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Resumen

Este trabajo escrito contiene las ideas mas relevantes de un proceso de investigacion
realizado para conocer a mayor profundidad diversos aspectos de cuatro obras para
violonchelo las cuales seran interpretadas en un recital con el fin de obtener el titulo de
pregrado. Las obras son las siguientes: Suite no.2 en re menor para violonchelo solo BWV
1008 de Johann Sebastian Bach (1685-1750), Concierto No.1 en do mayor Hob. VIib: 1de
Franz Joseph Haydn (1732-1809), Sonata no.1 en mi menor Op. 38. de Johannes Brahms
(1833-1897) y Seis piezas colombianas para violin y violonchelo Op. 78. de Blas Emilio
Atehortla (1943). Los aspectos que se estan investigando son: el contexto histérico,
aspectos biograficos de los compositores, armonia, forma, diferentes versiones a cargo de
otros violonchelistas y los requerimientos técnicos en el instrumento para abordar este
programa. Los resultados de esta investigacion ayudaran a que la autora pueda hacer una
reflexién y conclusién acerca de las obras y también sobre el proceso de la finalizacion de
su pregrado profesional.
Palabras clave: repertorio para violonchelo, Bach, Brahms, Haydn, Atehortla, anélisis,

contexto historico, interpretacion.
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Objetivos
Objetivo Principal
Dar a conocer cuatro obras pertenecientes al repertorio de violonchelo, cada una de

diferente compositor y época.



Objetivos Especificos

Conocer el contexto historico de las obras a interpretar en el recital, la vida y obra
de los compositores para destacar la relevancia de esta musica en el repertorio para
violonchelo.

Realizar una investigacion que incluya un analisis de la armonia y forma de tres
obras para violonchelo, con el objetivo de tener conocimiento a mayor profundidad
de esta musica y lograr una interpretacion propia.

Hacer una reflexion personal acerca del proceso de montaje de las obras y el aporte
técnico que la realizacion de este proyecto hace a la autora.

Elaborar un texto escrito que refleje los resultados de esta investigacion.

Llevar a cabo un recital que permita divulgar las obras al pablico.



Justificacion

Musicos, investigadores y demas estudiosos de la musica siempre han discutido
sobre la interpretacion musical. Este proyecto de investigacion busca indagar tan sélo a
grandes rasgos, Y sin ninguna pretension - debido a la magnitud y complejidad del tema-
algunas ideas que el intérprete debe tomar en consideracion antes de abordar una obra.

Este documento pretende ser un material de consulta bibliogréfica que ofrezca
informacion sobre estas obras y los aspectos biograficos de los compositores de las mismas.
De la misma manera, puede ser de utilidad para futuras generaciones de violonchelistas
que deseen obtener informacion sobre este programa ya que el conocimiento adquirido con
la investigacion no quedara solo para la autora sino que también puede transmitirse a otras

personas.



Marco Tedrico

Cada obra o pieza musical contiene ciertos aspectos propios de cada ser humano,
pensamientos, ideas, emociones y esto es el reflejo de la época; es por esto que cada
compositor es Unico y por lo tanto su obra también lo es. La tarea del intérprete es abarcar
cada obra como una investigacion personal e histérica, con el fin de acercarse a lo que el
compositor queria plasmar en la partitura. Es practicamente imposible decir que existe una
interpretacion definitiva de la musica, pues todos los seres humanos son distintos, perciben
y sienten diferente; por lo tanto no se puede hablar de exactitud cuando se habla de
interpretacion musical, pero si es posible tener un mayor conocimiento de la musica que se

toca.



Programa

1. Suite No.2 en re menor para violonchelo solo BWV 1008. (Duracion 10%)
Johann Sebastian Bach (1685-1750)

- Preludio
- Sarabanda
- Giga

2. Sonata No.1 en mi menor Op. 38. (Duracion 27°)
Johannes Brahms (1833-1897)

- Allegro non troppo

- Allegretto quasi Menuetto

- Trio

- Allegro

Con la participacion de Martin Suérez (piano)
Intermedio

3. Seis piezas colombianas para violin y violonchelo Op. 78. (Duracion 7°)
Blas Emilio Atehortula (1943)

- Bambuco
- Pasillo/Cancién
- Currulao

Con la participacion de Pablo Luis Lopez (violin)

4. Concierto No.1 en do mayor Hob. VIIb1. (Duracion 9°)
Franz Joseph Haydn (1732-1809)

- |. Moderato
Con la participacion de la Orquesta de Arcos de la Universidad Autonoma de

Bucaramanga. Directora: Iryna Litvin

(Duracion total aproximada: 53”)



1. Suite no.2 en re menor para violonchelo solo BWV 1008

Johann Sebastian Bach (1685-1750)
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1.1 Masica Instrumental en el Barroco. Categorias de Composicion

En cuanto a la musica instrumental en el periodo barroco, esta no escapé al hechizo
de los estilos vocales de recitativo y aria aunque estos tuvieron menos impacto que el bajo
continuo. Las sonatas para instrumento solo estaban rendidas a las influencias vocales. El
violin salté a la fama en el siglo XVII emulando la voz cantando como solista e integrando
muchas de las técnicas vocales a su vocabulario.

En la primera mitad del siglo XVII la musica instrumental gradualmente fue
adquiriendo la misma importancia que tenia la musica vocal tanto en cantidad como en
contenido. Esto dio lugar a estas grandes categorias de composicion:

1. Piezas fugadas o piezas con caracteristicas de fuga, no seccionales, de caracter
imitativo y contrapuntistico, las cuales tienen variedad de nombres incluyendo:
ricercare, fantasia, fancy, capriccio, fuga y verset.

2. Piezas tipo canzona, seccionales, de caracter también imitativo y contrapuntistico,
con una mezcla de otros estilos. Fueron reemplazadas a mitad de siglo por la sonata
da chiesa.

3. Piezas que varian sobre una melodia o bajo dados. Incluyendo partita, passacaglia,
chaconne, partita coral y preludio coral.

4. Danzas y otras piezas estilizadas en ritmos de baile, pueden ser colocadas
vagamente juntas o integradas en la suite.

5. Piezas en estilo improvisatorio para instrumento de teclado solo o laud, llamadas

toccata, fantasia, o preludio (Grout & Palisca, 2001).
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1.2 Msica de danza. La suite

La musica de danza 0 musica de baile era importante pues sus ritmos se
impregnaron en la mdusica vocal e instrumental, sagrada y secular. El ritmo
caracteristico de la sarabande, por ejemplo, y el movimiento vivo de la gigue aparecen
en muchas composiciones que no son llamadas danzas como tal.

La suite como una composicion en varios movimientos, mas que una mera
sucesion de piezas cortas cada una con ritmos y modos diferentes, era un fenémeno
aleman.

