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Introduccion

Con este trabgo, pretendo ofrecer una vision del estudio analitico de los
compositoresy las obras de mi concierto. Con ello pretendo dar unaidea global del estado
de la guitarra de concierto en la actualidad a partir de figuras clave (compositores y
guitarristas) que representan algunos de los iconos y puntos de referencia para los que

iniciamos una carrera musical .

La guitarra indiscutiblemente es un instrumento que surge y convive paralelamente
junto a la evolucién de instrumentos tan antiguos como €l laid arabe y vihuela. Pero sin
duda, € concepto de guitarra clasica de concierto tal como se entiende hoy en dia se
podria decir que es nuevo, y que ha vivido su primer periodo de madurez durante €
pasado siglo XX.

Dificil tarea es la que se nos presenta a |os nuevos guitarristas, gue queremos situar
ala guitarra en la posicion de respeto que se merece. Todavia mucha gente opina que la
guitarra es un instrumento de segunda fila, pero también hay cada vez més guitarristas que
abogan por una guitarra'y un repertorio de caidad, y que estan dia a dia creando nuevas
escuelas, haciendo evolucionar la técnica, y que no se conforman con €l legado de los
grandes concertistas del siglo XX (Segovia, Regino Sainz de la Maza, Alirio Diaz, John
Wiliams, por citar algunos) que cumplieron con creces su labor tanto de difusion como de
aliciente para los compositores que escribieron las grandes obras para ellos que hoy dia
estudiamos, y que empiezan a completar un repertorio cada vez méas rico y de alto nivel

musical.

Mi ideade la guitarra va un poco més lgjos.

Considero un error permanecer en la idea de estar totalmente separados de la
guitarra flamenca. No hay que olvidar que grandes padres de la guitarra de las Ultimas
décadas delsiglo X1X como Julidn Arcas o Juan Parga tienen en su repertorio tanto obras
de corte clasico y acercamientos a la musica occidental como obras que son directamente
sacadas de la musica popular (seguidillas boleras, soleares, panaderos, gugjiras...). Ellos
fueron € edabon entre las escuelas de Sor y Aguado, y la de Tarrega. A partir de este

momento, esa diferenciacién entre dos guitarras (la popular y la “culta’) pienso que fue
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fruto del desconocimiento mutuo entre unos y otros, del sistema de escritura, de una
evolucion en dos lineas de la técnica, o del repertorio. No trabajar en pro de un

intercambio de informacion creo que diezma la riqueza de todos.

Paraddjicamente la musica espafiola de més prestigio universal (de compositores
como Falla, Rodrigo Albéniz, entre otros) y otras obras europeas del siglo XX (de Ravel,
Bizet etc.) estédn inspiradas en las fuentes de la musica popular espafiola, que con
excepciones (Rodrigo, o Falla en su Unica obra para guitarra) no fueron escritas para
guitarra.

Sin embargo hay factores que me animan a pensar que esto puede cambiar:

Por un lado e prestigio actual de la guitarra flamenca’, y la formacion académicay
musical de nuevos guitarristas, gue practicamente esta empezando ahora, y por otro lado
el reconocimiento universal del flamenco como un arte de primerisimo orden, defendido
en cuanto alo que la guitarra se refiere por una escuela que surge de la mano de maestros
como Sabicas o0 Nifio Ricardo, pasando por €l revolucionario Paco de Lucia que da la
alternativa a otros como Gerardo Nufiez o Vicente amigo, cuyos espectacul os, |0s de estos
tres Ultimos (soy consciente de que son cosas diferentes) nada tienen que envidiar en
cuanto a calidad musical a los de grandes actuales de la guitarra clasica como Pepe y
Angel Romero, David Russell o Ricardo Gallén.

Ademés la evolucién de la tecnologia hace que € principal problema de la guitarra
para adaptarse a otros instrumentos o grandes recintos, que era la falta de volumen,
desaparezca, sin afectar a su amplio abanico de timbres, que es € factor que marca la

diferencia de la guitarra con respecto a otros instrumentos.

El siglo XXI podria ser no solo la época que provogue la comunion y simbiosis
entre guitarra flamencay guitarraclasica sino € siglo en el que se cree una Unica musica

pensada parala guitarra espafiola como icono y elemento fundamental.

'Un reciente gjemplo de ello es que en 2004 e gran guitarrista Paco de Lucia fue galardonado con e
premio Principe de Asturias de las Artes.



FERNANDO SOR (Barcdona 1778
Paris,1839) es sin duda € musico que con mayor
brillantez desarroll6 las posibilidades de la guitarra
como instrumento clasico en la primera mitad del B
SXIX, siguiendo & modelo musicad de sus |
admirados Mozart, Haydn y Beethoven; no en
vano, seria considerado por & famoso musicologo
belga Francois-Joseph Fétis como "el Beethoven de
la guitarra’. Fernando Sor nacié en Barcelona en
1778 en una familia de la burguesia catdana, y

durante su juventud compaginaria su pasion por la

mUsica con la carrera militar y administrativa que

sus padres querian para d. Ya de nifio cantaba con gran tdento y t VIO| iny la gui‘:t.;fa,
instrumento éste Ultimo que habia aprendido con su padre-, empezando allamar la atencion de
los circulos musicales por sus tempranas cualidades. A los doce afos, tras la muerte de su
progenitor, Sor ingresa en la Escolania del Monasterio de Monserrat (Barcelona), donde
ampliaria sus estudios musicales, hasta que a los 17 afios se dista como voluntario en €
gército para combatir a los franceses en la guerra del Rosellén (o Guerra Gran), aunque ese
mismo afio regresa a Barcelona. A partir de entonces, su presencia sera habitual en los
salones de la burguesia de la ciudad, tocando € piano y cantando boleros, seguidillas y
romances acompafiado de la guitarra, y con apenas 18 afios asombrard a publico y critica con
el estreno en Barcelona en 1797 de su version musica de la Opera Telémaco en laisla de
Cdlipso. Sor estudiara ingenieria en la Real Escuela Militar de Mateméticas de Barcelona
durante cuatro afos, hasta que a principios del siglo XIX se traslada a Madrid, donde es
acogido por la Duquesa de Alba, -también protectora por entonces del pintor Goya-

como musico de camaray capilla.

En la capital espafiola, Sor empieza a destacar por su virtuosismo con la
guitarra y publica sus primeras obras importantes para el instrumento, en forma de
minués, variaciones, sonatas y numerosas seguidillas y boleros. Posteriormente se
traslada a Barcelona y luego a Méaga, siempre teniendo como principal funcién la de

administrador, pero sin abandonar nunca ni los conciertos ni la composicion. En la



guerra contra los franceses, se adista en el gercito, pero més tarde se cambiara de bando,
haciéndose afrancesado, motivo por e cual tras trabgjar en Jerez y Valencia para €l
gobierno francés, la derrota de los franceses le obliga a exiliarse a Paris en 1813% a
Londresen 1815.

En lacapitd inglesa, Sor residiradurante Siete afios y acanzara sus éxitos més aclamados
como concertista de guitarra, pero también como profesor de canto y compositor de arias
italianas y ballet. Seguin las cronicas de la época, su concierto en la Philarmonic Society en
1817 causd sensacion, a igua que composiciones como sus Variaciones sobre un aria de la
Flauta Magica de Mozart (Op.9), dedicada a su hermano Carlos, 10 que desperté en
Inglaterra un nuevo auge de la guitarra e hizo que Sor fuera considerado € mejor guitarrista
del mundo. Estrené ademés en Londres tres ballets, de los que € tercero, Cendrillon, -
basado en & cuento Cenicienta, de Perrault-, alcanzd un éxito enorme tras su estreno en €
King's Theatre en 1822. Pero en la cima de su éxito, Sor entabla relacion con una bailarina,
Felicite Hullin, y decide vigar con ella a Rusia, donde habia recibido una oferta del ballet de
Moscu. Tras estrenar de camino su obra Cendrillon en Parisy detenerse alguin tiempo en Berliny
Varsovig, ciudad esta Ultima en la que ofrecié un concierto a dio con su hija, que tocaba €
arpa, Sor llegaaRusiaen 1823. En Moscu, su balet Cendrillon serd elegido parainaugurar €
Teatro Bolshoi en 1825; pero ademés, lafama de Sor eratal en Rusia que se interpretaria una
marcha finebre compuesta por él en e funeral del zar Algjandro y su nuevo ballet Hercule et
Orphale formaria parte de la ceremonia de la coronacién del nuevo zar Nicolés. Sor dcanzaria
también gran éxito con sus conciertos de guitarra en Rusia, actuando en dos ocasiones frente a
lafamilia Imperial, y entablara amistad con una de las grandes estrellas de la guitarra rusa de
7 cuerdas, Michael Vissotsky (1791-1837), que le impresioné como concertista. Tras dejar
Rusia en 1826, Sor se establece de nuevo en Paris, dedicandose en cuerpo y dma a la
composicion para guitarra, alainterpretacion de conciertos y a la ensefianza del instrumento.
En Paris, € artista espafiol publicard su tratado didéctico “Méthode pour la guitare’ (Paris,
1830). En sus afios en Paris, Sor actu6 a menudo con su compatriota y amigo € guitarrista
Dionisio Aguado. En 1837, la muerte de su hija Carolina, que vivia con €, le marca
profundamente, y en sus Ultimos afios su Unico deseo era regresar a su patria, para lo cual
escribio incluso una carta a rey Fernando VII solicitdndole que le permitiera regresar a

2 En Paris agunas de sus composiciones eran ya conocidas a haber sido incluidasen la
revista que publicaba e también guitarrista espafiol Salvador Castro de Gistau, Journal de
Musique Etrangére pour la guitare ou lyre,



Espafia, aunque seguramente por su pasado liberd, nunca se le dio permiso. Un afio después,
Sor cae enfermo y moriraen 1839 en Paris. En su obra confluian € clasicismo en lasformasy
el romanticismo en la expresion y sus composiciones han sido alabadas e interpretadas por

guitarristas de todo € mundo durante los dos Ultimos siglos.

Fantasia VII op. 30

Fernando Sor compone esta obra en Paris, en 1828 a los 50afios de edad, durante su
estancia definitiva en esta ciudad. En esta época compone 4 libros de Estudios, 12 duetosy
otras 18 obras, incluyendo valses, variaciones, minuetos, boleros en cuanto a su produccion
para guitarra (ademas de ofrecer conciertos y dedicarse tambien a la ensefianza,de ahi sus
estudios, y su magnifico método, publicado en 1830). Ni que decir tiene que a estas aturas
su dominio de la guitarra 'y de la composicién eran magistrales, y que todo €l bagaje
recogido en unaintensa vida esta plasmado entre otras, en esta obra.

La pieza, es publicada como “7e.Fantasie et Variations Brillantes sur deux airs
Favoris connus,” O sea gque esta basada en dos canciones populares de la época. La pieza
consta de Introduccién, tema, 4 variaciones, coda. La segunda parte es un allegretto en
forma sonata, donde apareceria el segundo tema.

El primer tema est& basado en una cancién popular francesadel S. X1X:
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El segundo tema, que es el que aparece en € Allegretto forma sonata, no se ha

encontrado.

% Estacancion esta sacada de una coleccion de canciones infantiles: “ Vielles chansons et rondespour les
petits enfants”’E.plon et nourit editeurs, Paris



Anadlisis:

La obra, savo una de las variaciones en mi mayor, esta en mi menor. Esta
compuesta en un estilo clasico, aunque con elementos del romanticismo, (secuencias
cromaéticas, secciones ad limitum...). Es de destacar en esta obra el enlace sin pausa de
todos los elementos, sin que esto impida cambios de tempo o de compés, de manera que

no hay una cadencia conclusiva en ningin momento hasta el final.

