiento-Campo.

Macroestructura Microestructura Compases Tonalidad
Temaa 1-20 Re mayor
Puente melddico 21-24
Exposicion
Transicion 25-36
A
Puente melddico 37-51
Temab 51-79 La mayor
Desarrollo 80-41
B Puente melddico 125-141

Reexposicion Temaa 142-163 Re mayor
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Primer Movimiento-Campo.

“puente melddico 163-167
Transicion 168-179
Puente melddico 180-194
Temab 195-213 Re mayor
Transicion 114-221
Coda. 222-227

Es importante para el intérprete conocer el fraseo de la obra y como se dividen estas frases en
la pieza, para mayor comprension se acotaran las frases de este primer movimiento.

La primera frase estd comprendida entre el compas 1 al 20 y presenta una melodia con
acompafiamiento de bajo y acordes en ciertos compases. La melodia esta construida en figuras de
menor duracién como la corchea y la semicorchea para darle un caracter ligero a la pieza y el uso
de ligados como articulacion embellecen la melodia, también es importante resaltar los
portamentos y ritmicamente el tresillo de semicorcheas en la voz superior de los compases 18 'y 20

contribuyen a la evocacion del estilo espafiol.
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Figura 99. Ponce. Compases 1-20. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 3)

La segunda frase es considerada por el autor como un puente de enlace melddico, en esta

pequefia seccidn se indica tocar en pizzicato.
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Figura 100. Ponce. Compases 21-24. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 3)

Posteriormente se muestra una seccion de transicion hacia el tema b. Esta frase tiene similitud
con la primera en cuanto a que es una melodia con acompafiamiento de bajo y acordes en ciertos

compases, aungue el acorde tiene menor duracion.
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Figura 101.Ponce. Compases 25-28. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 3)
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Figura 102. Ponce. Compases 29-35. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 3)

La cuarta frase es un enlace melddico hacia el tema b, en la primera parte de este puente se debe

tocar en pizzicato y la segunda seccion natural (pulsacién normal de las cuerdas)
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Figura 103. Ponce. Compases 37-51. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 3)

Precedido por el puente melddico se da inicio al tema b, en el compés 51, es importante resaltar

que esta frase esta construida sobre un tema popular espafiol llamado “en lo alto” y fue sugerido

por Andrés Segovia a Ponce.
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Figura 104. Ponce. Compds 51. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 3)
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Figura 105. Ponce. Compases 52-66. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 4)

La sexta frase es una transicion hacia el desarrollo o parte B. que sigue una secuencia armonica

de V-ii7.
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Figura 107. Ponce. Compases 74-78. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 4)

Posteriormente la siguiente frase da inicio al desarrollo o parte B del primer movimiento. La
melodia se construye bajo un modelo ritmico de una corchea y cuatro semicorcheas dandole un

caracter ligero a la seccion, permitiendo evidenciar el contraste con el tema anterior.
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Figura 108. Ponce. Compds 80. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 4)

Figura 109. Ponce. Compases 81-87. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 4)

La siguiente seccidn esta basada en el tema b de la exposicion A.
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Figura 110. Ponce. Compases 88-97. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 4)

La siguiente seccidn al igual que la anterior tiene elementos ritmicos basados en el tema b.
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Figura 111. Ponce. Compases 98-113. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 4,5)

La siguiente frase sigue manejando el elemento ritmico caracteristico de esta seccion, repitiendo
el motivo ritmico de corchea y cuatro semicorcheas para resaltar el caracter contrastante del

desarrollo de la obra.
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Figura 112. Ponce. Compases 114-125. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 5)
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Los compases posteriores son una transicion hacia la re-exposicion, con un modelo ritmico de
tres corcheas que se repite en todos los compases de esta seccion, se presenta una secuencia de

acordes consecutivos ascendentes que mantienen un pedal en el bajo en la nota La.
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Figura 113. Ponce. Compases 126-131. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 5)
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Figura 114. Ponce. Compases 132-141. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 5)

Se presenta la reexposicion del tema A, durante esta seccion se muestran ciertas variaciones en
algunos fragmentos, a continuacion, se mostraran estas variaciones

Re exposicion del tema A

a lfempo
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Figura 115. Ponce. Compases 142-143. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 5)
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En el siguiente fragmento se muestra una variacion a los compases 7 y 8 en los cuales se

presenta por primera vez la linea melddica.
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Figura 116. Ponce. Compases 147-149. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) ( 1967, pdg. 5)

En la siguiente seccion se presentan diferentes variaciones con respecto a la exposicion del tema

A. Toda esta seccion tiene funcién de enlace con el tema b que es reexpuesto en el V grado.
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Figura 117. Ponce. Compases 163-193. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) ( 1967, pdg. 5,6)

Se re expone el tema b en Re mayor o tdnica, como es habitual en la forma sonata.
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Figura 118. Ponce. Compases 194-195. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 6)

Finalmente, este primer movimiento termina con una coda presentando una melodia
descendente en el registro grave que termina en acorde de Re mayor utilizando las seis cuerdas del

instrumento.
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Figura 119. Ponce. Compases 220-225. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 6)

5.4.3.2. Segundo movimiento “Copla”. Estructuralmente este segundo movimiento se divide
en tres partes, cuya forma es A B A" en tonalidad de Re menor y escrito en compas de 6/8. Tiene

un caracter expresivo y lirico y con indicacion de tiempo de Andante.