Uno de los primeros ejemplos de suite son las pertenecientes al Banchetto
Musicale (Banquete Musical, 1617) de Johann Hermann Schein, el cual contiene veinte
suites en cinco partes, cada Suite con la secuencia paduana, gagliarda, courante y
allemande con una variacion. Mdsica digna, aristocréatica, vigorosamente ritmica y
melddicamente inventiva son las caracteristicas de las danzas, afiadiéndole una union
de riqueza y decoro, muy caracteristico de la época en Alemania.

En ocasiones era incluida en la suite, y a veces publicada por separado una pieza
Ilamada intrada, usualmente de carécter festivo, de compas ternario y que como el
nombre lo sugiere, servia como el movimiento de apertura de la suite.

Las suites componen una gran parte de la masica del barroco tardio. Existian
dos tipos: las colecciones amorfas producidas por los clavecinistas franceses, y la
variedad alemana agrupada en torno a cuatro danzas estandares (Tarling, 2011). Para
1700, las suites o partitas en Alemania asumen un orden definitivo de cuatro danzas:

allemande, courante, sarabande y gigue. A esto debia ser afiadido un movimiento
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introductorio 0 una 0 mas danzas opcionales colocadas después de la gigue o antes o
después de la sarabande. La suite tiene un caracter Ilamativo internacional: la allemande
es probablemente de origen aleméan, la courante de origen francés, la sarabande de
origen espafiol (importada de México) y la gigue de origen anglo-irlandés. Los cuatro
movimientos de danza estandares tienen diferentes métricas.
Allemande

La allemande generalmente esta en compas binario y es moderadamente réapida.
Esta comienza con un corto ante-compas y todas las voces participan en un movimiento
suave y continuo de corcheas y/o semicorcheas. A nivel coreogréfico, la allemande era
llamada “danza baja”, de movimientos pausados en la que no se levantaban casi los
pies. A continuacion de esta danza seguia la “danza alta” como contraste pues esta se
caracterizaba por tener ritmo y movimientos vivos (Oropeza, 2003).
Courante

Latipica courante es de tempo moderado y esta en algunas ocasiones en compas
binario 0 en compas ternario (6/4 o 3/2), a veces se turnan ambas métricas formando
una hemiola. De caracter mas ligero debido a la sucesién de figuras breves. En algunos
casos la courante francesa es reemplazada en las suites por el corrente italiano, una
danza mas répida en compas de 3/4 con una textura mas homofonica.
Sarabande

La sarabande es un movimiento lento en compés de 3/2 o0 6/4 y tiene énfasis en
el segundo tiempo. Es generalmente mas homofonica que la allemande y courante. La

sarabanda es a veces seguida por un doble (double) que es una variacion ornamentada
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de la danza original. Durante la mayor parte del siglo XVII fue una danza rapida
acompafada por castafiuelas y guitarras. Tenia reputacion de ser lasciva y por esa razon
fue prohibida en Espafia durante el reinado de Felipe Il (Tarling, 2011).

Gigue
La gigue, usualmente la pieza final de la Suite, puede estar en 12/8, 6/8, o 6/4
(a veces, 3/8, 3/4, e inclusive 4/4) con amplios saltos melddicos. Muy a menudo tiene
estilo de fuga o casi fuga. En la segunda seccion puede invertir el sujeto de la primera.
1.3 Johann Sebastian Bach (1685-1750)
«EI Unico proposito y razon final de toda la musica
deberia ser la gloria de Dios y el alivio del espiritu.

J.S Bach

La posteridad ha puesto a Johann Sebastian Bach en la cima de los grandes
compositores de todos los tiempos. Esto contrasta con su reputacion durante su época,
en la cual fue conocido principalmente como un virtuoso del 6rgano y escritor de obras
contrapuntisticas. Bach se consideraba a si mismo como un consciente artesano
haciendo su trabajo a la medida de sus posibilidades. Sus pasiones, cantatas y musica
instrumental fueron conocidas, interpretadas, publicadas y realmente admiradas sélo
hasta el siglo XI1X.

Bach compuso en todos los géneros que se utilizaban en su época excepto Opera.
El escribié primeramente para satisfacer las necesidades de los cargos que ocup0 y sus
obras pueden ser agrupadas de acuerdo a esto. Asi, en Arnstadt, Muhlhausen, y

Weimar, donde él fue empleado para tocar el 6rgano, la mayoria de sus composiciones
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fueron para este instrumento. En Céthen, Bach compuso en su mayoria obras para
clavicémbalo, clavicordio y también para ensambles de instrumentos asi como musica
para ensefiar, para uso domestico y para el entretenimiento de la corte.

1.4 Seis suites para violonchelo solo BWV 1007-12

En sus Seis Suites para violonchelo solo BWV 1007-12 (ca. 1720), Bach cred
la ilusion de una textura armonica y contrapuntistica. Al exigirle al intérprete la
habilidad de tocar varias cuerdas a la vez, logr6 una interaccion de voces
independientes.

En cuanto a Bach, la suite viene de la improvisacion en los instrumentos de
teclado o en los instrumentos de cuerda como el laud, instrumentos en los que
usualmente se interpretaban piezas de textura polifénica. Las primeras suites estaban
conformadas por las cuatro danzas obligatorias y posteriormente se afiadieron otros
movimientos denominados “danzas libres” las cuales son: bourrée, menuet y gavotte,
danzas de origen frances.

Un suceso significativo fue el anteponer a las danzas una pieza de apertura, el
preludio como movimiento introductorio de la suite, de cardcter improvisatorio y libre.
En los preludios, Bach presenta el caracter y la tonalidad de la suite.

Teniendo en cuenta lo anterior, la estructura de las suites para violonchelo
solo de Bach es la siguiente:

Suites 1y 2 (BWV 1007 y BWV 1008)

Preludio, Allemande, Courante, Sarabande, Menuet 1-2 y Gigue.

Suites 3 y 4 (BWV 1009 y BWV 1010)
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- Preludio, Allemande, Courante, Sarabande, Bourrée 1-2 y gigue.

Suites 5y 6 (BWV 1011 y BWV 1012)

Preludio, Allemande, Courante, Sarabande, Gavotte 1-2 y Gigue.

Las Suites fueron escritas durante el periodo en el que Bach se desempefiaba
como maestro de capilla en la corte de Cothen (1717-1723) en la cual muchos
historiadores afirman que escribidé la mayoria de su mdsica de cdmara y musica
instrumental. En estos afios estuvo en comparfiia de su amigo y aliado el principe
Leopold de Anhalt-Céthen, quien se caracterizaba por ser una persona enérgica,
entusiasta y que ademas patrocinaba las artes. Fue gran admirador de la musica de
Bach.

El compositor aprovechd la oportunidad de tener muy buenos intérpretes a su
disposicion, asi que comenzd a escribir piezas instrumentales exigentes tecnicamente.
No se sabe con exactitud para quién fueron escritas las Suites para violonchelo solo.
Algunas teorias apuntan que fueron compuestas para el chelista Christian Bernhard
Linigke o para el gambista Christian Ferdinand Abel.