En laintroduccion utiliza elementos ritmicos del tema, y en €l ¢.9 aparece en €l bajo
el tema principal en do mayor .A partir del c. 9 latextura es de 3 voces. A partir del c. 13
aparece el tema otra vez en la primera voz en este caso en mi menor. * La introduccién
acaba |llegando por movimientos cromaticos, a un sutil acorde de dominante con solo dos

notas (lay si) como 1°y 7° grados del acorde de dominante: Si7

Tanto el tema como las cuatro variaciones estan en forma binaria en los que la frase
ay b, se repiten, casi siempre con variaciones melddicas o armonicas (0 seaa-a’ - b-b”)
donde arménicamente se establece el esquema, a=I-V-I, y b= IV-V-I, hablando en todo
caso e latonalidad de Mi menor, salvo en la 3° veriacion que esté en su relativo mayor. A

continuacién expondré caracteristicas de cada variacion:

-La primera esta en tresillos en un 2/4, lo que es enla préactica un 6/8, el tema se
reproduce con claridad acompariado por acordes, casi siempre a acorde por pul so.
-En la segunda variacién el tema esta en los acordes por terceras de la voz de

arriba, que se complementan con una melodia en €l bajo,a modo de contrapunto.

-La tercera variacion estd en modo mayor, y es mas lenta. Aqui invierte € tema,
para colocarlo en la 2° pare una octava arriba, y usa pasos crométicos y algunas florituras,

variando en todas | as repeticiones de la variacion.

“ Existe una ambigiiedad en ese sentido, puesto que, con otra armonia, el tema podria ser perfectamente
mayor, jugara en toda la pieza con esa ambivalenciade un tema, del que Sor modificala armonia de
forma magistral.



-La cuarta y Udltima variacién es muy contrastante con la 3°. Est4 en tempo
primo,con figuracion de arpegios en semicorcheas aternadas con acordes secos, y muy

abiertos a pulso.tambien usa armonicos, que aparecen por primeravez en la obra.

Esta variacion acaba en una resolucion excepciona del acorde de si7 en Do
mayor (agqui comienzalacoda directamente), y exponiendo directamente el tematal como
se veia en la introduccién (c.9) en € bajo, variando al final. Esta seccion enlaza con una
secuencia de acordes, que a su vez enlaza con €l tema, que esta vez se hace “lentement”, y
gueda inconcluso, en V grado, dando lugar al alegretto.

El allegreto, es unaforma sonata, (escrita en 266 compases, en 6/8) y en este, Sor le
da mucha importancia alos puentes que conectan los temas, resolviendo estos siempre de
una forma nada predecible.El esquema formal podria ser:

A(Aa, Ab) B(Ba, Bb, Bb')- Desarrollo -A’(Aa, Ab) B’(Ba, Bb, Bb)

Donde, B aparece en Sol mayor, en la exposicion, y en Mi menor(B’), en la

reexposicion.

En la exposicion, € tema a, (mi menor) esta inscrito en una compleja seccion, a
cuatro voces, mientras el tema b (Sol mayor) estd escrito en forma operistica, (melodia
con acompafiamiento de acordes de dos notas, normalmente) estando en el tema en la
“pregunta’ superior, y en la “respuesta’ en la melodia inferior, repitiéndose dos veces la

respuesta:

ri.:_.:.s..'z_: ..; & ;
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La exposicién acaba en la tonalidad contrastante de Sol Mayor (relativo de la T.

principal) . con una seccion de armonicos.

El desarrollo (cc.129-160) es relativamente corto, pasa de sol mayor, a la
dominante de mi. Antes de introducir el tema a, aparece una seccion con este tema,
variado armonicamente, y con laindicacion “ad libitum”. Del desarrollo es destacable una

seccion de acordes por movimientos conjuntos, con una nota (si, a aire en la 2° cuerda)

como obstinato a corchess.
Aparece entonces la reexposicion, (tema d) , siendo digna de mencidn una variacion

(“inserted sequence”, en e gemplo ) de este mismo tema:”
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En la seccion b, Sor demuestra su gran habilidad, poniendo los temas de pregunta-
respuesta, anteriormente en sol mayor, en este casi en mi menor.® Esta figura, compara el

tema en laexposicién con € de lareexposicion.

®>En el gemplo, puente, variacion ad libitum, tema, y tema contrastante.
® Haciendo unas melodias en mi menor, con pedal de ténica, que yo adoro (nota del autor)
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Por ultimo resulta muy significativo €l puente que une la preguntay la respuesta del
tema B, que se repite entre B’b, y B’'b’, en la reexposicion (cc. 185-192) la secuencia de
acordes de 7° disminuida paralelos, con e Mi como obstinato en la 1° cuerda, y la

siguiente seccion, pues crean unatension que solo resolvera al final de la pieza.

La coda comienza en el compés 235, con € tema antes expuesto en la seccion “ad
libitum™, que se expone agui una vez, y luego se repite con e acompafiamiento de una
serie de terceras que van por movimientos crométicos, culminando con una seccién de

armaonicos natural es.

Para terminar, Sor pone una seccién con un Mi obstinato, que recuerda a la
introduccion, dando unidad a toda la pieza, alterndndolas con una serie de acordes que o

llevan aterminar en una serie de arpegios, esta vez en mi mayor.’

"En el gjemplo, se exponen los Ultimos compases de la obra, y se comparan con € principio dela
introduccion.
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JULIAN ARCAS (Maria,Almeria, 1832-AntequeraMaaga, 1882),

Es € interprete de guitarra més importante de su
tiempo, pues con su brillante papel artistico gercera de
puente entre los guitarristas del periodo clasico-roméantico y
la escuela de su ocasiona discipulo Francisco Tarrega que
Como veremos en un capitulo posterior, se convertira en
Maestro y guia espiritual de la gquitara clésica
contemporéneay delosintérpretes del siglo XX.

Arcas aprendid sus primeras nociones de guitarra con
su padre, que era profesor del instrumento, durante su

infancia en Almeria, y tras pasar tres afios en Barcelona,

donde s ingtal6 su familia, regresd con 12 afios a Mdaga
para estudiar con José Asencio, discipulo de Aguado y amante de repertorio popular de
guitarra. En Maaga, una ciudad con una gran actividad guitarristica en la época, Arcas hizo su
debut con 16 afios y comienza a destacar como concertista primero en Andalucia 'y después
en Madrid, ciudad a la que se tradadaria a principios de los afios 50, interpretando con
maestria fantasias de Operasy zarzudlas y temas populares. Gracias a éxito de sus conciertos en
Madrid, en 1955 inicia su carrera internacional, ofreciendo dos conciertos en Genova (Itaia) y
actuando pogteriormente en Portugal y Francia. Mas tarde, se ingtala durante algunos afios en
Sevilla, donde se tradadaria temporalmente la Corte Rea espafiola, y en la ciudad andaluza
despertard la admiracion de la Reina Isabel 11 'y de su hermana, la Dugquesa de Montpensier,
grandes dficionadas a la guitarra, a pesar de la consideracion "poco aristocrética’ del
instrumento. También en Sevilla conocerda su amigo y paisano € famoso luthier Antonio de
Torres Jurado, a que aconsga dedicarse por completo alas guitarras y con € que colaborara
en la bisgueda de un megor sonido para los instrumentos. En esta época realiza ademéas
numerosos conciertos por toda Espafia, que contribuiran a asentar su fama nacional. Tras
pasar una temporada en Barcelona, donde entra en contacto con € numeroso circulo de
guitarristas de la ciudad y publica muchas de sus composiciones, actla de nuevo con gran
éxito en Madrid y enseguida redliza su gira més triunfal por Inglaterra, donde su primer
concierto para el Duque de Wellington en septiembre de 1862 se anunciara en la portada del
diario The Times. En este pais, Arcas se convertiria en un artista protegido por la noblezay

realeza britanica y se volveria a hablar de la guitarra como de una orquesta en miniatura,
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pues ademas de la calidad de sus interpretaciones, Arcas era cgpaz de imitar con su guitarra el
sonido de fagots, arpas, zanfofias, tambores, trompetas e incluso gaitas, aunque por € uso de
estos efectos uso fue criticado por los guitarristas mas conservadores. De vuelta a Espafia,
g artista andaluz actlia ante los Reyes en Madrid, quienes le condecorardn con la Cruz de
Carlos11, y sera nombrado profesor Honorario del Conservatorio de Masica. Tras una nueva
gira por varias ciudades espafiolas, Arcas seinstdaen su ciudad natal, Almeria, y en dla pasara
unos afios inactivo regentando un negocio comercid, fruto de la decadencia de la guitarra en
toda Europa. Pero en 1873 volverd ala actividad artistica, aunque limitando su actuacion a
territorio nacional. Por entonces, serd visitado en Alicante por su gran admirador, € ya
famoso guitarrista Francisco Tarrega. En 1882 unadolencia cardiacale produjo lamuerte en la

localidad malaguefia de Antequera, con tan sdlo 49 afios.

El repertorio de Arcas estaba dominado por las fantasias sobre piezas de Operaitdiana,
en especid delas obras de suidolatrado Verdi, y composiciones propias inspiradas en lamusica
popular espafiola (jota, mufieira, pafo, rondefia, soled, panaderos, seguidillas, murcianas,..),
aungue también redizd fantasias de zarzuelas espafiolas, tangos, vases, rondds, mmuetos y
arreglos de obras para piano, como la Marcha Finebre de Thaberg, e incluso musica religiosa.
Al contrario que agunos de sus colegas més clasicistas, Arcas no tuvo preuicios para
interpretar musica popular para guitarra y se interesd mucho por las composiciones de su
tierra, Andalucia; no en vano, la mayoria de |os flamencdlogos le considera un pionero de la
guitarra flamenca de concierto, pues fue uno de los primeros en componer y publicar obras
basadas en estilos andaluces para guitarra solista, en una época en que la guitarra popular
actuaba basicamente como acompafiante del cante. Entre ellas, su obra méas famosa fue
Rondefia, aunque también publicd otras como Solea, Seguidillas serranas o Panaderos, que
tuvieron una considerable influencia en los primeros guitarristas flamencos de concierto,
como e famoso artista Paco € Barbero, que tocaria ocasionamente algunas de ellas.
Ademés, sus versiones de la Jota aragonesa y la Mufieira gallega se haran muy populares en

el repertorio paraguitarra.
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Dudas en cuanto a la autoria de la obra®

Esta obra ha sido motivo de debate en cuanto a su autoria, puesto que se dudaba
entre s el autor de la obra fue € mismo Julidn Arcas, o su alumno, € prestigioso

Francisco Tarrega.

La primera vez que tenemos noticia de esta obra es en 1862 durante la gira inglesa

de Arcastal y como The Brighton Gazette del 1 de enero de 1863 nos revela:

[...] Senor Arcas’ first perfomance was a fantasia on airs from la Traviata, and most

ably and scientifically did he execute the music...

Durante estas fechas es cuando un joven Tarrega de apenas 10 afos se traslada a
Barcelona en busca del maestro almeriense. Tan solo con la aportacion de este dato queda
demostrado quien fue el primero en tocar estos aires de la Traviata de Verdi. No obstante

voy a profundizar un poco mas.

Primeramente la atribucién a Térrega de esta obra es mas bien reciente, ya que
Tarrega nunca se la apropi6. Tampoco aparece en ninglin catdlogo de su produccion hasta
bien pasados |os afios 70, ni nunca la menciona ninguno de sus alumnos’. No obstante, en
un programa de concierto que €l propio Tarrega vino a ofrecer, siguiendo también la
estela "arquiana’, y que se fecha entre 1888 y 1890, si que figura susodicha pieza

apuntando a Verdi como su autor.