Tabla 5
Andlisis estructural. Ponce, Sonatina Meridional, Copla

Segundo movimiento “Copla”

Macroestructura Compases Tonalidad
A 1-7 Re menor
B 8-21 Re mayor

A 22-28 Re menor
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El tema A es una frase que va desde el compés 1 al 7, en los dos primeros compases el
compositor construye la melodia sobre la escala menor armoénica de re menor y manteniendo un
pedal en el bajo en la nota La y posteriormente en el compés 3 presenta el acorde de Re menor

estableciendo la tonalidad de la pieza.
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Figura 120. Ponce. Compases 1-3. Adaptado de Sonatina Meridional Il Copla. Segovia. Alcézar. Etoile (Ed) (1967, pdg.7)

Posteriormente en el compas 8 empieza el tema B presentando una melodia sobre Re mayor de
caracter ascendente construida a dos voces, voz inferior y superior, en los compases siguientes se
realiza un enlace cromatico donde los bajos se mueven de manera ascendente y la voz superior

realiza saltos melddicos y movimiento por grados conjuntos.

Figura 121. Ponce. Compases 8-13. Adaptado de Sonatina Meridional Il Copla. Segovia. Alcdzar. Etoile (Ed) (1967, pdg.7)
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En el compas 22 hay una recapitulacion del primer tema que se extiende hasta el compas 28
con algunas variaciones en ciertos compases, siendo esta la parte final de este segundo
movimiento. Cabe resaltar que durante los primeros compases de la recapitulacion mantiene un

pedal de tonica.

Figura 122. Ponce. Compases 22-28. Adaptado de Sonatina Meridional Il Copla. Segovia. Alcézar. Etoile (Ed) (1967, pdg.7)

5.4.3.3. Tercer movimiento “Fiesta”. Estructuralmente el tercer movimiento se divide en tres
temas principales con una forma A, B, A’, en tonalidad de Re mayor escrito en compés de 3/4
con indicacion de tiempo Allegro con brio, este movimiento es de caracter enéergico, con un
pronunciado estilo espafiol presente en diferentes pasajes en donde el compositor emplea
elementos de la musica espafiola como rasgueos, ligados, tresillos, articulaciones y motivos

melodicos propios del pais ibeérico.

Tabla 6
Andlisis estructural. Ponce, Sonatina Meridional, Fiesta

Tercer movimiento “Fiesta”

Macroestructura Microestructura Compases Tonalidad

A Temaa 1-16 D
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Tercer movimiento “Fiesta”

Transicion 17-26 D
F# A,
B Temac 27-139
Fm,A,Am,D, G
D
Temad 140-151
A

Transicion 152-161 D
Coda 162-167 D

La primera frase de este tercer movimiento presenta un caracter enérgico y contrastante con el

movimiento anterior, es decir empieza con indicacién de dindmica de ff con acordes de seis voces

y rasgueos tradicionales de la musica espafiola para guitarra.
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Figura 123. Ponce. Compases 1-5. Adaptado de Sonatina Meridional lll Fiesta. Segovia. Schott. (Ed) (1967, pdg.8)

Posteriormente del compas 17 al 25 se presenta la segunda frase con una construccion melddica

en la voz superior, el inicio de este pasaje contrasta con el anterior, puesto que tiene indicacion de
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dinamica de piano y solo al final de la frase el compositor escribe f y ff, ademas el caracter de esta

pequefia seccidn tiene predominio por la melodia por la ausencia de acordes en bloque.
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Figura 124. Ponce. Compases 17-25. Adaptado de Sonatina Meridional Ill Fiesta. Segovia. Schott.(Ed) (1967, pdg.8)

La siguiente frase da inicio a la seccion B de este movimiento, con un movimiento melddico

ascendente en la voz inferior, alternando con acordes en la voz superior.
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Figura 125. Ponce. Compases 26-41. Adaptado de Sonatina Meridional Ill Fiesta. Segovia. Schott. (Ed) (1967, pdg.8)
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Figura 126. Ponce. Compases 42-48. Adaptado de Sonatina Meridional Ill Fiesta. Segovia. Schott. (Ed) (1967, pdg.8)