1.5 Relevancia en el repertorio para violonchelo

Durante el siglo XVI el violonchelo se desempefié principalmente como
acompanfante, primeramente de la voz y posteriormente de otros instrumentos,
convirtiéndose asi en parte de la base acompafante de la orquesta. En muchas ocasiones
también cumplia la funcién de bajo continuo. El repertorio para violonchelo fue
aumentando con obras como los ricercare de Domenico Gabrieli (1659-1690), las

sonatas de Giuseppe Jacchini (1670-1727) —violonchelistas italianos de la época, las



17
sonatas de Antonio Caldara (1670-1736), las sonatas y conciertos de Antonio Vivaldi
(1678-1741), los conciertos de Leonardo Leo (1694-1744) y las sonatas y conciertos
de Luigi Boccherini (1743-1805). Bach no so6lo era conocido por su alta genialidad
como intérprete, ademés era considerado un gran pedagogo. Su valioso aporte en
cuanto a cuestiones técnicas, armonico-tedricas y acusticas fue y continda siendo
legado para la musica occidental.

Las Suites requieren habilidad, destreza y virtuosismo por parte del intérprete
debido a las dificultades técnicas que estas presentan. Ademas exigen un analisis que
permita la comprensién de la complejidad y profundidad de la obra. Bach investigd y
amplio las cualidades del violonchelo, ya que anteriormente no se le consideraba como
un instrumento solista.

Estas Suites representan una gran importancia en el marco del aprendizaje,
ensefianza y desarrollo de los violonchelistas, estudiantes y profesionales actuales, pues
estas son pertenecientes al conjunto de obras mas sobresalientes en el repertorio para
violonchelo, por lo tanto el estudio constante de la obra de Bach se ha convertido en
algo fundamental e indispensable. Lo que se puede aprender a través de las Suites,
ademas de desarrollar virtuosismo y habilidades técnicas, es como poder darle a esta
musica un sentido mas profundo en la interpretacion artistica y en una humilde opinion
este deberia ser el objetivo del musico en formacion.

1.6 Problematica de la interpretacion de las Suites para violonchelo solo de Bach

Debido a que no existe el manuscrito original propio de Bach, y a que se

encontraron varios manuscritos de copistas que discrepaban mucho sobre todo en
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cuanto a las ligaduras; masicos en general, violonchelistas, investigadores, autores y
demas estudiosos de las Suites de Bach, después de varios afios de estudio, basqueda y
de intentar lograr un acercamiento a una edicion e interpretacion adecuadas, han
discutido sobre varios aspectos frecuentes: arcadas, ligados, fraseo, tempo, digitacion
entre otros. A raiz de todas las investigaciones, ensayos y demas textos sobre las Suites,
hoy podemos encontrar gran cantidad de interpretaciones muy distintas y a su vez,
muchas ediciones publicadas también con grandes diferencias.

La edicion tomada como referencia por parte de la autora, es el manuscrito de
Ana Magdalena Bach, pues es uno de los manuscritos contemporaneos al compositor

y que ademas se dice fue probablemente copiado del original.
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1.7 Anélisis. Preludio

Todos los preludios de las Suites para violonchelo solo de Johann Sebastian
Bach cuentan con una estructura especifica que las define (a excepcion de la Suite 5 en
do menor, la cual comienza con un Preludio y Fuga). Se ha escrito sobre las diversas
formas en las que la estructura tonal puede relacionarse con la forma. Sin embargo, los
analisis de este tipo tienden a examinar el comportamiento de la estructura tonal en
formas ya establecidas como la forma sonata o la forma binaria. En estos casos, la
forma existe independientemente de la pieza u obra. Contrario a esto, no existe un
acuerdo o consenso entre los tedricos y estudiosos acerca de lo que constituye la forma
de un preludio; ya que este ha sido entendido como herencia de tradicion improvisatoria
y no como algo suscrito a las formas tradicionales (Prindle, 2011).

El material melddico en el comienzo del Preludio de la segunda Suite es mucho
mas lirico en comparacion con los Preludios de las otras suites. En los cuatro primeros
compases, Bach logra un crecimiento progresivo a través de las variantes ritmicas y
melddicas. Esta primera frase o idea del comienzo es claramente ascendente, tiene su

maxima altura y mayor punto de tension en el tercer compas y tiene su finalizacién en

el cuarto compas con las corcheas en movimiento descendente.

El primer compés consiste en una triada de re menor ascendente, que ademas

nos indica la tonalidad predominante en esta primera seccién. Se tomd en cuenta este
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motivo estructural del Preludio pues aparece constantemente en otras tonalidades o con
variaciones ritmicas, pero de una u otra forma siempre inmerso a lo largo de la pieza.

En el segundo compés empieza a aumentar la tension con un acorde VII°7
introduciendo asi las disonancias que ademas son frecuentes en el resto del Preludio.
Hacia el tercer compaés, con la inversion del acorde anterior aumenta considerablemente
la tension y luego disminuye en el siguiente compas regresando a re menor. En los
préximos compases se puede observar un bajo con linea descendente y el comienzo de
una secuencia que da paso a una modulacion a la relativa mayor en el compés 13.
Teniendo en cuenta lo anterior, la primera seccion del Preludio es como se muestra a

continuacion:

Pré-lude;

Fig. 2. c 1-12
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La segunda seccion (ver fig. 2), en fa mayor, propone un caracter mas calido que

de manera inmediata empieza a transformarse en el transcurso de los siguientes compases
mostrando un caracter mas angustioso. En el compas 21, todo lo anterior empieza a
decrecer, se alivia la tension y es mucho mas fécil observar el juego de voces propio de la
polifonia de Bach, a su vez se puede diferenciar la voz del bajo de una voz superior y

progresivamente nos presenta otra modulacion, esta vez hacia la dominante.

Fig. 2. c. 13-24
La tercera seccion (fig. 3) ya ubicada en la dominante, sugiere una linea de bajo
ascendente aln mas clara, y en el compas 36, hacia el final de la seccion, en forma de una

pequefia cadencia regresa nuevamente la tonica de re menor.

Fig. 3. c. 25-36
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En la cuarta seccion (fig. 4), punto de maxima tensién y climax del Preludio, se
pueden encontrar varios aspectos interesantes: el compas 37 es un acorde de sexta
napolitana que conduce a variaciones muy disonantes del motivo principal que da
comienzo a la pieza en los compases 40 y 42. En el compés 43 la escala ascendente

acompafada por el pedal en la nota “la” y el registro nos indican el comienzo del lugar mas

algido de esta seccion.

Fig. 4. c. 37-48

La dltima seccidn (fig. 5), la cual tiene un caracter mas improvisatorio que las
secciones anteriores, tiene una secuencia particular que va del compés 55 al compas 59. En
estos cuatro compases (que pueden ser divididos en dos frases: la primera esta en los
compases 55-56 y la segunda en los compases 57-58) podemos observar una progresion
de décimas paralelas entre el bajo y la voz superior. Esta progresion finaliza en el compas
59 con la llegada del pedal en dominante que prepara la cadencia final del Preludio, en la

cual se puede hacer una improvisacion libre por parte del intérprete.