Esto nos lleva a pensar o, por 1o menos a nivel particular me hace reflexionar, s
realmente la eleccion y orden de los temas es original de Arcas, ya que, por descontado, la
musica original es de Verdi, o tan solo es una trascripcion del mismo Arcas de lo que las
casas editoriales de musica solian hacer con sus compositores. Conocido es que la Casa
Ricordi parala que Verdi, y tantos compositores de Opera (caso de Bellini, Donizetti o
Puccini), trabgjaba, solia hacer pequefias fantasias pianisticas de las obras més en boga de
sus compositores con tal de difundirla. También la solian incluir en cgjitas de misica o
pianolas. Por lo tanto, es una posibilidad que tanto Arcas como Tarrega transcribieran la

pieza de algun original ya editado. También existe un articulo en La Gaceta Musica

8 Esta seccion esté extraida del articulo “Lainfluenciade Julian Arcas en F. Tarrega,” Publicado en Julio
de 2004, en la pagina www.guitarra.artelinkado.es, por Adrian Rius.

® Ni Roch ni Pujol, quien en 1960 edita su ensayo — biogréfico Tarrega, mencionan en sus catélogos esta
obra.
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Barcelonesa™ del 28 de abril de 1861 que nos resume un concierto ofrecido por Julidn
Arcas; en e que también intervinieron los profesores de guitarray piano, amigos de éste,
Altamiray Agramante; dando fuerzay veracidad alateoria de que Fantasia sobre motivos
de la Traviata fuese una transcripcién de una obra pianistica, pues la version que Arcas

hicieray el estreno en Brighton sucede un afio y ocho meses mas tarde:

“El dia 20 del actual tuvo lugar en el Casino del Porvenir un lucido
concierto a beneficio del distinguido guitarrista D. Julian Arcas. Esta
notabilidad artistica ejecutd en su instrumento predilecto, la fantasia
dedicada a S.A.R. la Duguesa de Montpensier, el Carnaval de Venecia, La
Rondefia y la Mufeira, todas piezas compuestas o arregladas las
escuchaba. Los profesores de guitarra y piano, sefiores Altamira y
Agramante, por amistad y comparierismo al sefior Arcas, tomaron parte en
este concierto luciendo el primero sus brillantes facultades en la guitarra en
unas variaciones de Sor, y el segundo en una fantasia sobre motivos de la
Traviata y una pieza titulada Fanfar militaire, que les valieron a ambos
justos y merecidos aplausos”.

Pese atodo, lo mas justo es que si 10s guitarristas actuales interpretan la pieza con la
edicion péstuma de Arcas, aparezca éste como autor de la Fantasia. No obstante, las
versiones de Tarrega que han aparecido actual mente muestran una evolucion en la manera
de tocarla, pasando de una concepcion clésica ala manerade un Sor o un Mertz', hastala
forma mas romantica de Tarrega con € tratamiento que éste daba a su produccion, ya
fuera muasica origina o transcripciones. No obstante también es justo que si el guitarrista
interpreta la pieza en version de Tarrega, aparezcan ambos como autores de la fantasia
(Arcas — Térrega) ya que remontandonos a lo anteriormente dicho, en caso de no tratarse
de una transcripcion, € mérito de Arcas radica en la transcripcion a la guitarra de varios

airesdelaTraviatay de ordenarlos.

Tal vez la confusion en atribuir integramente la pieza a Tarrega, resida en un
catédlogo de la casa Idelfonso Alier y reeditado a posteriori por la Biblioteca Fortea y
algunas editoriales mas donde aparece un estudio que Tarrega hizo sobre un tema de la

Traviata: "LaTraviata. Tema" o "La Traviata— tema estudio por Tarrega'.

10 Resefia recogida en El Guitarrista Julidn Arcas (1832 — 1882): Una biografia documental de Javier
Suarez — Pgjares y Eusebio Rioja Vazquez Pég. 89

! Mertz (Bratislava 1806 — Viena 1856)fue uno de los mas importantes compositores de guitarra de la
primeramitad del S. X1X
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ANALISIS DE LA OBRA

Las dos primeras éperas, que, segin algunos, manifiestan en Verdi una personalidad
nueva respecto a sus Operas anteriores, son Rigoletto y La Travista. Julian Arcas escribe
fantasias para estas dos Operas. El argumento de “Latravista’ estainspirado en "La Damade

las Camelias’ de A. Dumas, y laOperaorigina fue estrenada en 1853.

La Fantasia de J. Arcas recoge agunos temas, de esta 6pera. El Adagio del principio
hace referenciaa Preludio y através del mismo presenta el aria"Adid" (Acto Il1), y € find
del Acto | "sempre libera", dos de los temas que junto con € "Brindis" que no aparece en la

Fantasia, se hicieron mas populares.

La fantasia sobre motivos de la traviata de Verdi esta escrita en estilo de melodia
acompariada en un solo movimiento aunque en la obra se pasa por muchos fragmentos de

la Opera enlazados magistralmente.

Tras una introduccion de dos compases acabados en un largo calderdn, se presenta
la primera seccion que va desde €l compas 3 hasta €l 34. Esta seccion se basa en una

textura horizontal y la melodia se hace en 1os bajos con armonicos naturales.

En el compas 10 se puede hablar de cuatro compases de enlace para de nuevo en €l
.14 exponer e motivo principal de esta seccion.
En el compas 16 el mismo tema redesarrolla ahora con notas naturales, y los acordes

de antes, dan paso a arpegios en semicorcheas.

En e c.21 aparecen unos compases con material muy ritmico que contrasta con lo
anteriormente expuesto. Los bajos, a blancas, van haciendo re-la(tonica-dominante) en
toda esta seccidon. Esto, aternado en dos ocasiones, (cc.20 y27) con melodias sin
acompafiamiento, sacadas de las melodias con arménicos del principio.

L a segunda seccién empieza en el ¢.35. Esta, comienza con una melodia, en acordes
de cuatro notas, practicamente una melodia a cuatro voces, que llega en el compas 38, a
una textura mas operistica, donde expone otro de los temas de la Opera a la que

homenagjea, y acabara dicha seccion con un motivo melddico, que repite en tres octavas

-16 -



diferentes, para llegar a un acorde de la, que harade dominante para empezar la siguiente

seccion.

En el compés 49, empieza la seccidn central de la obra. Esta seccidn contrasta en
cuanto al tempo, debido a cambio de compas, pasa a 6/8. Empieza con un motivo muy
lirico que va a marcar €l caracter de esta seccion que también se va a caracterizar por la

respuesta en € bajo de las melodias de lavoz superior

En & c. 60, de una forma magistral, Arcas toma el motivo caracteristico de esta
seccion y lo reproduce utilizando la técnica del tremolo, 10 que da a estos compases un
caracter mas &gil, acabando esta en |a, de nuevo, para hacer de dominante con la siguiente
seccion.

De nuevo en el c. 72 se vuelve a una estructura vertical que se alterna con motivos
melodicos. Por su corta duracion, yo diria que esta seccién es méas un enlace con lo

siguiente, que una parte relevante en si misma.

En el c. 86, presenta, en ¥ otra seccion total mente operistica, més lenta en este caso,
gue enlazara con una secuencia de acordes, que funcionaran como semicadencia para

Ilegar ala Ultima seccion.

En el ¢.101, empieza la Ultima seccion, en Re M y compés de 6/8, es la parte mas

brillante de toda la obray corresponde al aria Sempre Liberade la Operade Verdi.

La textura es de melodia acompafiada, sin practicamente méas armonia que | y V
grados, salvo una pequefia seccion en Fa# mayor (¢.109)

A partir de esta peguefia seccion, en € compas 115, y hasta el final, hay una serie de
escalas muy virtuosisticas, referencia a aria, (como ya dije) “sempre libero” de la épera,

siempre con laarmonia V-I

La obra acaba de una forma rotunda, con una cadencia IV-V-I, y tres acordes

rasgueados, muy abiertos de Re mayor en los dos Ultimos compases.
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Lo mas plausible de esta obra es como Arcas crea, en apenas cuatro hojas de
musica, cinco 0 seis ambientes totalmente diferentes de esta Opera, sin caer en la
redundancia y manteniendo siempre una una tension, que solo se liberara en los dltimos
compases. Comprender estos ambientes, y llevarlos a la préctica es, también, 1o méas

dificil en lainterpretacion.
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Manuel de Falla

Manuel de Falla fue una de las
principales figuras del nacionalismo

espaiiol, y una de las referencias

fundamentales de la generacion del 27.

En sus composiciones se
distinguen claramente dos periodos:

En e primero Falla se suma a las

corrientes nacionalistas y utiliza para w
sus composiciones elementos de la rhusicapopular. Estéticamente esta préximo a
impresionismo francés. Un segundo periodo, a partir de su etapa en Granada, se
caracteriza por una mayor austeridad en lainstrumentacion y en el estilo de sus obras.. En

este periodo seincluye el Homenaje a Debussy.

Manuel de Falla nacié en Cadiz, en 1876. Sus primeros acercamientos a la misica
fueron gracias a su madre y profesores de su ciudad natal, estando, eso si, siempre en
contacto con la musica popular, el flamenco, y representaciones de éperay zarzuela, que
en ese momento eran comunes en Cadiz.

Desde 1893, cuando toma la misica como su principal camino, vigja regularmente a
Madrid, donde se perfecciona en el piano con José Trago, consiguiendo un primer premio
en un concurso en 1899.

En 1897 se tradada a Madrid, a afo siguiente acaba €l conservatorio, y en 1901
conoce a Felipe Pedrell, quien tendria notable influencia en su carrera.

Tras escribir agunas zarzuelas, compone su primera Opera, “la vida breve’ con la

gue gano el concurso de bellas artes de San Fernando.

La siguiente etapa de su carrera tiene lugar en Francia. Afincado en Paris desde
1907, por consgjo de Turina'y Mirecki, entré en relacion con Claude Debussy, Maurice
Ravel, Dukasy Albéniz, cuyaimpronta seria perceptible en varias obras posteriores como

Noches en los jardines de Espafia, obraen laque, a pesar del innegable aroma espariol que
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presenta, esta latente cierto impresionismo en la instrumentacién. En Paris también
conocio y trabd amistad con Pablo Picasso. La madurez creativa de Falla empieza a con

su regreso a Espafia, en el afo 1914.

Es é momento en que compone sus obras mas célebres. la pantomima ElI amor
brujoy el ballet El sombrero de tres picos™ (compuesto para cumplimentar un encargo de
los célebres Ballets Rusos de Sergel Diaghilev), las Siete canciones populares espaiiolas
para voz y piano, la Fantasia bética para piano y la ya citada Noches en los Jardines de
Espafia, estrenada en €l Teatro Real en 1916. Su estilo fue evolucionando a través de estas
composiciones desde el nacionalismo folclorista que revelan estas primeras partituras,
inspiradas en temas, melodias, ritmos y giros andaluces o castellanos, hasta un
nacionalismo que buscaba su inspiracion en latradicion musical del Siglo de Oro espariol
y a que responden la dpera para marionetas El retablo de maese Pedro, una de sus obras
mas alabadas, y el Concierto paraclavey cinco instrumentos.

En 1919 se tradad6 a Granada y vivid en un carmen del Albaicin donde llevd una
vida retirada, rodeado de un grupo de amigos entre los que se encontraba Federico Garcia
Lorca. Su estilo en esta época fue haciéndose mas austero y conciso, y de manera especial
en el Concierto. Es muy destacable de esta época la labor de Falla en defensa dela musica
popular, por su creacion junto con Lorca, del “Concurso de cante Jondo”, en 1922.