Durante la seccién posterior se mantiene un pedal de acorde sobre el primer tiempo de cada

compas la melodia se construye por grados conjuntos en un rango melddico de Si a Mi.
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Figura 127. Ponce. Compases 49-68. Adaptado de Sonatina Meridional Ill Fiesta. Segovia. Schott. (Ed) (1967, pdg.9)
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En la seccion inmediatamente siguiente se maneja una melodia a dos voces con un juego

melodico de pregunta y respuesta entre la voz superior inferior.
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Figura 128. Ponce. Compases 68-88. Adaptado de Sonatina Meridional Ill Fiesta. Segovia. Schott. (Ed) (1967, pdg.9)

Esta frase se construye a 3 voces resaltando las dos voces inferiores que se encuentran a un

intervalo armoénico de quinta.
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Figura 129. Ponce. Compases 89-104. Adaptado de Sonatina Meridional Ill Fiesta. Segovia. Schott. (Ed) (1967, pdg.9)
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Esta seccion es quizas la que presenta 0 evoca con mayor pronunciamiento el aire espafiol,
caracteristico de la guitarra, es rico en rasgueados y ligados ademas su velocidad le da un caracter

virtuosistico al pasaje.

Figura 130. Ponce. Compases 105-120. Adaptado de Sonatina Meridional Il Fiesta. Segovia. Schott. (Ed) (1967, pdg.9,10)

El siguiente pasaje esta construido por una melodia que se mueve ascendente, la voz inferior
tiene una duracion de blanca con puntillo y se mueve ascendente con intervalos melédicos de
cuarta, seguido a esto al llegar la voz superior al La, se presenta el movimiento melodico

descendente para conectar con la frase siguiente.

Figura 131. Ponce. Compases 130-137. Adaptado de Sonatina Meridional Il Fiesta. Segovia. Schott. (Ed) (1967, pdg.10)
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En esta frase es importante resaltar la seccion que se indica como lejano y humoristico, esta

seccion tiene una duracion de 11 compases.
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Figura 132. Ponce. Compases 140-147. Adaptado de Sonatina Meridional Il Fiesta. Segovia. Schott. (Ed) (1967, pdg.10)

Finalmente, la seccion siguiente es una recapitulacion del tema A, durante esta parte se vuelven
a presentar acordes de seis voces que requieren la utilizacion de las seis cuerdas, dichos acordes
tienen indicacion de dinamica forte, también se resalta la duracion real de las figuras en la voz

superior.
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Figura 133. Ponce. Compases 143-167. Adaptado de Sonatina Meridional Il Fiesta. Segovia. Schott. (Ed) (1967, pdg.10)
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Finalmente, la obra concluye con una pequefia coda presentando una escala descendente con
un motivo ritmico de tresillo de corchea, dos corcheas y negra durante 5 compases y finaliza con

acorde de Re mayor a seis voces con indicacion de dinamica de fff.
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Figura 134. Ponce. Compases 168-172. Adaptado de Sonatina Meridional Il Fiesta. Segovia. Schott. (Ed) (1967, pdg.10)

5.4.4. Sugerencias Técnicas e interpretativas. EI primer movimiento es el de mayor duracion,
estructuralmente esta escrito en forma sonata, por eso es importante que el intérprete conozca la
division tematica de la pieza para poder resaltar los temas y el desarrollo de los mismos.

La edicion y digitacion de esta obra fue hecha por Andrés Segovia, si bien Segovia es
considerado uno de los grandes intérpretes de la guitarra en el siglo XX sus digitaciones son
cuestionadas por su dificultad, aunque dichas digitaciones obedecen a la estética de la época y la
percepcidén musical de Segovia. El autor del presente documento sugiere cambios de digitacion en

ciertos pasajes para facilitar la fluidez del discurso musical.

Figura 135. Ponce. Compases 5-6. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 3)

En la siguiente seccidn se sugiere cambios en la digitacion, y resaltar la presentacion del tema

B, este hace parte de las canciones espariolas que Segovia sugirio a Ponce. Es importante tocar los
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bajos con la mayor claridad posible respetando su duracién y tocar en la misma region timbrica es

decir no alternar notas iguales en diferentes cuerdas.
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Figura 136. Ponce. Compases 52-57. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 4)

En la seccion del desarrollo es importante realizar un claro contraste con la seccién anterior y
resaltar cada vez que se presenten elementos de los temas a y b. En la seccidn de transicion para
la reexposicion se recomienda la siguiente digitacion para evitar movimientos innecesarios en la

mano izquierda.
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Figura 137. Ponce. Compases 126-131. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 5)

En la reexposicion A" se retoman elementos del tema a con ligeras variaciones, es importante
realizar un trabajo técnico enfocado en la ejecucion del tresillo de semicorchea con ligados, ya que
esto es muy caracteristico de la mdsica espafiola escrita para guitarra, y debido al caracter espafiol
de la pieza, la ejecucion clara de estos tresillos enriquecerd notablemente la interpretacion de la

misma.
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Figura 138. Ponce. Compases 161-163. Adaptado de Sonatina Meridional | Campo. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 5)

El segundo movimiento “copla” tiene un caracter mas tranquilo y lirico por lo tanto la melodia
debe ser muy expresiva, se sugiere aplicar un ligero rubato de manera que no se altere la idea

principal del movimiento.