Fig. 5. c. 49-63
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Sarabande
Este movimiento es tal vez de los méas solemnes de toda la suite, sin embargo
no se debe tocar demasiado lento ya que perderia el caracter de danza. Esta cualidad se
puede conservar con un tempo moderado.
Esta Sarabande permite detallar las diferentes herramientas empleadas por Bach
para dar vida a su polifonia.
Por ejemplo en la figura 6 se puede observar la distincion de las voces mediante

el uso de varias cuerdas simultaneamente.

—

Fig.6.c. 8,9y 10

El cambio de registro también es un recurso muy utilizado por Bach para la

diferenciacion de las voces.

Fig.7.c. 17y 18
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En esta Sarabande se pueden distinguir dos secciones, dandonos asi una forma méas
simple. El esquema de la pieza es el siguiente: ||: a :|| ||: b :||. La primera seccion (a) nos
presenta el motivo principal de la Sarabande (compés 1), empieza en la tonica de re menor

y finaliza en el compas 12 en fa mayor.

Sambando. A s
;:51 L N Ml {“ | setas
-7:1?1- "t* - : = '_4 T ‘_' * - %'—ZL:‘ g.‘——té%’g’éz‘%}
a- _— M =
= w.‘ﬂ: ‘*f‘

Fig. 8. c. 1-12
La segunda seccidn que parece comenzar en fa mayor empieza a tornarse de otro
color a partir de la aparicion de un acorde de sol menor en el compas 16 que seguidamente

prepara el regreso a la ténica hacia el compas 24.

Fig. 9. c. 13-27
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Gigue

La dificultad de esta Gigue radica en el manejo virtuoso que el intérprete debe
tener en la técnica del arco. Es una danza répida, bastante enérgica y como
consecuencia la articulacion del trazo del arco debe ser ligera para cumplir con el
caracter de esta pieza. El uso recurrente de dos 0 més cuerdas de manera simultanea
hace que el instrumento aumente su capacidad de resonancia.

Al igual que la Sarabande, la Gigue conserva la forma||: a:||||: b:|| y el intérprete
puede hacer alguna variacion al repetir cada una de las secciones a través de adornos o
cambios en la dinamica.

La primera seccion estd en re menor y nos introduce el motivo principal
(compas 1) que aparece constantemente a lo largo de la Gigue. La dominante aparece

hacia el final de esta seccion.

Gigue.
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Fig. 10. c. 1-32
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La segunda seccion la cual empieza en fa mayor, es muy similar a la primera seccion

pero ubicada en otra tonalidad. Termina en re menor, concluyendo asi la suite.

Fig. 11. c. 33-7



2. Concierto en do mayor para violonchelo y orquesta Hob VIib: 1

Franz Joseph Haydn (1732-1809)
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2.1 La forma sonata

La mayor parte de la musica instrumental de Haydn, Mozart, Beethoven y sus
contemporaneos, esta escrita en tres o cuatro movimientos contrastantes en tonalidad y
tempo. La estructura del primer movimiento, hoy conocida como forma sonata,
consiste en tres grandes divisiones: exposicion, desarrollo y re-exposicion.

En la exposicion las ideas principales son presentadas en la tonalidad principal
del movimiento la cual prevalece hasta una modulacion a la dominante (o relativa
mayor en una tonalidad menor) conduciéndonos asi a un punto de relajacion en la ténica
de la nueva tonalidad. El resto de la exposicidn esta en la nueva tonalidad.

El desarrollo a menudo se trata de la fragmentacion y desarrollo de los
materiales tematicos. La exploracion de nuevas tonalidades y la inestabilidad tonal son
caracteristicas del desarrollo. A veces es introducido nuevo material (Duckworth &
Brown, 1978).

En la re-exposicion las ideas melddicas de la exposicion aparecen nuevamente,
y regresan a la ténica. Teniendo en cuenta lo anterior, un esquema que puede

ejemplificar con mayor claridad la forma sonata, puede ser el siguiente:

Exposicion

Desarrollo

Re-exposicién

Tema

A

A

A B

Funcién arménica
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2.2 Franz Joseph Haydn (1732-1809)
«Cuando pienso en Dios mi corazon se llena de tanta alegria que las notas de mis
composiciones forman torrentes que arrastran las penas».
Joseph Haydn

Franz Joseph Haydn naci6 en Rohrau, un pueblito cerca de la frontera hingara,
hoy Austria. Fue uno de los mdsicos mas ilustres del imperio austrohingaro,
protagonista y testigo del nacimiento y culminacion de la época del clasicismo.

Tomo lecciones de composicion con Nicola Porpora, un famoso compositor
italiano y profesor de canto. En 1758 o 1759 fue director musical para el conde Morzin
en donde Haydn probablemente escribi6 sus primeras sinfonias para la orquesta del
conde. El afio 1761 fue trascendental en la vida de Haydn pues entré al servicio de los
principes Nicholas “el magnifico” y su hermano Paul Anton Esterhdzy, apasionados
por la musica, patrocinadores de las artes y jefes de una de las familias hiingaras mas y
ricas y poderosas. Haydn pasé cerca de treinta afios en la corte de los Esterhazy, en
donde tuvo condiciones adecuadas para su desarrollo como compositor.

Con un vasto catadlogo que incluye méas de cien sinfonias, conciertos para
instrumentos solistas, musica de camara, mas de setenta cuartetos de cuerda, mdsica
para instrumentos de teclado, musica sacra y 6pera. Este compositor es uno de los mas
destacados en la historia de la masica occidental y ademas es considerado el padre de
la sinfonia y del cuarteto de cuerda, y su legado fue de gran importancia para el

desarrollo de otros grandes compositores.



30
2.3 La época de Haydn

La vida de Joseph Haydn estuvo dentro del marco de una etapa histdrica de
grandes cambios en la sociedad y cultura europeas. Las ideas emergentes de la
Revolucion Francesa, la llustracion, el racionalismo, el nuevo humanismo empezaron
a desplazar el sistema del absolutismo monérquico y el poder de la iglesia, asomandose
asi una nueva concepcion del estado y de la sociedad.

La época de la llustracion, con su fe en el progreso y en la ciencia, propicié el
nacimiento de un nuevo tipo de artista, relacionado a una forma distinta de entender la
funcion de la creacion de la creacion y su disfrute.

De acuerdo a lo anterior, en la musica también se inicié un cambio de estilo,
como evolucién al anterior y adaptado a las nuevas estéticas para estimular el gusto de
la época.

La masica de la primera mitad del siglo XVIII estaba ain llena de ciencia
contrapuntistica y estaba basada en la teoria de los afectos, caracteristicas propias de la
musica del barroco. La llegada de los nuevos ideales estéticos, aunque adn derivados
del estilo barroco, pusieron en la masica un mayor énfasis en la simplicidad, en la
ligereza de las partes acompafiantes y en la belleza de la melodia.