A partir de 1925, Falla empez6 a sufrir grandes transtornos respiratorios y
nerviosos, que le dejaban cada vez menos energias para € trabgjo. Vigo por Francia,
Inglaterra, Italia entablando amistad con Malipiero, Casella i Rieti. En 1927 empezb a
trabajar en una gran obra coral, sobre texto del poeta cataldn Jacinto Verdaguer: La

Atlantida. Fue su ultimo trabajo que dej6 incompleto.

Finalizada la guerra civil, Falla abandon6 Granada y embarcé hacia América del
Sur. Vivié primero en Buenos Aires, pero su salud, cada vez mas quebrantada, le obligé a
un retiro casi absoluto, primero en la Sierra de Cérdoba, y luego en Alta Gracia, donde
fallecio el 14 de Noviembre de 1946.

La Atlantida fue, posteriormente completada por su discipulo E. Alter siendo
representada, en su forma definitiva, en €l Festival de Granada del afio 1977, Dirigida por
el maestro Rafael Frilhbeck de Burgos'y con la colaboracion de la Orquesta Nacional de

12 Es de destacar la colaboracion en este trabajo de Pablo Picasso, que hizo los disefios de los trajes para
laobra, y lostelones.
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Espafia y los coros dirigidos por Lola Rodrigez Aragon. Una obra que fue gestada,
sofiada, pero nunca concluida en Granada, tuvo, a fin los marcos idéneos para redlizar la

obra sofada de Falla.

Contextualizacion de la obra

La primera obra que Fala completaria en su época en Granada seria Pour le
tombeau de Claude Debussy, para guitarra. Tras la muerte del gran maestro francés, en
1918, Revue Musicale parisina se dirigié a importantes compositores del momento
(Bartok, Ravel, Stravinsky...) para solicitarles una pagina de musica o un testimonio
escrito con vistas a una publicacion monogréfica. Falla envié ambas cosas, y la musica
fue el Homenaje.. . No podiafaltar Falla en estainiciativa de recuerdo a Debussy, a quien
admiro tan profundamente y con quien tantos contactos amistosos mantuvo. Aunque casi
toda la obra de Falla utiliza elementos de la masica popular espafiola, y por consiguiente
armonias y efectos que se podrian considerar guitarristicos, esta es la Unica obra que hizo

paraguitarra, quizés por lainsistenciadel guitarrista Miguel LLobet.

Lamusica aude ala Soirée dans Granade del maestro recordado, para reforzar este
caracter de homengje recurre Falla a ritmo de la popular habanera, tan caracteristico de
Debussy, y procede a una de las elaboraciones libres y esencializadas propias de sus

trabajos de madurez.

El trabajo se fecha en agosto de 1920. El estreno absoluto de la pieza tuvo lugar en
Paris, €l 24 de enero de 1921, a cargo de Marie-Louise Casadesus, quien la interpreto a
arpa-laud, instrumento que gozaba entonces de un cierto predicamento, puesto que no
habia guitarristas que 1o pudieran hacer ali, en ese momento. El estreno en guitarra lo
llevé a cabo Miguel Llobet en gira por Espafia iniciada € 13 de Febrero de 1921 en
Burgos. En la capital francesa se escuchd por vez primera a la guitarra en manos de
Emilio Pujol (Conservatorio, 2 de diciembre de 1922).

El musicologo Javier Suarez Pajares describe en forma excelente los rasgos

caracterizadores de esta obra:

“El Homengje a Debussy es algo asi como una habanera flamenca puesta en

lenguaje impresionistay Ilena de recursos de intensificacion draméatica que convierten sus
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apenas tres minutos de musica en uno de los momentos mas hondos del repertorio

guitarristico

Es de destacar que también hacia 1920 Falla realizé una trascripcion para piano del

Homenaje a Debussy, siendo las dos partituras practicamente igual es.

Es curioso que sea esta la Unica produccion guitarristica en un autor andaluz muy
influenciado por la guitarra en gran parte de su obra. Tomas Marco sefiala el entonces
escaso peso concertistico del instrumento y la poca vision de los guitarristas que no se
preocuparon en solicitar obras a mas importante compositor espafiol contemporaneo,
como posibles condicionantes: “En efecto, asombra comprobar que un Andrés Segovia,
amigo personal de Falla, no tenga una obra escrita para é por € muasico gaditano.
Problablemente hubiera existido si € intérprete hubiera insistido mas en ello como ocurre

con Artur Rubinstein para quien escribi6 la“ Fantasia Bética’.
Analisis de la pieza.

La pieza esté escrita en una forma A-B-A, y més que en tonalidad, podriamos decir
gue esta compuesta en modo frigio, (mi frigio), creando siempre ambigledad en las

melodias, por laaternanciaentrefa, y fa#, do y do#, y sib con respecto asi natural.

La pieza se podria definir casi como una marcha fanebre, o de procesion de semana
santa en cuanto al caracter, contrastandose este con unas melodias fuera del modo frigio,
gue se basan en la obra “ soireé dans granade” de Debussy, que dan a la pieza momentos

de evasion de esa sensacion principal de dolor de lamarcha.

El tema principal, que aparece en la anacrusa y los dos primeros compases de la
obra, sera € motivo del que surge toda la obra, (fa-mi-fa) y que aparece explicitamente o
escondido en muchos puntos de la misma. El bajo sigue un obstinato la-mi-la, en la

exposicion.

La parte A de la pieza, es una aternancia entre e tema principal, y diferentes
melodias acompafiadas, siendo estas referencias a la obra “Soiree dans
Granade” yteniendo siempre el mismo desarrollo ritmico. En el tema, es redestacar € uso

de unos cinquillos, arpegiados, como acompafiamiento.
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Tras la exposicion del tema, en el compés 8 aparece la primera melodia sacada de la
obra de Debussy, los bajos siguen haciendo La-Mi-La. Es de destacar, que cuando
aparecen estas melodias, siempre terminan en tresillos, y acelerando, para caer atempo en

el tema principal, que da union alapieza.(cc. 2,4y 17)

En e compéas 16 hay una reexposicion del tema principal, y en e 19, otra melodia
acompaiada, esta vez, variando los bgos (sol-do-sol), sirviendo esta vez como
dominante, para caer otra vez en el tema principal, en e compés 24, aunque esta vez con

un aire mastonal, por el uso del fa# en e tema.

En el compés 27, aparece la melodia que dara paso a la parte B, o desarrollo, de la

pieza.
El desarrollo( ¢.30)sepodriadividir en 3 partes:

En la primera se recurre a una exposicion del tema en e bagjo, y un pequefio
desarrollo melédico a partir de el tema, y € arpegio de la exposicion para destacarlo.
Tiene laindicacién “molto ritmico”, yes una parte donde se crea muchatension. Termina

con un acorde seco, forte, que solo contiene las notas fa-mi-si.

Tras unatransicion escalistica de dos compases, comienza la 2° parte del desarrollo
en el ¢.37. esta seccion alterna un trémolo con las notas a aire si-mi, (desarrollando una
melodia en la segunda cuerda) con e bgo(re-lare) en una clara referencia a

acompariamiento del tema principal.

La tercera parte del desarrollo (cc.43-48) es una cadencia, que llevard a la
reexposicion, es mas lenta, y alterna bajos, picados, con una melodia, referencia al tema

principal.

Lareexposicion es casi igual ala primera parte de la exposicién, quiza un poco mas
parca en el acompafiamiento. Después de la primera melodia, aparece la coda (c. 63) con
laindicacién de “piu calmo” es una melodia, literalmente adaptada de la obra de Debussy
antes citada, acompariada por acordes. Paraterminar la obra hace una Ultima entrada del

tema, con las indicaciones de pianissimo, “ritardando” e “perdendosi”.
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Manuel Maria Ponce

Manuel Maria Ponce nacié en 1882 en Fresnillo, estado de Zacatecas (México). Era
el menor de 12 hermanos. A los 15 afios llega a ser el organistatitular de laiglesiade San
Diego. En 1901 se traslada a la ciudad de México para continuar sus estudios musicales, y

en 1904 viene a Europa, aestudiar en Italiay en Alemania

Al acabar sus estudios en Europa, regresa en 1906 a la ciudad de Aguascalientes
donde tiene presentaciones como concertista de piano. Para 1908 es nombrado profesor de
piano en el Conservatorio Nacional de MUsica. Funda privadamente una academia de
Piano donde ensefia a sus alumnos obras de Debussy. Hacia 1915 se tradada a La
Habana, Cuba, fundando la Academia Beethoven y gerciendo como profesor de piano en

lamisma

Es nombrado director de la Orquesta Sinfénica de México de 1918 a 1920.
Posteriormente, comisionado por la SEP y bajo solicitud de la UNAM se traslada a Paris
para ampliar sus ya importantes conocimientos de composicién bgjo la guia de Paul
Dukas. Es destacabl e de esta etapa su toma de contacto con prestigiosos compositores que
en ese momento
estudiaban o trabagaban
en Paris, como Joaquin

Rodrigo, Heitor
Villalobos, Joaquin
Turina,

Después volvio a
Meéxico, llegando a ser un

compositor y catedrético

de reconocido prestigio, y

i

recibiendo en 1947 € Ppaul Dukas, con sus discipulos. Entre ellos Ponce, Villalobos,
. . Rodrigo y Turina. Paris 1928
Premio Nacional de Artes b

y Ciencias.
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La obra para guitarra de Ponce.

Ponce, a lo largo de su carera como
compositor, escribié para précticamente todos los
instrumentos, ademas de ser un gran pianista. Sin
embargo, €l hecho de conocer a Segovia, en México
en 1923, sera el principio de una larga y fructifera
amistad. Las obras que Ponce escribid para Segovia,
enriguecieron enormemente €l repertorio guitarristico
del S. XX, tanto en cantidad como en calidad

musical.

En los afios que Ponce vivio en Paris, en

muchos casos, €l ya por entonces exitoso guitarrista -!.‘ =

actuaba casi coOmo un mecenas para un compositor  segovia, Ponce y Kiki.
gue vivia précticamente en la ruina, y fue las mas de

las veces e intermediario entre Ponce y los editores, para sus obras de guitarra. Este
hecho hace que la mayoria de las obras no se editaran tal cual las componia Ponce, sino
gue estuvieran retocadas, y en muchos casos se afadieran o suprimieran fragmentos,
segun Segoviainterpretaba las obras. Por un lado es comprensible que lafrenética vida de
concertista de Segovia le impidiera a veces ser mas respetuoso con las obras que recibia,
lo cua no soluciona e hecho de que muchas de las ediciones que recibimos incluso
actuamente de Ponce (como de muchos otros) no sean fieles a las composiciones
originales. Por otro lado, este hecho denota una pequefia falta de humildad por parte de
Segovia que no le quita méritos en su gran labor como difusor y pionero de la guitarra

clasica de concierto tal como se conoce hoy en dia.™

En la obra de Ponce no se puede definir un estilo concreto, puesto que su dominio
de la composicién le permitia adaptarse a cualquier forma y estilo, segiin se lo exigiera

cada situacion, y esto no es una excepcion en su obra para guitarra.™

13 Por suerte, lalabor realizada por Miguel Alcazar en su “ obra completa para guitarra de Manuel Maria
Ponce” (ed. CONACULTA Etoile, 1998) recoge casi toda la obra de Ponce directamente de los
manuscritos, y nos dala posibilidad de compararlos con las ediciones de Segovia.

14 Claro ejemplo de ello esla“Suite en La’, que amodo de broma en su estreno en México en 1934, la

atribuyen a Silvio L. Weis como obra barroca original paralaid en el programa, sin que ni pablico ni
critica dudara en ningn momento de la autoria.
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Asi, en €l repertorio para guitarra, encontramos obras a estilo antiguo, a estilo
clasico obras de influencia espafola, obras de basadas en la musica popular mexicana,
neoclésicas, siempre con un meticuloso uso de la formay especificas armonias, ritmos y

mel odias en cada caso.