En el octavo compas el autor propone cambiar el forte por un piano, con el objeto de ser
coherente con el discurso musical ademas facilitaria la ejecucion del crescendo, y en el compés 9

se elimina el piano subito, para que tenga relacion con el motivo inmediatamente anterior.
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Figura 139. Ponce. Compases 8-9. Adaptado de Sonatina Meridional Il Copla. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 7)

En la siguiente seccion (22-23) se propone una digitacion para que el dedo pulgar de la mano
derecha toque de manera simultanea las tres Gltimas cuerdas de la guitarra es decir los bajos, este

recurso es muy comun encontrarlo en piezas de Ponce, Villa-Lobos, Rodrigo entre otros.
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Figura 140. Ponce. Compases 22-23. Adaptado de Sonatina Meridional Il Copla. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 7)

El tercer movimiento “Fiesta” tiene un caracter enérgico, ritmico y s mas rapido que los
anteriores, su indicacion de tiempo es allegro con brio, también tiene elementos idiomaticos de la
guitarra espafola, como rasgueos, ligados, tresillos de corchea, acordes con cuerdas al aire, y
elementos melddicos de la escala andaluza. Este movimiento es el que tiene mayor influencia de

la musica espafiola.

La ejecucion de los rasgueos representa una dificultad técnica cuando se es ajeno a este tipo de
musica, por lo tanto, se recomienda escuchar folclor espafiol que se toque con guitarra.
Puntualmente en la pieza Segovia sugiere tocar los rasgueos con una digitacion de anular, indice
y medio como abanico, el autor sugiere realizar los rasgueos utilizando todos los dedos de la mano
derecha de manera simultanea enfocandose en el movimiento de la mufieca y resaltar las tres

primeras cuerdas para que el rasgueo sea mas claro.

Figura 141. Ponce. Compases 4-5. Adaptado de Sonatina Meridional Ill Fiesta. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 8)
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En la siguiente seccién el autor propone cambios de dindmica y sugiere digitar las voces

inferiores utilizando el dedo pulgar para resaltar simultdneamente estas voces.
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Figura 142. Ponce. Compases 88-89. Adaptado de Sonatina Meridional Ill Fiesta. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 9)
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Figura 143. Ponce. Compases 90-103. Adaptado de Sonatina Meridional Il Fiesta. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 9)

La seccion a tratar requiere de una vision subjetiva del intérprete en cuanto a la indicacion
“lejano y humoristico” propuesta por Segovia. El autor propone tocar esta seccion entre el puente

y la boca de la guitarra, con indicacion de dinamica de piano, en cuanto al ataque se sugiere una

pulsacion solamente de ufia.
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lejano y humoristico

Figura 144. Ponce. Compases 136-141. Adaptado de Sonatina Meridional Ill Fiesta. Segovia. Schott (Ed) (1967, pdg. 10)

La sonatina meridional es una de las obras mas representativas para guitarra de Manuel Maria
Ponce, si bien el manuscrito original no tiene ciertas indicaciones interpretativas que si estan
presente en la version publicada de Segovia, no se debe negar el hecho que dichas indicaciones

enriquecen musicalmente la obra.
5.5 Preludio Namero 1

5.5.1. Heitor Villa-Lobos (1887-1959).

Figura 145. Heitor Villa-Lobos. Adaptado de Historia de la guitarra, seleccion de lecturas, Martin Pedreira, Museo de la Musica
(Ed) (2016, pdg. 155)

Nacio en Rio de Janeiro en 1887 proveniente de una familia educada, quienes le inculcaron
desde muy pequefio el amor por la misica. Su padre Radl Villa-Lobos le imparti6 las primeras
lecciones de violonchelo, clarinete y teérica musical, su madre y su tia eran pianistas. Desde muy

temprana edad mostro aptitudes para la musica y tenia preferencia por dos tipos de musica, la de
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Bach gracias a su tia Zizinha quien tocaba en el piano partes del clave bien temperado, y la musica
folclorica brasilefia.

Heitor mostraba facilidad para tocar en la guitarra diferentes ritmos autoctonos de su pais, y lo
hacia de manera autodidacta aunque es importante resaltar la influencia y amistad que tuvo con Zé
de Cavaquinho quien le ensefio diversos aires y ritmos capoeiros con quien tuvo una amistad a lo
largo de 45 afios (Pedreira, 2016).