Es asi como la melodia empez6 a aduefiarse de la creacion musical, primeramente con
los operistas y a partir de la segunda mitad del siglo XVIII se adapto a la musica
instrumental. Haydn afirmo: “Encontrad una bella melodia y todo lo demds saldra por

si mismo”.
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2.4 Conciertos para instrumentos solistas

La orquesta que dirigia Haydn comprendia un namero entre diez y quince
masicos, entre ellos el violinista Luigi Tomasi, el trompa Karl Franz para los cuales se
dice fueron escritas sus primeras obras concertantes para solista, entre las cuales estan
el Concierto para violin en do mayor HobVIlal y el Concierto para trompa en re mayor
Hob V1Id3. Dos de los musicos miembros de la corte Esterhdzy para los que Haydn
también escribié conciertos para instrumento solista, eran los violonchelistas Joseph
Franz Weigl y Anton Kraft, a este Gltimo en un principio se le habia atribuido la autoria
del Concierto para violonchelo en re mayor Hob VI1b2 pero el redescubrimiento del
autografo firmado por Haydn poco después de la segunda guerra mundial, parece
desmentir esto.
2.5 Concierto para violonchelo en do mayor Hob VI1Ib1

Este Concierto es parte del repertorio estandar para violonchelo. La parte del
solo es brillante, a menudo hace utilizacion del registro agudo y exige al intérprete buen
dominio técnico del instrumento. EI Concierto en do mayor fue escrito hacia 1765 y
probablemente dedicado a Franz Weigl quien servia como primer violonchelista en la
orquesta de la corte Esterhazy en esa época. En ese entonces el violonchelo solista
también debia tocar las partes del tutti con la orquesta, en una préctica interpretativa
heredada de los conciertos barrocos.

El Concierto en do mayor habia estado perdido hasta que fue encontrado en el
Museo Nacional en Praga en 1961, se volvio rapidamente muy popular entre los

musicos y también en las salas de conciertos.
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2.6 Andlisis
El primer movimiento de este concierto es un ejemplo de la forma sonata, tiene
tres periodos principales: la exposicion, el desarrollo y la re-exposicion. Desde la época
de Corelli, los conciertos para instrumento solista usualmente tenian una alternancia
entre las intervenciones en las cuales la orquesta era protagonista y en las que el solista
sobresalia con sus pasajes liricos y virtuosos. A los tutti orquestales se les llaman
ritornellos.
Exposicion (A): compases 1 al 58
El gran primer periodo: la exposicion, denominada con la letra A, tiene varias

secciones las cuales van a ser presentadas a continuacion:
Ritornello 1: primer tutti de la orquesta

Este primer ritornello, esta principalmente en do mayor, aunque siempre se esta
trasladando hacia la dominante. Aqui la orquesta presenta la gran mayoria de los temas

principales y motivos que el solista desarrollaré a lo largo de este primer movimiento.
La primera seccion de la exposicién a, comprende los cinco primeros compases en

donde esta el tema principal, el cual tiene un caracter enérgico y marcial.
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I JOSEPH HAYDN

Moderato * (t732—1809)
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Fig. 12.c. 1-5

La segunda seccion b comienza en tonalidad de dominante, tiene un caracter

diferente y presenta nuevo material melddico y ritmico. Empieza en el compas 6 con

ante-compaés.
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Fig. 13. c. 6-11
La tercera seccion C al principio posee un cardcter mas lirico. Hacia los compases

que anteceden la entrada del solista aparecen pasajes virtuosos. La sub-dominante aparece

en el compas 18 preparando la cadencia de este primer tutti de la orquesta.




Fig. 14. c. 12-21

Primera intervencion del solista
En esta segunda parte de la exposicion, el solista hace su entrada y la orquesta
ahora cumple el papel de acompafiante. El violonchelo comienza retomando el motivo
principal presentado por la orquesta al comienzo de la obra, con unas pequefias

variaciones ritmicas en el acompafiamiento y también en la parte del solista. Esta
primera seccion es denominada al y se encuentra en do mayor principalmente, aunque

a menudo también alterna con la dominante.
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Fig. 15. c. 22-26
La segunda seccion b1 presenta el segundo motivo importante de este primer

movimiento, el cual es mucho mas lirico como contraste al motivo principal que acaba

de mostrar el solista.

Fig. 16. c. 27-34
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La tercera seccion Cl aunque conserva el mismo caracter lirico de la seccion

anterior, presenta un nuevo material y también muestra un registro mas agudo del

violonchelo. A partir del compés 40 aparecen pasajes virtuosos del solista.
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Fig. 17. c. 34-42
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La cuarta seccion d es el cierre de la primera intervencion del solista y aparece

un nuevo motivo lirico. En el compés 46 esta uno de los pasajes mas virtuosos de este
movimiento. A pesar de que se trata de una escala de sol mayor ascendente, llega a un
registro mucho mas agudo del violonchelo, por lo tanto el dominio de los cambios de
posicion es muy importante para abarcar este pasaje. Toda esta seccion es una

preparacion para la dominante.

Fig. 18. c. 42-47
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Desarrollo (B): compases 47 al 96
Ritornello 2: segundo tutti de la orquesta
La primera seccion del desarrollo a2 esta en sol mayor. Aqui la orquesta

presenta nuevamente el motivo principal en la nueva tonalidad.

Fig. 19. c. 47-58
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Segunda intervencion del solista
Esta seccion a3 esta en sol mayor y aqui el solista vuelve a tocar el motivo

principal que se muestra en al pero esta vez en sol mayor.

Fig. 20. c. 59- 63
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La siguiente seccion comienza en do mayor y es muy parecida a bl. Fue

presentada por el solista en la exposicion, sin embargo, varia ritmica y melddicamente.

Hacia el final de esta seccion en el compas 66 hay una modulacién a la menor.

Fig. 21. c. 64-67
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El material de esta seccion €es diferente a todo lo anterior. Este pasaje esta en

la menor (relativa menor de do mayor) y tiene la siguiente progresion armonica: I-1V-

I-V7-1 en fusas y seisillos y se caracteriza por ser muy ritmico y virtuoso para el solista.
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Fig. 22. c. 67-71
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El pasaje de la siguiente seccion f se mueve en varias tonalidades: re mayor,
sol mayor, do mayor, fa mayor y finalmente termina nuevamente en la menor dando

paso al tema gue se muestra en c1 esta vez presentado en modo menor.

Fig. 23.c. 71- 78
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La seccion €2 comprende parte del material expuesto en C1. Mientras el solista

desarrolla su tema lirico, laarmonia del acompafiamiento de la orquesta va extendiendo
la tension de la dominante y ademas esta cargada con acordes de sextas aumentadas
concluyendo asi con una cadencia perfecta (i-iv-i) en el compés 83 y seguidamente,

vuelve a aparecer el pasaje de dobles cuerdas con ritmo punteado esta vez en la menor.