La Sonatina Meridional.

El manuscrito origina de esta obra lleva la anotacion: Paris, Diciembre de 1930. La
Sonatina fue escrita en un estilo espafiol, debido a una peticidn expresa de Segovia, pero con
un color impresionista que nos recuerda las incursiones en lo espafiol de un Debussy 0 un
Ravel, dando un paso més ala en € Ultimo tiempo con un pequefio pasgje bitonal. La
peticion de Segoviadata del 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 ponerte a ello, se le
ofreceria a Schott, [...]¢Por qué no lo haces?

Tengo deseos enormes de que la escribas. Decidete. Ahi tienes te-
mas, aunque en realidad ni siquiera los necesitas.

Bueno, contéstame. Ya sabes que te admira y te quiere

Andrés]

En las tres cartas siguientes le sigue recordando que trabaje en la Sonatina. En una
cartadel 11 de enero de 1932, le dice:

[...Estoy deseando que la oigas para que te entusiasmes. Ni si-
quiera en Albéniz hay nada que tenga el brio, la pujanza del
Allegro, ni la poesia del Andante tan admirablemente ligada al
sonido poético de la Guitarra. Con las Variaciones de las Folias,
es la obra que mas me gusta. Aquella en grande, esta en

pequefa....]

Finamente, en una carta escrita en Mdaga en mayo del mismo afio, le informa que a
fines de ese mismo mes estrenara la Sonatina en Paris en la Salle Gaveau. Y también le
comenta que esta obra "ha hecho las delicias de los pocos musicos sin hiel que hay en

Espana’.
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Segovia redizd su publicacion con Schott en 1939, bgjo d titulo de Sonatina meridiond,
pero ahiadiéndole también un subtitulo programatico a cada uno de los movimientos. Asi, €
primer tiempo se convirtié en Campo, € segundo en Copla, y € tercero en Fiesta; y € Allegro
non troppo del primer movimiento se volvio Allegretto, y € Vivace del Ultimo tiempo termind
en Allegro con brio. Segovia grabd en Londres, en junio de 1949, la obra completa para
HMV.

Analisis de la obra

Es destacable en toda la obra € uso de varios e ementos que hacen que, aungque Ponce
era mexicano, se pueda caificar a esta como una obra que sale directamente de la musica
popular espafiola, como por gemplo, € uso de lahemiolia, € usodel acorde I1b en fincion de
dominante, y la cadencia andaluza, aparte de los rasgueos y arpegios gque en la guitarra dan
de por si un caracter espafiol.

Como mencionaba justo arriba, el primer movimiento es editado por schott con el
nombre de “Campo”, con laindicacion de allegretto, escrita en 3/8. Se trata de una forma
sonata, en Re mayor que responde alaforma:

exposicion (Al — BV) —desarrollo- reexposicion(Al —-Bl).

Repitiéndose la exposicion, como es usua en las obras de la época clésica

La exposicion (cc.1-78) se divide en dos temas. El tema A, esta subdividido en2
frases de 8 compases. Es destacable, en la primera de ellas, como se usa material
melddico y acordes en 11b, (mi b Mayor), en funcién de dominante. (c.3) y €l uso de dos
voces que se contraponen. En la segunda frase, la melodia esta acompafiada por acordes
por terceras 0 segundas, que descienden por grados conjuntos creando una cadencia
andaluza, que resuelve en fa#, en la primera parte del puente con el tema Ab (c.17)

En el puente, entre Aay Ab, (cc.17-51) Ponce alterna partes en pizzicato en los
bajos, con otras de material melddico y ritmico que sale del tema Aa., utiliza la cadencia
andaluza para llegar a Mi, que funcionard como dominante de La (V de re) que sera la
tonalidad usada para el tema B
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El tema B, es literamente un tema de una cancién popular andaluza. Se expone con
un pedal de tdnica, en La mayor ( c. 52), que se contrasta en el compas 63 con la entrada
del mismo tema, en Il1b y termina en una cadencia andaluza en La, ampliada, que da paso
alarepeticion, o, enla2° vez a desarrollo.

El desarrollo (cc. 79-135,) se podria dividir en dos partes. e desarrollo en si
mismo, y un pedal de dominante. Lo mas destacable es el uso de un elemento tomado del
tema b, cuatro semicorcheas de forma anacrisica, que resuelven en corchea. Asi, usara
pequefias secciones modulativas con este Unico elemento, alternadas con otras, que
exponen e encabezamiento del tema B, por cada una de las secciones que va
pasando.(do#, y mi, cc. 87 y97 respectivamente) Llegaalo que parami es el climax de la
obra en el compés 113, con un acorde en lam, y después de esto, usa € material descrito
para una seccién en re menor, que dara paso a pedal de dominante.

El pedal de dominante (115-140)Alterna el la de la 5° cuerda con acordes triada,
creando una ambigiiedad en cuanto a la acentuacion. Los acordes, disefian un modelo de 4
compases, que se repite, y luego se reduce: (4+4+2+2+2+2) y son todos triadas en 1° o
2%inversiéonde diferentes grados de Re menor, excepto € dltimo, que es un acorde de
dominante que resuelve en la reexposicion.

La reexposicion es igua que la exposicion, solo comentar la repeticion de una
nota, a modo de calderdn, que no aparece a principio (c.147) y que €l enlace lleva ala
tonalidad principal, en vez de ser ala dominante.

El movimiento termina con una pequeiia coda, de 4 compases en pizzicato, y un

acorde abierto en Re Mayor.

El 2° movimiento, la copla, es un andante, en 6/8 de apenas 28 compases en re
menor. Se podria decir que es muy lirico, contrastando esta melodia, con pedales, o
acordes largos que sostienen la armonia, que podria definirse como impresionista (acordes
gue se mueven por grados conjuntos, ideas melddicas que se repiten en espego, por
movimiento retrogrado... y pocas veces se corresponde a una tonaidad entendida en
desde e punto de vista clésico. Los motivos ritmicos, aunque es un tiempo més lento,
estan tomados del primer movimiento, dando unidad a toda la obra. La acentuacion en
partes débiles hace en ocasiones avanzar la musica, permitiendo interpretar este

movimiento bastante lento, sin que por ello decaiga el interés del publico.
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La copla comienza con un pedal de dominante, y un tema (a). Consigue entre €l
peda y lainversion del acorde dar ambigiiedad a la armonia, aunque usa acordes de mib

menor, de la7, y bordaduras crométicas en lamelodia.

(cc. 8-15): Después de un pequefio pedal de ténica, en € que reexpone el temadel c.
1, inicia con el bajo una escala cromética ascendente, alternando corcheas y silencios de
corchea, que hace una escala completa, de gran tensién, que resuelve otra vez en un pedal

de tonica, que en laarmonia superior, juega entre acordes de labM, y mibM.

Este acorde resolvera en el compéas 16 en una escala de mib mayor. Esta a su vez
resuelve en e c. 17, de forma excepcional en un acorde de fa. A partir de aqui, la armonia
se mueve por grados conjuntos, y acordes que descienden de forma paralela, hastallegar a
una escala (cc. 20-21)que llega a la reexposicién del tema, como aparecia en € compas 1,
pero esta vez afiadiendo al pedal unreen el bgjo.

Acaba e movimiento con una cadencia andaluza, en La frigio, y una secuencia, en
los dos ultimos compases, de acordes triada en primera inversion que se mueven
paralelamente. Lo que defuncion da dominante a esta Ultima seccidn, mas que por un
acorde dominante, yo creo que es la misma tension que crea esta serie de acordes sin
funcion tonal aparente. El Ultimo de ellos (sol-si-mi) parece anticipar las tres notas

superiores del acorde con que se comienzael tercer movimiento.

El tercer movimiento (lafiesta, allegro con brio) esta en re mayor, y en ¥ si bien se
podria entender como un 3/8 puesto que se miden los compases a 1 tiempo. Si bien no
tiene una forma global bien definida, alterna secciones bien diferenciadas, por la textura,
y abundantes indicaciones de agdgica y expresion. Estas secciones utilizan temas y
motivos ritmicos del primer movimiento (ay b) aunque con un caracter mas vivo. Estas
secciones normalmente son de 16 compases, pregunta-respuesta. A continuacion
comentaré cada una de estas secciones:

Cc, 1-16: en esta parte, usa un motivo ritmico, que se utilizara en cas todo el
movimiento: negra-dos corcheas-negra, con unamelodia del tema a del 1° movimiento. El
acompafiamiento es de acordes rasgueados, pero mas se puede hablar de su funcion como
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elementos ritmicos, que como elementos arménicos en si, pues usa siempre a aire los tres
bordones.

Cc. 17-48: Tiene dos voces, que se van alternando, en e bao, y € tiple. Los
primeros 8 compases son un desarrollo del tema b del 1° movimiento.y fuertes contrastes
de dindmica, ademas de indicaciones como ““con dulzura™ y ““robusto” tiene e v grado
como centro tonal.

Cc. 49-64: vuelve ausar €l temadel principio, son 16 cc. (8+8) ymantiene en el bajo
ella como nota pedal. La melodia esta en un registro mas bajo, y tiene indicaciones de
“irénico” y “con calor”

Cc 65-87 vuelve a utilizar € temade la 2° seccion, alternandolosen €l bajoy €l tiple

Cc. 88-103 Hay una seccion de 16 cc (8+8) comprende unos acordes de dos notas,
por cuartas o quintas en blanca con puntillo en la 1° parte del compés, y se mueven por
grados conjuntos, que se aternan con notas a aire en lastres primeras cuerdas, enlas 2°y
3° partes del compas, con motivos ritmicos del tema a.

A partir del c. 104, y hastala coda, se alternan frases, normalmente de 4 compases,
con e mismo material melddico, y haciendo pregunta- respuesta, entre el bajo y la
mel odia superior, moviéndose a veces |0s bajos por grados conjuntos, a veces por quintas.

Coda (cc.156-171), Ponce pone la atencién sobre un acorde que hara las veces(es
una triada de la# mayor, en primera inversion) de dominante de re. Este resolvera en un
acorde de Re6, que a su vez resolvera en re mayor, tras una serie de motivos mel édicos de
un compas (tema a) transportados por cuartas descendentes. Es destacable el uso de la
cadencia andaluza, en € penultimo compaés aterando €l fay el mi descendentemente para

no usar una escala mayor al final.
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JOAQUIN RODRIGO (1901-1999)

Joaquin Rodrigo nacié en Sagunto, provincia de
Vaencia, el dia de Santa Cecilia, 22 de |
noviembre de 1901. Fue e menor de diez
hermanos, hijo de un terrateniente comerciante
de Almenara (Castellon), Vicente Rodrigo
Peirats, y su segunda esposa, Juana Ribelles. En
el afno 1905 sobrevino en Sagunto una epidemia
de difteria a causa de la cual murieron muchos
nifios ; Joaguin se quedd casi sin vista. El
compositor comentaria mas tarde, sin amargura,
gue esta desgracia personal probablemente le

condujo hacialamusica

La familia Rodrigo se tradad6 a Vaencia

cuando €l nifio contaba cuatro afios de edad. Alli,
Joaquin ingresd en un colegio para nifios ciegos a fin de empezar su formaciéon. Muy
pronto mostré especia interés por la literatura y por la musica. En Vaencia, la familia
Rodrigo frecuentaba el Teatro Apolo, y € joven Joaguin se sintié particularmente atraido
por la musica que acompafiaba las representaciones. Empezé a recibir clases de musica
con profesores del Conservatorio de Valencia, aunque no se inscribié formalmente en

dicho centro.

A principios de los afios 20, Joaquin Rodrigo era ya un excelente pianista 'y un
estudiante de composicion familiarizado con |as corrientes vanguardistas mas importantes
del mundo del arte.