Tras la muerte de su padre en 1899, Heitor vive con su madre por un corto periodo de tiempo y
después se muda con su tia Zizinha, ella le brindaba mayor libertad para tocar en pequefas
orquestas y tener mayor acercamiento con la masica, mientras que su madre queria que estudiase
medicina. En 1905 decide realizar un viaje por los estados de Espiritu Santo, Bahia y Pernambuco
para conocer acerca de su folclor, sus instrumentos, los cantos, los bailes, etc.; durante este viaje
el recopil6 gran cantidad de cantos y ritmos autoctonos de estas regiones. Cabe resaltar que Villa-
Lobos fue fiel amante de la musica nacional y que en gran parte de su obra destaca el valor de la
musica folclorica de su pais.

A sus 20 afios interesado por el estudio formal de la musica decide estudiar la obra de algunos
compositores clasicos y romanticos, como la de Wagner y se inscribe en el instituto Nacional de
Musica para recibir clases de armonia y composicion. Durante esta época destacan entre sus
composiciones los Cantos Sertanejos. Es importante resaltar que Villa-Lobos no era partidario de
componer bajo la influencia de otro compositor, sentia la necesidad de desarrollar un estilo propio.
Villa-Lobos también tuvo un acercamiento con la musica de Claude Debussy y Vincent d’Indy, de
este ultimo compositor, estudio su curso de composicion musical.

En 1923 Villa-Lobos ya tenia una obra musical abundante entres sus piezas mas notables estan,

concierto para violin, las dos primeras sinfonias, la masica para los ballets Amazonas y Uirapuru,
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obras para piano como A prole do bebe, Carnaval das criancas brasileras, tres sinfonias alusivas
a la primera Guerra Mundial, el choro nimero 1 dedicado a la guitarra (Pedreira, 2016).

Villa-Lobos conocio a lo largo de su carrera a figuras notables de la mdsica, tal es el caso de
Darius Milhaud con quien compartié numerosas anécdotas en Brasil y a quien le brindo importante
informacion sobre la masica de su pais, otro importante masico fue Arthur Rubinstein, quien le
aconsejo y facilito que Heitor viajara a Paris y pudiera complementar sus estudios y mostrar su
mausica en el viejo continente.

Durante su viaje a Paris Villa-Lobos conoce a diferentes figuras artisticas, Paris era vitrina
artistica a nivel mundial en aquella época y la metrépolis que reunia a artistas de todo tipo, era un
destino obligado para mostrar su produccion musical, entre estas figuras esta Max Eschig, quien
fue un importante editor musical francés y quien publica gran parte de su obra ademas de brindarle
conciertos a lo largo del territorio francés con el fin de dar a conocer su musica. (Burbano, 2012).
Entre los artistas que tuvieron contacto con Villa-Lobos destacan Ravel, Prokofiev, Stravinsky,
Honneger, Stokowsky, Philipp, Marguerite Long, Picasso, Andrés Segovia, entre otros.

A su regreso a Brasil Villa-Lobos desempefio diferentes cargos en la educacion musical, fue el
fundador de la academia Brasilefia de Musica en 1945. Cabe resaltar la labor de difusion que hizo
Leopold Stokowski de la obra de Villa-Lobos logrando darle un renombre mundial. Villa-Lobos
no solo fue un compositor prolifero, también un educador musical, y a quien se le debe la creacion
de diferentes centros de educacion musical, como bien lo acota Martin Pedreira:

Gracias a él se constituyé el SEMA (Servicio de Educacion Musical y Artistica de la antigua
municipalidad). También en la Universidad del Distrito Federal fue creado a instancia suya un curso
de Formacién de profesores de Musica, dirigido personalmente por él. Mas tarde, paso a dirigir el
recién creado Conservatorio Nacional de Canto Orfednico . Esta fue una de las etapas de mayor

actividad de este gran interprete-creador-educador (Pedreira, 2016, pag. 157).
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Villa-Lobos fue una figura importante del nacionalismo musical brasilero, un compositor con
una obra que enriquecio la literatura musical del siglo XX, entre sus obras mas representativas
estan las famosas Bachianas brasileras de las cuales aplico el estilo contrapuntistico de Bach al
folclor nacional escribiendo 8 en diferentes formatos instrumentales.

Mediante esta vuelta a las técnicas del tardio Barroco, pasadas por el tamiz de las ultimas evoluciones
del tonalismo del siglo XX lleg6 a establecer el musico la forma de las llamadas “Bachianas”. De estas
produjo ocho, entre 1930 y 1944 (Orrego, 1965, pag. 28).