Fig. 24. c. 78-84

El cierre de la segunda intervencion del solista d1 también es similar al material

de d, finaliza con una formula cadencial parecida a la de la exposicion y también

termina con un pasaje virtuoso del solista.
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Ritornello 3: tercer tutti de la orquesta
Esta Gltima seccion del desarrollo es denominada puente P y es una
transicion a la re-capitulacion o re-exposicion en la tonalidad original. Tiene varias
modulaciones transitorias haciendo un recorrido por varias tonalidades como: re
menor, fa mayor y do mayor; esto con el objetivo de llegar de nuevo a sol mayor

en el compas 96.

Fig. 26. c. 89-96
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Re-exposicion (Al): compases 97 al 136

Tercera intervencion del solista
Esta seccion al es la re-capitulacion de la exposicion. El tema principal es

presentado por el solista nuevamente en do mayor con una variacion en el compas

101.

Fig.27. c. 97-101
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A continuacion se puede observar un material que antes no habia sido
presentado. La seccion g, comprende siete compases y Se caracteriza porque los tres

primeros compases tienen un caracter mas melodico y los cuatro Gltimos son mas

ritmicos.

Fig. 28. c. 102-108
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La seccion h comienza con un unisono entre el solista y la orquesta, dando

paso al nuevo material que aparece en el compas 110. Este pasaje de seisillos siempre

esta alternando entre la dominante con séptima y la tonica.
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Fig. 29. c. 109-113
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El solista en la seccion €3 presenta por tercera vez el motivo lirico que a partir del
compas 117 aparece en el tutti de la orquesta mientras el solista acompafia a la orquesta
con un pedal en sol. En el compéas 119 este mismo motivo es nuevamente tomado por el

solista.
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Fig. 30. c. 113-123
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El segundo motivo lirico es re-expuesto en la seccion d2, en los dos primeros

compases es propio del solista, luego en el compas 126 este motivo es presentado por
la orquesta. Esta seccion antecede la cadencia del solista con la secuencia: T-11-D7-T

y es adornada con trinos en los compases 127 y 128.
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Fig. 31. c. 123-128

Cadencia

En su Traité des agrément de la musique (Tratado de los encantos de la musica,
1771), Giuseppe Tartini argumenta que la cadencia debe ser una improvisacion libre.
En el Concierto para violonchelo y orquesta en do mayor estan incluidas las cadencias
del primer y segundo movimiento, cadencias que se le atribuyen a Haydn pero
realmente no se sabe con exactitud si son de su autoria. Sin embargo muchos

violonchelistas entre ellos David Popper (1843-1913), Janos Starker(1924-2013) y
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compositores como Benjamin Britten (1913-1976) (cadencia dedicada a
Rostropovich), escribieron sus propias cadencias (Bonev, 2009).

La cadencia a interpretar por la autora de este trabajo sera la cadencia estandar,

la cual fue probablemente escrita por Haydn. Esta presenta el motivo que aparece en la

seccion h:
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Fig. 32. Cadencia
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Ritornello 4: cuarto tutti de la orquesta
La ltima seccidn de este primer movimiento es a4, la cual puede considerarse

como una conclusion debido a que tiene los motivos principales integrados en 8
compases. La orquesta comienza con el tema principal en la tdnica, con el mismo

caracter energico y marcial del comienzo del concierto.

Fig. 33. . 129-136



3. Sonata no. 1 en mi menor Op. 38 para pianoforte y violonchelo

Johannes Brahms (1833-1897)

54
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3.1 La musica del siglo XIX: el Romanticismo

El término “romdntico” proviene de la novela, género que desciende del romance
medieval, conjunto de cuentos o poemas que hablaban sobre héroes o acontecimientos
escritos en alguna lengua romance vernacula del latin.

La continuidad historica entre la mdsica del clasicismo y la musica del
romanticismo es méas importante que cualquier contraste que exista entre estos dos
movimientos culturales. La masica del romanticismo seguia teniendo varios aspectos en
comun respecto a la época que dejaba atras: la consolidacion de las formas sinfénicas y el
aumento de la complejidad del lenguaje armdnico. La forma sonata sigui6 vigente en la
época de la musica del siglo XIX.

En cuanto a literatura, hay diferencias que sefialan contrastes entre el clasicismo y
el romanticismo. De acuerdo con Schlegel “la poesia clasica, puramente bella, limitada en
tematicas y reconocida universalmente, diferia de la poesia roméantica la cual rompi6 las
reglas, traspaso los limites y manifestd en su maxima expresion la riqueza de la naturaleza
y los anhelos insaciables del ser humano”. Una de las caracteristicas fundamentales del
romanticismo fue la busqueda de la maxima expresién de las artes para provocar
emociones. Durante este periodo hay una fuerte relacion entre la muasica y todas las demas
manifestaciones artisticas. El ideal perfecto de obra de arte era aquel que reuniera el drama,
la poesia, la musica, la danza y la pintura. De esta forma las artes se complementaban entre
si, dando lugar a un nivel de expresividad mucho mayor (Grout & Palisca, 2001).

Las artes se entrelazaron en gran medida, la pintura y la masica particularmente se

unieron con la literatura para hacer alusion a la poesia y a las interpretaciones
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programaticas. El color, en cuanto a la pintura, al igual que el color sonoro hablando
musicalmente, se convirtieron en elementos importantes en el vocabulario del
romanticismo. La ideologia roméantica se desarroll6 a partir de la alianza de las artes, el
individualismo y el nacionalismo, siempre con los objetivos de revivir el pasado, exaltar la
naturaleza y el exotismo.

Francia fue uno de los escenarios mas importantes en el nacimiento del estilo
romantico.Los ideales de la revolucion francesa dejaron en la mente y en la imaginacion
de intelectuales y artistas nuevas ideas que impulsaron un nuevo movimiento artistico. Los
salones de Paris eran frecuentados por poetas, escritores, arquitectos, escultores, criticos,
mausicos, fildsofos, pintores, periodistas y politicos que discutian sobre sus visiones
utdpicas de una nueva sociedad emergente. Los debates sobre estética eran llevados a cabo
por artistas y pensadores como: Victor Hugo, Frédéric Chopin, Tedfilo Gautier, Augusto
Comte, Franz Liszt, Hector Berlioz, entre otros.

Las revoluciones de la época con sus multiples transformaciones sociales, politicas
e industriales, confront6 a los artistas a un mundo de rapidos y constantes cambios. La
riqueza ya no era totalmente propia de la aristocracia pues esta pasé a las manos de la clase
media, asi que la figura de los mecenas para quienes eran construidos edificios, talladas las
estatuas, pintados los cuadros y compuesta la musica, era cada vez menos comun. Las artes
dejaron de ser dirigidas sélo para las minorias aristocratas, en vez de ello se empezaban a
producir para una audiencia cada vez mas grande, especialmente para la clase burguesa.

Antes, cuando los artistas creaban arte solo para la aristocracia, este debia tener finura,



57
delicadeza y clase; el nuevo tipo de publico al que se enfrentaban los artistas en el
romanticismo era aquel que debia ser hechizado y asombrado (Flemming, 1989).