Su primera obra para gran orquesta, Juglares, fue estrenada con éxito por la
Orquesta Sinfénica de Vaencia bgjo la direccion de Enrique Izquierdo en 1924. Animado
por este triunfo, Joagquin se present6 a un concurso nacional a afo siguiente con una obra
mucho mas ambiciosa, las Cinco piezas infantiles, obra por la que recibié una mencion
honorifica del jurado y que fue estrenada en Vaencia y Paris, en 1927 y 1929
respectivamente. Joaquin Rodrigo estudiaba ya por esta fecha con su maestro francés Paul
Dukas, en la Ecole Normale de Musique, en Paris. Rodrigo habia decidido trasladarse a

Francia en 1927 pues la capital francesa era, desde principios de siglo, un importante
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nucleo cultural para escritores, pintores y musicos espafioles. Era pues de esperar que €l

joven musico desease seguir los pasos de Albéniz, Fallay Turina.

Las obras de juventud de Joaquin Rodrigo se caracterizan por un delicado lirismo
personal, colores orquestales a veces muy atrevidos y un vocabulario arménico que
recuerda a Ravel y Granados, entre otros. Estas caracteristicas, y otras més, se

confirmarian y desarrollarian alo largo de los afios de estudio con Paul Dukas.

En la clase de Paul Dukas, en la que Joaguin Rodrigo estudié durante cinco afos,
también se encontraban € compositor mejicano Manuel Ponce, y € director de orquesta
vasco JesUs Arambarri, quien mas tarde seria un gran intérprete de las obras de Rodrigo.
Paul Dukas califico a Joaquin Rodrigo como quizd € méas dotado de todos los
compositores esparioles que é habia visto llegar a Paris. Un hecho de trascendental
importancia en la vida de Rodrigo tuvo lugar en agquella época: su encuentro con Manuel
de Falla, que supondria € inicio de una amistad duradera entre los dos. Falla, que iba a
ingresar como miembro de la Légion d'Honneur francesa, insistié para que en el concierto
gue siguio ala ceremonia no sblo se escuchara musica suya sino también obras de jovenes
colegas espanoles como Halffter, Rodrigo y Turina. Rodrigo siempre le agradeci6 la
oportunidad que le brind6 Falla en aquella ocasion de interpretar su propia musica ante un
publico distinguido e informado.

A nivel personal, fue también en estos afios cuando tendria lugar e hecho mas
importante para Joaquin Rodrigo : su encuentro con la pianista turca Victoria Kamhi, con
la que contrgjo matrimonio en 1933. El dominio de varios idiomas junto con un amplio
conocimiento de las distintas culturas europeas hicieron de Victoria la compariera ideal
para Joaquin.

En Madrid, y nuevamente, gracias al apoyo de Manuel de Falla, Rodrigo consiguio
la beca Conde de Cartagena que le permiti6 regresar a Paris junto con Victoria. Joaguin
empezO a componer sin descanso y fruto de esta época son varias canciones y algunas de
Sus mas importantes obras para piano. Al mismo tiempo, el compositor asistia a las clases
de Maurice-Emmanuel en la Sorbonay alas de André Pirro. Recibié también las Ultimas
clases de su maestro, Paul Dukas. Estos cursos, que abarcaban desde la musica de Lassus
hasta |a historia de la 6pera, fueron una importante fuente de inspiracién para Rodrigo,

gue empezaba a contar con una base musical muy solida
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Después de obtener la prérroga de la beca Conde de Cartagena, Joaquin Rodrigo y

su esposa decidieron, a principios de junio 1936, marcharse un tiempo a Alemania.

En la primavera de 1938 Joaquin Rodrigo fue invitado a impartir clases durante €l
verano en la Universidad de Santander, que acababa de abrir sus puertas. EI matrimonio
Rodrigo pudo retomar asi contacto con la vida cultural espafiola, a pesar de las

dificultades derivadas de la guerra civil.

Tuvo lugar un encuentro muy significativo durante e vigie de vuelta a Paris,
cuando, en un almuerzo con €l guitarrista Regino Sainz de la Maza y € marqués de
Bolarque, Joaquin aceptd con entusiasmo la idea de escribir un concierto para guitarra.
Esta obra seria el Concierto de Aranjuez.. Rodrigo regresaria a Espafia, en 1939, para

trabajar en la seccion de musica de Radio Nacional de Espaiia.

En 1942 e compositor recibio e Premio Nacional de Musica por su Concierto
heroico para piano y orquesta. En este mismo afio empezé a trabajar como critico musical
de los diarios Pueblo, Marca y Madrid. Ocupé durante los afios 1944 y 1945 el puesto
directivo del Departamento de Musica de Radio Nacional, asi como la Cétedra de MUsica
Manuel de Falla en la Universidad Complutense desde su creacién, en 1947, y alo largo

de treinta anos.

El 18 de noviembre de 1951 Rodrigo ingresd como miembro numerario de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando. En 1953 el compositor fue galardonado con
la Gran Cruz de Alfonso X e Sabio, y elegido Vicepresidente de la Seccion Espafiola de
la Sociedad Internaciona de Musica Contemporanea. En 1954, por encargo del
prestigioso guitarrista Andrés Segovia, compuso la Fantasia para un gentilhombre, para

guitarray orquesta.

Un nuevo estreno llevaria al matrimonio Rodrigo a Estados Unidos, en 1970 : € del

Concierto madrigal para dos guitarras, que tuvo lugar en Hollywood.

Recibid, en 1991, e Premio de la Fundacién Guerrero y € mismo afio fue
ennoblecido por €l rey don Juan Carlos | con € titulo de Marqués de los Jardines de
Aranjuez. En 1996 le fue concedido otro gran honor, € Premio Principe de Asturias,
otorgado "por su extraordinaria contribucion a la misica espafiola a la que ha aportado

nuevos impulsos para una proyeccion universal”.

Joaquin Rodrigo fallecié en julio de 1999.
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Lo que hace muy especial a Rodrigo, frante a otros compositores, es que no siendo
guitarrista, su produccién para guitarra es muy extensa, y a diferencia, por gemplo de
Manuel Ponce, que escribid para guitarra casi exclusivamente para Segovia, Rodrigo
compuso para muchos guitarristas de préacticamente todo e sigloXX (Alirio Diaz,
Segovia, Regino Sainz de la Maza, Los Romeros...)

Siempre tuvo para escribir el consgo de estos guitarristas, para la viabilidad de las
obras, pero nunca por eso renegod a un estilo muy claro y definido. A pesar de eso, la obra

de Rodrigo para guitarra, exige un gran nivel técnicoy musical.

Invocacién y Danza

Rodrigo escribe esta obra como homengje Manuel de Falla, que fue una figura de
enorme influencia para é como explico en la biografia. Le dedica esta obra al guitarrista
venezolano Alirio Diaz, y se estrenara en el festival de Burdeos "Mayo Musical de
Burdeos®, en el Chéteau de la Bréde, en 1962, por este guitarrista. Esta obra fue primer

premio de composicion del concurso de Radio France de 1961.

En la pieza aparecen, a veces sutilmente temas del amor brujo, de Falla. En €
andlisisiré citando |os lugares donde aparecen dichos temas.

Un problema de algunas de las obras de Rodrigo para guitarra, y especiamente en
esta, es que existen editadas varias versiones de la obra, versiones distintas, y ediciones de
distintos guitarristas. En € caso de Invocacion y danza, existe una version de 1962
("Editions Francaises de Musique"), con digitacion de Graciano Tarrago, otra revisada,
de Alirio Diaz, editada en Francia, por Tecnisonor en 1973,y una ultima, por Pepe
Romero, en “ediciones Joagquin Rodrigo”, de 1993. Las tres parecen estar avaladas por €
compositor, aungue tienen considerables diferencias. No obstante, yo he utilizado la

version de Alirio Diaz, con una pequefia modificacion™.

15 |_a partitura que adjunto es una copia exacta de laversion de Alirio Diaz, solamente con unas pequefias
diferencias del compas 35 a 37, en la que adaptamos la melodia del bgjo al temadel amor brujo al que se
refiere con més exactitud, segiin unaidea del guitarrista José Luis Rodrigo, también aceptada por €l
compositor.

Mi agradecimiento ami compafiero Ignacio Cordoba, por hacer esta transcripcion.
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Andlisis de la obra:

Invocacion y Danza esta compuesta en dos partes, sin corte. En la primera, la
invocacion, Rodrigo crea un clima oscuro, elegiaco, con las armonias y algunas melodias
tipicas del flamenco. Toda esta parte estd4 concentrada en crear un clima, y un climax,
antes de llegar a la danza. La danza es un polo, que se mantiene hasta la coda, en forma

ternaria, A-B-A.

La invocacion comienza en re menor, en compas de ¥ con unos arpegios en
armonicos octavados, acompafiados por bgjos, en la primera parte del compas, y a
contratiempo en las dos segundas partes del compés. El arpegio de armonicos, lleva

“escondido” el temade laintroduccion de EI Amor Brujo.

En e compas 9 comienza una segunda frase, con una melodia marcada en el bgjo,

en lamenor, acompafiada de un trémolo en las notas mi-si, en la 1° y2° cuerda.

Estas dos secciones, aparecen adaptadas, una quinta superior, justo después, tanto
los arménicos como lalinea del bajo, a partir del compas 20.

En el compés 27, aparece, una seccion totalmente distinta, consta de tres voces. La
melodia esta en la voz superior, con las notas sib y la.el bajo sostiene la armonia, y
percutiendo en ocasiones en partes débiles, o que da fuerza y caracter a la seccion. La
voz intermedia va haciendo a corcheas una noota repetitiva (si) apoyada, en do, en cada
una de las primeras notas del compas. En el compas 35 la melodia pasa a bajo (estaesla

seccion que yo modifico, como dije en lanotaa pie de la pagina anterior)

En el compés 38 se pasa a una parte mas declamada, con dos melodias y bagjo, esta
vez con la nota sol en los graves. La melodia superior sigue desarrollando el tema del c.
26, mientras que la voz intermedia pasa, a fusas, a una escala descendente, hasta llegar al

si dela5° cuerda.

Tras un enlace, la pieza queda solamente con una melodia en € bgo, con la
indicacion “pesante”, muy expresiva, y casi “ad libitum” que dard paso en el compas 49 a
una seccion de arpegios, muy guitarristicos, en los que se mantienen las dos notas al aire
delas cuerdas del bajo, como pedales, y la armonia superior se va dirigiendo con las 2°, 3°
y 4° cuerdas, haciendo una melodia con la primera. Esta parte crea una gran tensién, que
desemboca en un acorde, en el compas 50. En este momento, donde se esperaria un relax,
Rodrigo, magistralmente continda con una escala, afusas, que resolveraen el compas 53,

en un acorde muy abierto de Re menor, que para mi es el climax de esta secciéon. Sin
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embargo, la invocacion no acabara hasta 5 compases después, donde la textura vuelve a
ser menos densa, (con el mismo disefio que en el compas 26, 2 voces y bajo), aungque por
la ambigledad de la armoniay la sucesion de entradas de las distintas voces la relgjacion

no llega sino con la entrada del polo.

La danza, es un polo, y ritmicamente tiene relacion con la cancion del fuego fatuo,
de falla, con las mismas acentuaciones, caracter y disonancias esta en 6/8, y en re mayor.
Como dije antes, tiene una forma A-B-A, con una coda. A continuacion analizo cada

parte.

La parte A, comienza con una figuracion de corcheas, en 6/8, (c. 59) donde la
melodia principal va reforzada por terceras, y la linea del bajo va haciendo la armonia

arpegios, cruzandose a veces esta linea con la superior.