Otra de su destacable obra son los Choros, son 14 en total y escritos para diversos formatos

instrumentales e instrumentos solistas, ejemplo de esto es el Choro 1 el cual fue escrito para
guitarra solista. En cuanto a su produccion escrita para guitarra podria decirse que no fue muy
extensa, pero es considerada como uno de los pilares del repertorio del siglo XX.

5.5.2. Resefia. El preludio 1 es el primero de los 5 preludios para guitarra compuesto por Heitor
Villa-Lobos, a pesar de que no se tiene certeza del afio de composicién en la publicacién por la
casa editorial Eschig se le atribuye al afio 1940. En total Villa-Lobos escribio seis preludios para
guitarra, pero el sexto como bien lo apunta Turibio Santos se extravié tras la guerra civil espafiola
en la residencia de Andrés Segovia (Santos, 1985).

Los cinco preludios fueron dedicados a su esposa Arminda Neves de Almeida a quien Villa-
Lobos llamada “ Mindinha” con los siguientes titulos (Santos, 1985):

Preludio 1. Melodia Lirica, homenaje al habitante del sertao brasilefio

Preludio 2. Melodia Capadocia, capoeria

Preludio 3. Homenaje a Bach

Preludio 4. Homenaje al indio Brasilero

Preludio 5. Homenaje a la vida social.
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Aungue no se tiene datos veridicos de la influencia que tuvo Villa-Lobos al componer este
preludio vale la pena mostrar la resefia que Turibio Santos deja escrita en su libro “Villa-Lobos
and The guitar” sobre el preludio 1.

La melodia de este preludio es un retrato contrastante de Brasil y su musica, siendo melancdlico,
conmovedor y bastante triste, pero de alguna manera con cierto optimismo, un crescendo constante y
un sentido de movimiento constante jugueton. La seccidn del medio tiene sus raices en lo folcldrico,
recordandonos el interior de Brasil, el lirismo de las guitarras (Santos, 1985, pag. 32).

El preludio fue estrenado el 11 de diciembre de 1942 en Montevideo por el guitarrista uruguayo
Abel Carlevaro. (Museo Villalobos). Carlevaro es considerado como uno de los referentes de la
guitarra en el siglo XX por su trabajo realizado a la técnica aplicada al instrumento. Villa-Lobos
tuvo una buena amistad con Carlevaro a quien le instruyo en la forma de tocar su musica y
Carlevaro retribuyo tal amistad tocando y llevando la musica de Villa-Lobos como pieza infaltable
en sus conciertos. Alfredo Escande dedica un capitulo completo en su libro “Abel Carlevaro. Un
mundo nuevo en la guitarra” para narrar la relacion entre Carlevaro y Villa-Lobos y acotar
diferentes anécdotas entre estos dos grandes musicos.

El me ensefi6 la manera de tocar sus obras. Un dia que yo estaba trabajando el Preludio” N° 1, cuando
llegué al pasaje donde se tocan sextas paralelas, yo le dije: Pero, ¢por qué no tocar sextas
aumentadas?”. “;Si —me dijo él— pero ya he enviado el texto al editor!” Entonces tomo su lapiz y
modifico la partitura. Al finalizar el curso, me la regal6, y yo la tengo todavia. Tengo también el
manuscrito de varios estudios. Hay muchos errores en la obra editada (Escande, 2012, pag. 215).

5.5.3. Analisis estructural. La obra en mencién presenta una forma A B A, esta escrita en
tonalidad de Mi menor con una seccion contrastante en Mi mayor, el caracter de la pieza es muy
lirico con una melodia en la voz inferior con acompafiamiento de acordes en las voces superiores,
con una métrica de 3/4 e indicacion de tiempo de andantino espressivo. Este preludio presenta
caracteristicas similares a la modinha (género musical de Brasil), en consecuencia, tiene una

melodia larga y prolongada de caracter melancolico, el acompafiamiento se maneja a un segundo
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plano y cuya funcion es realzar ain mas la melodia evocando los rasgueos utilizados por los
guitarristas para acompafar al solista en la modinha. (Huether, 2011).

Estructuralmente el preludio presenta la siguiente forma.

Tabla 7
Andlisis estructural. Villa-Lobos, preludio 1.

Preludio 1 Heitor Villa-Lobos

Macroestructura Compases Tonalidad
A 1-51 Mi menor
B 52-79 Mi mayor
A 80-132 Mi menor

La frase numero 1 esta comprendida en los compases 1 y 12, la melodia tiene un caracter
melancolico con imitacién al violonchelo en la voz inferior, cuyo movimiento melddico es

ascendente y desciende para empezar la segunda frase.