El romanticismo fue la época de la exaltacion del individuo y también del concepto
del super hombre. Los artistas competian entre si por el madximo posicionamiento en cada
una de sus areas. El aumento de compositores excepcionales y grandes virtuosos fue
notable.

No bastaba para el artista ser extraordinario en su arte, ademas siempre estaba en
la busqueda de convertirse en un gran hombre, pensador y lider. El artista no podia ser
indiferente al entorno social o politico es por esto que Beethoven integraba en su arte
ademas de su genio, un pensamiento revolucionario con sentido de compromiso social. El
nacionalismo también fue uno de los aspectos mas importantes de la mdsica del
romanticismo pues el artista también estaba influenciado por su medio geogréfico, el cual

le daba a la masica ciertas caracteristicas propias y autoctonas de su lugar de origen.

3.2 Johannes Brahms (1833-1897)

Nacié en Gangeviertel, Hamburgo el 7 de mayo de 1833. Es hijo de Johann Jakobe
Brahms (contrabajista) y Cristiana Nissen. Inicié sus estudios de piano con Otto Cossel y
con Eduard Marxsen con quien ademas tuvo lecciones de teoria musical y de composicion.
En 1853 Brahms realiz6 una gira de conciertos con el violinista hingaro Eduard Remenyi,
en la cual conocio a Franz Liszt en Weimar y luego a Robert y Clara Schumann en
Disseldorf. El joven y talentoso compositor fue acogido en la familia Schumann debido a

la gran afinidad musical que tuvieron entre si. Los Schumann admiraban la mdsica de
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Brahms, tanto que Robert lo considero su heredero musical. A partir de su extraordinario
talento y la estrecha amistad con los Schumann, su carrera pronto empez0 a despegar.

Después del fallecimiento de Robert Schumann el 29 de julio de 1856, nacid entre
Brahms y Clara Schumann una estrecha relacion —respecto a esto existen muchos rumores
que afirman que Brahms estaba enamorado de la virtuosa pianista-.

Brahms y varios conservadores entre ellos los Schumann y el violinista Joseph
Joachim (también amigo cercano de Brahms) se opusieron a las nuevas estéticas radicales
de la “musica del futuro”, propuestas por los romanticos Franz Liszt y Richard Wagner;
por esta razon Brahms fue criticado durante el resto de su vida.

Durante los ultimos afios de su vida, Brahms permaneci6 en Viena, ciudad en la
que gozé de prestigio y de buena reputacion al igual que Beethoven. En esta etapa realiz6
varios viajes, siguié dando conciertos y componiendo. EI 3 de marzo de 1897 Brahms
murié de cancer.

3.3 Su legado en la musica de cAmara

El término musica de camara nacio en el barroco, era utilizado para referirse a los
formatos pequefios de instrumentos y por ende la mdsica estaba escrita para tocarse en
recintos pequefios o en el hogar. Debido a esto, la musica de camara debia tener un caracter
intimo y era interpretada para publicos reducidos en salas privadas. Aungue la muasica de
camara tuvo sus origenes en el siglo XVII, esta se consolido como género instrumental
solo hasta la llegada del clasicismo.

El legado que este compositor dejé en la musica de camara fue de gran importancia

para el desarrollo de la masica instrumental. Brahms tiene un catalogo extenso de piezas
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de musica de camara, entre las cuales se hallan: tres sonatas para violin y piano, dos sonatas
para pianofortey violonchelo, dos sonatas para clarinete/viola y piano, un trio y un quinteto
para clarinete. Sumado a lo anterior se destacan sus trios,cuartetos y quintetos para piano,
un trio para trompa, y sus cuartetos, quintetos y sextetos de cuerda.

3.4 Sonata no. 1 en mi menor Op. 38

En el verano de 1862, a la edad de 29 afios, Brahms empez6 a escribir la Sonata no.
1 en mi menor op. 38. Fue publicada en 1866 y dedicada a Josef Génsbacher, pianista,
profesor de canto y violonchelista aficionado. Esta sonata fue el primer trabajo de Brahms
publicado para el instrumento en el cual destaco las cualidades del violonchelo como una
voz melddica.

Esta sonata es un ejemplo claro de la relacién que Brahms tenia con la mdsica del
pasado y su capacidad para transformarla en musica de su época. La razon de esto es que
los movimientos Allegro non troppo (primer movimiento) y Allegro (Gltimo movimiento),
estan muy ligados al Arte de la Fuga de Bach. Con lo anterior, se puede afirmar que esta

sonata tiene un caracter contrapuntistico y retrospectivo.
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3.5 Andlisis. Allegro non troppo

Exposicion. Compases del 1 al 90
La primera seccion a la cual llamaremos @, corresponde al primer tema o0 motivo

principal (tema 1) y comprende los 8 primeros compases. El violonchelo comienza en un
registro grave y presenta una melodia expresiva y melancolica. El piano va acompafiando
con acordes simples en los tiempos débiles. Hacia el quinto compés, cuando comienza el
climax de este primer tema, aparece la dominante. Este primer motivo concluye con una

modulacion transitoria a si mayor en los compases 7y 8.

(Veréffentlicht 1866)

Allegro non troppo

) - S—— —
e

Fig. 34.c. 1-8
La seccion b contintia con la linea melddica en el violonchelo esta vez en un registro

més agudo. El piano continla haciendo acordes en los tiempos débiles definiendo la
armonia. Al principio de esta seccion pareciera que la tonalidad se tornara a la relativa

mayor (sol mayor). Después del tresillo que aparece en la linea del violoncheloque cada
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vez va a un registro mas agudo, la armonia vuelve a mi menor. Cuando la melodia alcanza
su maxima altura, el piano interrumpe con un acorde disonante de séptima disminuida. En
el compas 18 con ante-compas, el violonchelo tiene una melodia que funciona como puente

para dar paso al tema principal que ahora es interpretado por el piano.
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Fig. 35. c. 9-20
El piano toma la melodia de apertura doblandola en octavas superiores entre

ambas manos con algunas variaciones arménicas. Mientras tanto, el violonchelo continta
con una linea descendente utilizando ritmos de tresillos y regresando al registro grave.
Hacia el compas 26 se puede observar en la linea ascendente del piano como la armonia
pasa momentaneamente a do mayor. El violonchelo responde de la misma manera con su
propia linea y ademas cambia la armonia esta vez a fa mayor. Seguidamente, el piano
comienza una secuencia de arpegios que llevan la armonia nuevamente a mi menor. El

violonchelo regresa a su registro mas grave y concluye esta seccion en mi menor. Esta
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seccion es denominada C.
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Fig. 36. c. 21-32

La siguiente seccion, d, puede ser considerada como una transicion. Durante el
primer compas de esta seccion el piano sigue manteniendo su acorde cadencial,
mientras el violonchelo tiene una redonda en la nota sol, la cual sirve como pivote para
do mayor en el compas 34. En los siguientes compases el violonchelo dibuja

nuevamente la melodia y el piano va coloredandola con acordes en tresillos en un
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registro agudo en ambas manos. La melodia y armonia son muy cromaticas y las
inflexiones hacia la tonalidad menor son tan marcadas que podria decirse que este
pasaje es una mezcla entre do mayor y do menor. A partir del compéas 38 con ante-
compas el violonchelo tiene unos saltos de octava y como conclusion de esta seccion,

aparece una cadencia en los compases 40 y 41.
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Fig. 37. c. 33-41
En la seccién €, la linea de la mano izquierda del piano empieza a cumplir ahora la

funcidn del bajo, estableciendo un pedal en do mayor con saltos de octava. Nuevamente en
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la mano derecha del piano vuelven a aparecer los tresillos, esta vez en sentido descendente.
La tonalidad se mueve entre do mayor y fa mayor.