En e compas 79, la linea del bgo, aunque sigue haciendo e mismo tipo de
arpegios, cobra mayor importancia, a estar en la voz superior solamente un fa# en la
primera cuerda, en trémolo.

Toda esta seccion de A se adapta armonicamente una 5° por arriba (en la

dominante),para repetirlo a partir del compés 89.

La parte B comienza en € c. 118, aternando ¥y 2/4, en cuatro compases que
serviran de introduccion. Aparece una melodia en el bajo a corcheas, con un arpegio por
arriba de dos notas mantenidas en seisillos. En el compas 122, esta misma melodia pasa a
un trémolo en la voz superior, y la voz inferior, a corcheas, en %, hara las veces de

soporte armonico y contrapunto de lamelodiaalavez.

El trémolo da paso a una secciodn (¢.138) que alterna acordes rasgueados al principio
de cada compés con una melodia arméni camente enriquecida con terceras superiores, que
se gjecutan de forma arpegiada, en tresillos de semicorchea.alternando 5/8, y %, que va
decrescendo, hasta llegar a piano, (c.145) a una parte contrastante, con un sencillo motivo
ritmico y melédico que repite cada dos compases, en €l bgjo, y que servira de enlace con

la nueva aparicion del trémolo.

En esta segunda aparicién del trémolo de la seccion B(c.151), comienza € mismo
tema de antes, pero esta vez en re menor, para modular 4 compases después de nuevo are
mayor. Repite la textura y las voces de la aparicion anterior, asi como la entrada a un a
nueva seccion (que anteriormente seria en el c.138)aunque esta vez, esta seccion dara

paso directamente ala reexposicion.
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Reexposicion del tema A: Vuelve a la tonalidad de re menor, y a 6/8. La primera
parte del tema en la reexposicion (c.167) tiene también una melodia reforzada con
terceras en la voz superior, y un bajo, que hace arpegios, aunque esta vez no habra
repeticiones. El tema pasa a una seccién de puente con la coda (c.189) (que se

corresponde en textura con el enlace entre las dos partes de B).

La coda comienza en el compés 185, con una seccion de armonicos que recuerda a
la seccion del principio, aunque esta vez a negras, y sin acompafiamiento de bagjos, y que
repite el tema de la introduccién del amor brujo. Y para terminar, ya pianissimo, con €l
mismo material de enlace que usd entre las dos secciones de B, rallentando y diminuendo,

Ilega atres acordes, a acorde por compas, en la menor.
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Leo Brouwer (Cuba, 1939) inicia
su formacion musical en el ambito familiar.
Luego, estudia guitarra con Isaac Nicola
(discipulo de Pujol), entre 1953 y 1954;
posteriormente, en e  Conservatorio
Peyrellade de La Habana, acercandose a la

composicion de forma autodidacta.

En 1960, esta a frente dd
Departamento de Mdusica de Instituto

Cubano de Arte e Industria
Cinematogréficos, donde crea, en 1968, €l |
Grupo de Experimentacion Sonora del
ICAIC, que reuni6 a varios creadores
jévenes cubanos para llevar adelante un trabajo renovador vinculado al ciney alamusica

popular que ha marcado pautas en la historiamusical de Latinoamérica.

En 1961, es nombrado profesor de armonia y contrapunto en el Conservatorio
Naciona de La Habanay, dos afios mas tarde, lo es también de composicién; asi como

asesor musical de la Cadena Nacional de Radio y Television.

Desde entonces, ha impartido clases magistrales y cursos por todo e mundo; ha
dirigido orquestas sinfénicas y de camara En 1987, la 222 Asamblea del Consgo
Internacional de Musica (CIM) dela UNESCO lo elige Miembro de Honor.

Director general de la Orquesta Sinfénica Nacional de Cuba, miembro del Consgjo
Internacional de la MUsica, consgjero artistico del Festival de Martinica, miembro de la
Academia de las Artes de Berlin, miembro honorario de la Sociedad Internaciona de
Autores de MUsica, director artistico del Festival Internacional de Guitarra de La Habana
y presidente de la Federacion de Festivales Internacionales de Guitarra, entre otras

responsabilidades artisticas en e mundo entero.

Hasta hace unos afios, fue también ha sido € Director titular de la Orquesta de
Cérdoba.
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La obra para guitarra de Leo Brouwer

A partir de los afios 50, leo sera la principal figura de la guitarra en Cuba, y una de

las mas representativas en el mundo. Su obra puede ser dividida en tres fases.

1°fase: Nacionalismo de 1955 a 1962 , puede ser llamada de nacionalista. Estamos
en el periodo en €l que Leo vadelo nacional y propio alo continental |atinoamericano; y

por ese camino alo internacional.

Muchos compositores latinoamericanos comenzaron sus carreras, a partir de la
segunda mitad del XX, como ardientes nacionalistas y se sintieron responsables de llevar
a cabo una reconciliacion entre las técnicas méas avanzadas del modernismo europeo y los
elementos melddicos y ritmicos propios del folclore de su pais. Ta era € caso de
compositores como Hector Villalobos, Carlos Chavez, y Alberto Ginastera. Leo, en
cambio, define a su musica como musica de fusion de modelos culturales de lo culto y o
popular, algo que puede pertenecer legitimamente al pos-modernismo. Nunca se ha

planteado |a dicotomia entre musica popular y culta.

Se caracteriza esta época fundamentalmente por e mangjo de formas musicales
tradicionales como sonatas, variaciones, suites y por la utilizacion de de concepciones

armaonicas con raices tonales.

Brouwer parte de su cultura afrocubana. El rito africano en cuanto amuasicay danza
se refiere, contiene un factor repetitivo de células que llevan ala catarsis. Este sistema, a

Su vez, se encuentra en la esencia de la corriente minimalista actual .

Una vez formado como guitarrista, Brouwer, se inicia como compositor con €l anico
objetivo de rellenar los huecos vacios del repertorio guitarristico. En el afio 1956 estrena
su primera gran obra: un preludio en e que logra un contrapunto del tres criollo. Un

gjemplo de esto seria"Pieza sin titulo":
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"Nuestra musica popular adolece de estas debilidades formales, de las texturas, del
desarrollo temético, contrapuntistico, y se hace fuerte en valores ritmicos, y quizas en un
segundo plano, en valores de tipo armonico. Luego entonces, para mi era mas importante
contar con la fuerza del elemento ritmico, y buscar nuevos lenguajes en los demas
formantes: no supeditar formantes; de ahi que algunas de esta cosas puedan tener

valor." ( Jestis Ortega. Entrevista grabada a Leo Brouwer).

Otras obras de este periodo serian "Pieza sin titulo"," Recitativo","Danza

caracteristica’," Cuatro micropiezas' y "Homenaje aFalla".

2° fase: Vanguardia

El triunfo de la Revolucion cubana en 1959 significo para Cuba un vuelco total en
lavidanacional. Leo vaaNueva Y ork como becario del Gobierno revolucionario. Esto le
permitié un contacto mas directo con la vanguardia musical que se estaba produciendo.
Por eso, tras un periodo en €l que el compositor hizo un repliegue de maduracion efectiva
de ideas y compuso algunas obras para otros instrumentos, se inicia una etapa en la que se

plantea una renovacion de la composicion parala guitarra.

A partir de estos afios 60, el lenguaje de sus composiciones se va desarticulando, se

atomiza'y comienza un periodo de vanguardia.

Después compone otras obras donde la forma se convierte en un elemento mucho
mas importante que el lenguaje directo . Estos cambios pueden verse con toda claridad en
algunas de sus obras de plena madurez . Por eso , desde las "Tres danzas concertantes”,
en 1958, abandona las formas musicales tradicionales para emplear formas
extramusicales. geométricas , pictoricas...; formas aeatorias y formas basadas en
composiciones celulares de cuatro o cinco notas de la que saldra una obra de excelente
estructura. Ese desarrollo en espiral esté sobre todo en las “ Tres danzas concertantes’ y
en" Canticum" que segun palabras de Emilio Pujol, esta obra se convirtio en un punto de
partida para la composicion guitarristica , al igua que hizo Falla en su “Homengje a

Debussy”.El “Elogio de ladanza” es otro g emplo de esta época.
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A pesar de su renuncia alatonalidad y ala armadura esta fase mantiene uno o més
centros tonales y una linea mel 6dica compuesta por diferentes planos independientes unos
de otros, formando mas un tema propiamente dicho que una idea musical. Posteriormente
volvera a usar la tonalidad, pero siempre como contraste, 0 como punto de reposo dentro
de laatonalidad.

3°Fase: El minimalismo e hiper- romanticismo

El mismo Brouwer la califica como de Nueva Simplicidad y que forma parte
propiamente del Post-modernismo. Esta nueva tendencia se relaciona con € empleo de
recursos expresivos que presentan dos vertientes: una minimalista y otra hiper-romatica,

ambas mantenidas dentro de un supratonalismo.

Entre algunas de las caracteristicas mas expresivas de este periodo, prevalece un
lirismo caracteristico de la musica que precedié a las corrientes atonales como: la
recurrencia a los interval os caracteristicos como las segundas, cuartas, séptimas, o € uso
de variantes como procedimiento fundamental de desenvolvimiento, a utilizar una célula

fundamental como nuicleo generador de una obra.'®

"Espiral eterna’, obra electroaclstica de 1970, marca un punto muy ato en la
historia del repertorio guitarristico contemporaneo por su invencion y estilo en € que no

s6lo ha hecho aportes en €l lenguaje, sino también técnicosy estéticos.

El Decamerdn negro es una de las obras representativas de este periodo.

1° Esta esla base fundamental de la obra que analizo a continuacion, e desarrollo de un motivo, de una
sola célula, que va ocupando toda una pieza con sus variantes.
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Andlisis de la obra

El Decameron Negro recompuso en 1981, y esta dedicada a la guitarrista Sharon
Ishin. Es una obra en tres movimientos.” Con ella pretende evocar |as raices africanas de
su pueblo, haciendo una obra totalmente descriptiva, basdndose en una serie de cuentos,
del mismo nombre, que e antropdlogo aleman Leo Frobenius recopil 6, y publico en 1910.
en esta obra se aprecia como leo asume la cultura africana, imitando con la guitarra la
sonoridad de instrumentos tradicionales de esta sociedad. Tambien al analizar la partitura
se deduce que Leo componia sin un esquema previo. Segun €, “el lenguaje sonoro esta
interiorizado, y respeta la capacidad propia del sonido para crecer por si mismo, y de ir

por diversos caminos’.

Por ser esta una musica totalmente descriptiva, analizaré cada movimiento

exponiendo de que trata cada uno de los cuentos en los que se basa:

El primer movimiento “ El Arpa del guerrero” esta basado en un cuento en el cua
un guerrero es desprestigiado por su pueblo por dedicar su vida a tocar la Kora (una
especie de arpa). Al encontrarse su pueblo en apuros por guerras con otras tribus, este

vuelve paraayudar, y vence alos invasores.'® Después vuelve a su retiro musical.

Estda compuesto en 5/8 y yo diferenciaria tres secciones distintas que se van
combinando; A, B y C, donde la pieza tendria una forma A-B-A-C-A-B-A-C-A. aungque

seria una especie de rondo, la duracion de cada parte es diferente.

A: (Compases 1, 60, 96, 114, y158) Esta seccidon es muy ritmica, y desarrolla en
todo momento la célula que tiene como modelo el compés 3-6, acentuandose las 1°, 3°, y
5° partes del compés. Brouwer aprovecha posiciones fijas de la mano izquierda, recurso
caracteristico de toda su obra. En el compés 124, en medio de la 4° seccién A, aparece un
pasaj e contrastante, de acordes simétricos, en cuanto a posicién en la guitarra, acentuados,

con laindicacion “ marcato”.