Prélude n° 1

Andantino espressivo
© \ — \ -
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Figura 146. Villa-Lobos. Compases 1-3. Adaptado de Cing Préludes. Prélude n° 1. Zigante. Eschig (Ed) (2007, pdg. 1)
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Figura 147. Villa-Lobos. Compases 8-9. Adaptado de Cing Préludes. Prélude n° 1. Zigante. Eschig (Ed) (2007, pdg. 1)
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Figura 148. Villa-Lobos. Compases 10-12. Adaptado de Cing Préludes. Prélude n° 1. Zigante. Eschig (Ed) (2007, pdg. 1)

En la siguiente seccion o tema a2 se reexpone la melodia inicial hasta el compas 16, en los

compases siguientes se expone un material nuevo en cuanto a melodia y armonia.
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Figura 149. Villa-Lobos. Compases 16-28. Adaptado de Cing Préludes. Prélude n° 1. Zigante. Eschig (Ed) (2007, pdg. 1,2)

El tema a3 al igual que los dos temas anteriores presenta la misma melodia hasta el compés 32,

posteriormente en los compases 33-38 la voz inferior realiza un movimiento melddico descendente

y las voces superiores se mueven por intervalos arménicos de sexta mayor.
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Figura 150. Villa-Lobos. Compases 33-35. Adaptado de Cing Préludes. Prélude n° 1. Zigante. Eschig (Ed) (2007, pdg. 2)
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La seccion del compas 39 al 51 segun el autor es considerado un puente con una constante
reiteracion de tonica que finalmente en el compas 51 prepara la resolucion a la parte mayor del

preludio.

* Xl v

Figura 151. Villa-Lobos. Compases 39.51. Adaptado de Cinqg Préludes. Prélude n° 1. Zigante. Eschig (Ed) (2007, pdg. 2,3)
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La seccion B esta en tonalidad de Mi mayor y es contrastante en caracter, tiempo y articulacion,

esta seccion presenta amalgama de compases alternando entre 2/4 'y 3/4 y con indicacion de tiempo

Piu mosso.

Piu mosso
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Figura 152. Villa-Lobos. Compases 52-53. Adaptado de Cing Préludes. Prélude n° 1. Zigante. Eschig (Ed) (2007, pdg. 3)
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Figura 153. Villa-Lobos. Compases 57-60. Adaptado de Cinq Préludes. Prélude n° 1. Zigante. Eschig (Ed) (2007, pdg. 3)

En los compases 67 al 69 realiza una repeticion melédica y arménica sobre iv7 grado y

posteriormente los compases 72 al 77 se presenta una progresion descendente de acordes mayores.
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Figura 154. Villa-Lobos. Compases 67-77. Adaptado de Cing Préludes. Prélude n° 1. Zigante. Eschig (Ed) (2007, pdg. 3)
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Luego de repetir la seccion B los compases 78 y 79 son puente de enlace a la recapitulacion del

tema A.

73 2. A tempo rall. Tempo 1
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Figura 155. Villa-Lobos. Compases 78-80. Adaptado de Cing Préludes. Prélude n° 1. Zigante. Eschig (Ed) (2007, pdg. 4)

La obra tiene una recapitulacion de la parte A sin modificacion a excepcion de los dos Gltimos
compases en los cuales cambia la progresion para concluir la pieza.
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Figura 156. Villa-Lobos. Compases 129-132. Adaptado de Cinq Préludes. Prélude n° 1. Zigante. Eschig (Ed) (2007, pdg. 5)

5.5.4. Sugerencias técnicas e interpretativas. El preludio 1 es una pieza de carécter expresivo,
que en su seccion A en Mi menor tiene una melodia cantabile en el bajo. El autor recomienda
realizar un ligero rubato en la melodia y aplicar calderones de poca duracion cuando se llega a las
notas mas agudas de la linea melddica. El acompafiamiento siempre debe manejarse en un segundo
plano con una pulsacién libre tocando las tres voces al mismo nivel sonoro. Técnicamente esta
primera seccidn requiere un trabajo enfocado en el desplazamiento de la mano izquierda a lo largo
del diapason para ejecutar los portamentos de la obra, se recomienda conocer el anlisis técnico
realizado por Abel Carlevaro en su libro “técnica aplicada a la guitarra, volumen I1- 5 preludios

y choro 1 de Villa-lobos ” siendo una herramienta Gtil al momento de abordar la obra en mencién.
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En el compas 1 Villa-lobos escribe un portamento que va desde un Si a un Mi en la quinta cuerda,
este desplazamiento se recomienda hacer con un desplazamiento del brazo, puesto que al realizar

el desplazamiento con un mismo dedo pueden aparecer ruidos indeseados. (Carlevaro, 1985).

Andantino espressivo
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Figura 157. Villa-Lobos. Compds 1. Adaptado de Cing Préludes. Prélude n° 1. Zigante. Eschig (Ed) (2007, pdg. 1)

Posteriormente en los compases 5, 6, 7, 8 hay un movimiento melddico del Mi al Si que
requiere un desplazamiento del brazo izquierdo. Seguido a esto las notas dobles sobre los bordones
ameritan un tratamiento técnico del dedo pulgar, se requiere la pulsacion doble del pulgar sobre

estas dos cuerdas de manera simultanea.

Figura 158. Villa-Lobos. Compases 5-9. Adaptado de Cing Préludes. Prélude n® 1. Zigante. Eschig (Ed) (2007, pdg. 1)
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Del compas 22 al 26 hay una secuencia de acordes disminuidos que se tocan en las cuatro
primeras cuerdas de la guitarra, estos desplazamientos generan una dificultad en el pasaje, para
evitar que estos movimientos entorpezcan el discurso musical, se recomienda relajar el dedo pulgar

de la mano izquierda y evitar la presion exagerada en el diapason del instrumento.
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Figura 159. Villa-Lobos. Compases 20-26. Adaptado de Cing Préludes. Prélude n° 1. Zigante. Eschig (Ed) (2007, pdg. 2)

En la seccion B donde a la pieza modula a Mi mayor, el compositor aligera el tiempo y utiliza
amalgama de compases de 2/4 y 3/4. En los primeros compases se presenta el acorde Mi mayor en
arpegio ascendente, aunque la melodia del tema empieza en las dos Ultimas semicorcheas, como
bien lo acota Carlevaro en su anélisis. “Es importante destacar que el arpegio no tiene valor
melddico: eso lo notaba este autor cuando el propio Villa-Lobos le entonaba el mencionado pasaje,

haciéndole observar cuales eran las notas cantantes.” (Carlevaro, 1985, pag. 11)
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Figura 160. Villa-Lobos. Compases 52-53. Adaptado de Cing Préludes. Prélude n° 1. Zigante. Eschig (Ed) (2007, pdg. 3)
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En la seccion del compas 72 al 77, se presenta una progresion de acordes mayores de seis voces,
obligando a tocar las seis cuerdas de la guitarra, el autor sugiere tocar estos acordes con un barrido

del dedo pulgar de la mano derecha que abarca las seis cuerdas.
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Figura 161. Villa-Lobos. Compases 72-77. Adaptado de Cing Préludes. Prélude n° 1. Zigante. Eschig (Ed) (2007, pdg. 3)

Este preludio es quizas el mas conocido a nivel internacional y se han grabado numerosas
versiones, la sugerencia del autor es construir una interpretacion basada en la representacion
personal del texto musical, teniendo en cuenta el contexto historico, la obra no guitarristica del

compositor, y los elementos folcloricos brasilefios que tengan incidencia en esta composicion.

6. Conclusiones

La realizacion de un recital con el repertorio propuesto permite evidenciar los avances técnicos

e interpretativos del autor del presente proyecto durante su formacion como licenciado en musica.

El contexto histdrico del repertorio seleccionado brinda al intérprete una vision clara sobre el
estilo, la época, el compositor, la concepcion de la obra; por lo tanto, esta informacion repercute

positivamente en la ejecucion de dicho repertorio.
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El analisis estructural es una herramienta Gtil para el intérprete, le permite tener claridad de la
estructura de la obra, su division fraseoldgica, armonia predominante, cadencias, secciones de

transicion; aspectos importantes al momento de abordar el repertorio.

Las presentaciones previas permitieron dar a conocer este repertorio en la comunidad

académica y también en otras poblaciones a las cuales esta musica le es ajena.

El presente documento es una guia Gtil para futuros interesados en abordar este repertorio ya
que presenta aspectos relevantes sobre los compositores y las obras, como el contexto historico,
el origen de la obra, dedicatoria, andlisis estructural, sugerencias técnicas e interpretativas, y

pretende ser texto de consulta para los estudiantes de la catedra de guitarra.

Para la realizacion del recital y la confeccidon del presente documento el autor aplico los
conocimientos adquiridos a lo largo de su formacion profesional como licenciado en Musica, no
solo primé el interpretar las piezas seleccionadas sino también la investigacion, los analisis, la
audicion de obras contemporaneas a las propuestas, la percepcion musical de interpretes cercanos
a los compositores y el criterio construido a lo largo de su formacién para interpretar este

repertorio.

Realizar un recital como proyecto de grado con el repertorio seleccionado es un reto a nivel
instrumental, dado que el montaje de dichas obras requiere de un dominio técnico e interpretativo,
con esto se espera contribuir a que futuros interpretes incluyan en su repertorio alguna de las obras
seleccionadas o profundicen en la obra de los compositores trabajados en el presente documento,
como también se espera inspirar a que estudiantes de la catedra de guitarra opten por presentar
recital de grado como su proyecto final, lo que tendra una repercusion positiva en el nivel de

guitarra en la escuela y por ende en la ciudad.
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