B: (compases 45 y 104) Esta es una parte més lirica, en la que acompaia una

delicada melodia con arpegios. Sefiala “un poco sostenuto” y “lirico”. La melodia guarda

7 Aunque en la edicion francesa de esta obra (editions musicales TRASATLANTIQUES) propone un
orden preestablecido, en una edicidn cubana, quiza mas cercana al mismo Leo, se apunta que los
movimientos pueden ser tocados en cualquier orden. No obstante la analizaré en el orden preestablecido.
18 Esto podria ser también una especie de metéfora paralos msicos en general.
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relaciéon conlaidea de laseccion A, y las dos veces que aparece es idéntica esta melodia, y
cambia muy poco e acompariamiento, estando transportada una cuarta por arriba (de G# a
CH)

C: (Compases 72 y 150) Esta parte tiene laindicacion “tranquilo” Es mas lenta, y la
textura es de acordes de 4 o0 5 notas, que van conduciendo voces, destacando lavoz de la
3° cuerda, que va haciendo apoyaturas. Alterna acordes arpegiados y plaqué, segun la

direccion que le quiere dar alamusica

Termina el movimiento con un pasaje mas 0 menos virtuosistico, tambien extraido

del tema A, con laindicacion “vivo”
I1: Huida de los amantes por el valle de los ecos.

En este movimiento Brouwer va describiendo cada una de las secciones, y €
andlisis 1o haré a partir de estas anotaciones que €l compositor va indicando en cada

una.

A: Declamato pesante: Es la introduccion de esta parte. En cada uno de sus tres
compases desarrolla a negras connotas mantenidas el motivo del primer compés. Este
primer compas contiene la idea melddica de todo el movimiento, la cua va
desarrollando en todo el movimiento con diferentes texturas) y un pedal de lanotami en

el bgjo, que hace de sustento armaonico.

B: Presagio: también en tres grupos de dos compases (4/4- ¥4 introduce una
nueva idea melddica, precedida por unos arpegios que recuerdan a la Kora (el arpa

africana antes citada) y creala atmésfera que da paso ala siguiente seccion

C: Primer galope de los amantes: Esta parte esta dividida en dos frases, cada una
con un arco bien definido. En la primera (cc. 10-18) cada uno de los compases se
repiten cuatro veces, 10os compases son de una duracion indeterminada, (grupos de 4, 6,
8, 10, 20... corcheas) y laidea es desarrollar el motivo melédico del c. 10, haciendo un
accellerando y crescendo hasta el c. 15, y un diminuendo hasta el 18, dando un efecto de
un solo arco, en 9 compases, que en la practica son 36(recordemos gque cada uno se
repite 4 veces). Durante € crescendo desarrolla por ampliacion el motivo musical, y
durante el decrescendo lo reduce. La segunda parte de esta seccién es un crescendo de
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dos compases de pianissimo a fortisimo, con un motivo melddico a corcheas, aternado
con un arpegio de las notas mi-si (1°y 2° cuerdas a aire) , acabando en un arpegio a

corcheas de la notami en cuatro diferentes octavas, con laindicacién de allargando.

D: Presagio: esta parte es un solo compés que recuerda ala seccion B, y sirve de

puente, y prepara el oido parala siguiente seccion.

E: Declamado: repite el motivo melddico de la seccion A, esta vez a partir de un
pedal en do#.

F: Recuerdo: desarrolla e tema principal, en cuatro compases, en este caso con
un contrapunto de la misma melodia una quinta por abajo, con la indicacion de

“tranquilo”.

G: Por el valle de los ecos: Esta es la seccion central de la pieza. La melodia del
bajo desarrolla el tema principal, mientras atresillos se hace un efecto de galope con las
cuerdas 1°y 2°, en un arpegio constante a tresillos. Toda la seccion va por grupos de dos
compases, uno fuerte, en e que se expone una melodia, acentuando todas las notas de
esta, y el segundo piano subito, haciendo e efecto de eco, con las ultimas notas del

compas anterior.

H: Retorno: es una repeticion de los primeros compases de la seccion G, y con
ello da unidad a esta parte central de la pieza. Termina, en el compas 55 cambiando las
notas de la melodia por armonicos naturales, en las cuerdas 5° y 6°, con laindicacion de

rallentando y diminuendo

I: Epilogo: Para acabar, repite los arpegios y la idea melddica de la seccion B,
pero esta vez en orden inverso, 0 sea, empezando por € que antes fue € tercero, y
terminando por e gue antes fue el primero. Con esta pequefia coda da unidad a todo el

movimiento. En decrescendo y rallentando repite el Ultimo compaés.



111 Balada de la doncella enamorada:

Este movimiento esté basado en € primer cuento de Leo Frobenius, en el cual, un
muchacho, que no quiere ser guerrero tiene que abandonar su pueblo. En la nueva
ciudad en la que se refugia, la hija del jefe de esa tribu se enamora de él, y para
conseguir que sea guerrero, y con ello digno de su mano, convence a joven de que vaya
a las batallas con los suyos, a base de embriagarlo con vino de miel, diciéndole que es
un elixir para e estbmago. En la historia, va una vez a la guerra de la que sde
triunfante, y unos dias més tarde, tras ser embriagado otra vez, se va a vencer a un

tirano, que tenia esclavizado a medio pueblo, para que fuera reconocida su valentia.

La pieza de Brouwer tiene forma de rondd (A-A’-B-A-C-A) donde las partes A,
més tranquilas y liricas, se corresponderian con las escenas del cuento donde el joven
esta en el poblado con la doncella enamorada, bebiendo vino miel, y las partesB y C,
mas ritmicas, imitan los tambores de guerra, y recrean latension de las batallas.

Los dos primeros compases son una pequefia introduccién, que expone la idea
ritmica que dard unidad a la obra, estando presente en los enlaces entre las secciones, y

también en laparte A’, en pizzicato.

La parte A esta en re mayor. Tiene la indicacion de Siempre lirico. Es la Unica
parte de toda la obra en que explicitamente se usa una tonalidad. La textura es de un
bajo, (lay re) que sostiene laarmonia para dos lineas mel édicas en la parte superior, que
Brouwer disefia de una forma contrapuntistica. Lo mas destacable de esta parte es el uso
en todo momento de las sincopas, tanto en la melodia como en e bajo, entrando a

tiempo solamente en la Ultima parte de cada compas €l bajo.

Solamente en |la primera entrada de A, aparece una segunda seccién que desarrolla
este mismo tema, pero todo una tercera mayor por arriba, antes de empezar la seccién
B.,apareciendo en este caso, cada tres compases un pequefio motivo contrastante en

pizzicato, que sale de laideade laintroduccion.

Parte B: Es mas rapido que la parte A. Mantiene en toda esta seccién un obstinato,
con € motivo de la introduccién, esta vez més répido, y en la voz intermedia, mientras
la melodia superior, en figuracién de blancas y redondas, van desarrollando un pequefio
motivo musical de 4 notas, y se percute e bajo en los compases en los que la melodia
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estd en silencio. La voz superior es de una nota, aunque repite después la misma idea
haciendo este mismo motivo en acordes de dos y posteriormente tres notas. En €l
compas 54 se hace un pequefio puente en e que interrumpe momentdneamente €l
obstinato. En € c. 61 empieza una parte, con las mismas ideas ritmicas y melddicas,
pero en este caso, pasando la melodia a bajo, y e obstinato ritmico, con ciertas

variaciones, pasa alavoz superior.

A partir del compas 69, aternara el obstinato ritmico con arpegios, extraidos del
puente del c¢.54, y desarrollos de los mismos. Aqui el obstinato esta en el bgjo, y la
melodia pasa a convertirse en acordes de 4 notas. Termina con el arpegio antes
mencionado, pero en este caso rallentando, y acabando en calderdn, para empezar la

parte A de nuevo.

Parte C: Esta otra parte contrastante del tercer movimiento, esta al mismo tempo
que la parte B, “pit mosso”. Usa pequeiias células del obstinato de la parte C, pero
sobre todo es caracteristico € uso de arpegios, aternados con acordes de dos notas, que

Se mueven siempre por intervalos paralelos.

Lafiguracion de los arpegios es de semicorchea, y Brouwer propone ligados, cas
siempre de parte débil a parte fuerte, para ayudar a la articulacion. Ademas, la
disposicion de las notas en los arpegios, provoca a distintas alturas la sensacién de al

menos dos melodias, de una tremenda riqueza ritmica.

Las células extraidas del obstinato de la seccion B, las pide acentuadas, y acaban

en blanca, siendo los momentos de respiracion del fragmento.

Se podrian establecer dos partes: Una en la que usa como nota pedal €l Re, y otra
en la que usa como pedal el Faen el bgo, a partir del ¢. 94, siendo esta Ultima de un

color armdnico mas oscuro.

Termina con el mismo enlace que usa en la parte B, para llegar a la Ultima
exposicion de A. Después de esta Ultima exposicion, usard como coda un pequefio
pizzicato, con la indicacion de ralentando, y con una célula del motivo de la

introduccién.
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Conclusién:

El estudio tanto de los compositores como de las obras, muestra como alo largo de
las décadas, y en diferentes lugares del mundo, la funcién de la guitarra como instrumento
solista ha ido evolucionando. En los siguientes puntos quiero hacer diversas

comparaciones, para mostrar esta diversidad.

En cuanto a publico a que iban dirigidas las obras, por gemplo la sonatina
meridional fue una obra concebida expresamente para |os conciertos de grandes salas de
todo el mundo de Andrés Segovia, mientras, |a fantasia sobre motivos de la traviata estaba
destinada mas a peguefias salas de camara, y era una forma de hacer llegar la musica

operistica de una forma més asequible.

Mientras la Sonatina e Invocacion y danza o incluso € homengje a Debussy son
obras que parten de la musica popular espafiola, la traviata es una imitacion de la épera
italianay el decamerdn busca unaimitacion de los ritmos y sonoridades africanos.

Sor y Arcas tienen una gran produccion para guitarra, que ellos mismos
interpretaban mientras el resto de los compositores de las obras estudiadas componian
para concertistas™ . En este aspecto, € otro extremo es Falla, que solamente compuso esta

obra para guitarra, el homenaje.

Creo que estas diferencias deben ser tenidas en cuenta por € intérprete, y que
tenemos la obligacién de educar a publico en este sentido y hacerle saber de estas

diferencias, para que pueda comprender mejor lamusica, y asi disfrutar mas de ella.

Esta capacidad de la guitarra para crear diferentes climas, laindependencia que le da
el hecho de ser un instrumento polifénico, que puede hacer ritmo, melodia'y armonia o
acompafiar a otros instrumentos aparte de las ya mencionadas posibilidades timbricas,
hacen de la guitarra un instrumento versatil, que puede evolucionar en muchos aspectos
diferentes y que con la pequefia aportacion de cada uno, ird dando frutos muy interesantes

y atractivos.

9 Incluso Brouwer, que a pesar de ser un gran intérprete, en este caso, EI Decamerdn fue escrito para
Sharon Ishin

-47 -



-Nota aclaratoria en cuanto al orden de las obras en € concierto:

Para una comprension mas logica del presente trabajo, expuse las obras y
compositores por orden cronolégico. Sin embargo en €l concierto las interpretaré en un
orden diferente: En la primera parte tocaré la musica espafiola, y en la segunda musica
sudamericana. Pienso que es una buena idea comenzar con el homengje a Debussy, para
crear un clima apropiado y captar la atencion del publico. Continuaré con la “fantasia
sobre motivos de la traviata’, y seguidamente la fantasia VI1 op. 30 de Sor, para acabar
con Invocacion y danza. En la segunda parte comenzaré con el decamerdn, y para
finalizar €l concierto interpretaré la sonatina meridional. Este me parecié €l orden méas

[6gico para hacer €l concierto o més atractivo posible.
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