Al mismo tiempo el violoncelo tiene una secuencia melddica que conserva el
siguiente patron: intervalo descendente - nota repetida - intervalo ascendente, esto
conduce a una blanca y a otro intervalo descendente. Este motivo también esta inmerso
en los tresillos del piano. Hacia el compas 46 se invierten los papeles de ambas manos

en el piano, la mano derecha ahora tiene el pedal en la nota do y la mano izquierda va

haciendo los tresillos.
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Fig. 38. c. 42-49
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Seccion f. Hacia el final de la seccién anterior ambos instrumentos introducen

cromatismos sugiriendo un cambio hacia do o fa menor. Sin embargo en el compas 49 en
el piano aparece un fa sostenido dando paso a un nuevo pedal en el compas 50. Este pedal
regresa nuevamente a la mano izquierda y los tresillos vuelven a aparecer en la mano
derecha. En los tltimos compases de esta seccion el piano y el violonchelo tienen arpegios
ascendentes de fa sostenido, dominante de si menor, nueva tonalidad a partir del compas

58.

Fig. 39. c. 50-57




66
Seccion g. Comienza con un canon entre ambos instrumentos. El violonchelo

conduce el segundo tema principal (tema 2) con un enérgico ante-compas delineando
la triada de la nueva tonalidad (si menor). El piano también responde al motivo
presentado por el violonchelo de manera imitativa. Este patron de pregunta-respuesta
continda hasta que el violonchelo empieza libremente a desarrollar una melodia intensa
y apasionada. Al principio de esta seccion, el acompafiamiento de piano mantiene el

ritmo y las sincopas, luego empieza a apoyar la melodia del violonchelo. EI compas 64

sugiere una cadencia en fa sostenido (dominante de si menor).

Fig. 40. c. 58-65
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La linea de la mano derecha del piano comienza a mostrar un regreso a si menor.

Lo anterior estaba en un dindmica forte y a partir del compés 66 esta va disminuyendo
y el piano comienza con el mismo motivo de la seccion anterior, esta vez con un
caracter similar al de un murmullo. Después de tres compases, el violonchelo se une a
este murmullo haciendo una contra-melodia al motivo del piano. En el compas 72, el
piano retoma la melodia intensa y apasionada expuesta por el violonchelo en la seccion

anterior, sin embargo, ahora esta en una dinamica de pianisimo y mientras esto ocurre,

el violonchelo va haciendo un contrapunto a la melodia.

Fig. 41. c. 66-78
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Tema de conclusion. Con un cambio en la armonia hacia si mayor, el piano en
su mano derecha comienza una célida melodia que puede asemejarse a una cancion de

cuna. Mientras tanto, el violonchelo y la mano izquierda del piano hacen quintas

descendentes como bajo acomparfiante.

Fig. 42. c. 79-82

En esta seccion, el violonchelo se apropia de la melodia de cancién de cuna

antes presentada por el piano. Durante estos dos primeros compases el piano continta
el movimiento de quintas descendentes. En el compas 85, la linea de la mano derecha

del piano comienza a apoyar la melodia del violonchelo.

Fig.

43. c. 83-87
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Transicion: (segunda casilla). El piano hace cambios sutiles en la armonia los

cuales ayudan a hacer la modulacion a sol (mayor y menor).

Fig. 44. c. 88-90

Desarrollo. Compases del 91 al 161

El violonchelo nuevamente presenta el tema de apertura en una combinacién de
sol mayor y menor. En el compés 93, el piano en su mano derecha hace eco del motivo
con acordes. Seguidamente, el compas 94 hace una modulacion a si bemol mayor. A
su vez, el violonchelo va haciendo la linea del bajo con variaciones en sus intervalos.

Los acordes del piano que aparecen después de la modulacion dan un caracter brillante

y célido.
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Fig. 45. c. 91-98

El piano comienza a hacer variaciones sobre el motivo afiadiéndole elementos
de una tonalidad menor. El violonchelo empieza a imitarlo y a partir del compés 100,
aparece una modulacion a re bemol mayor. Seguidamente, el violonchelo se apropia de
la melodia principal con algunos elementos decorativos. El piano comienza a hacer
variaciones sobre el motivo afiadiéndole elementos que pertenecen a alguna tonalidad

menor, el violonchelo comienza a imitar al piano y a partir del compas 100 hay una
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modulacion a re bemol mayor. En el compéas 103, el violonchelo se apropia de la

melodia.

Fig. 46. c. 99-106

El violonchelo establece un pedal en re bemol, con saltos de octava ascendentes
y descendentes. Sobre esto, el piano toma el motivo en su mano izquierda combinando
re bemol mayor y menor. En el compéas 111, el violonchelo retoma el motivo. La
indicacion crescendo molto, el registro agudo de ambos instrumentos y la densidad en

la armonia de los acordes del piano, anuncian la llegada del climax de este movimiento.
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Fig. 47. c. 107-112

A partir de los compases 112 y 113 empieza a haber una modulacion que

conduce a fa mayor. El piano establece un nuevo pedal en fa mientras el violonchelo

6n del motivo principal.

va haciendo una variaci
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Climax (compas 118). El piano retoma lo que habia sido expuesto por el
violonchelo en los compases del 113 al 117. La armonia da la sensacion de cambios de
mayor a menor. El violonchelo ahora comienza un nuevo y poderoso patron de saltos
amplios descendentes entre el fa agudo y el fa dos octavas mas grave. Estos saltos estan
decorados con apoyaturas creando asi arpegios que re-afirman la combinacién entre fa

mayor y fa menor.

14 Vg
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Fig. 49. c. 118-125

Punto de llegada. (Compas 126). El piano lidera un canon entre ambas manos y el
violonchelo, el cual se encuentra ahora en un registro grave. EIl tema de esta seccion es el
segundo tema principal (tema 2) presentado anteriormente en la exposicion (ver compas
58 con ante-compas); la diferencia es que en esa seccion esta en fa menor. El piano contintia
con su melodia apasionada y en su cadencia en el compéas 132 aparece do mayor como

dominante para fa mayor.

N s P . . g

Fig. 50. c. 126-133
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De repente, tranquila y misteriosamente aparece una nueva version del tema 2
liderado por el piano, este parece regresar a fa mientras el violonchelo esboza su linea en
do menor. El canon entre ambos instrumentos ahora es muy ritmico y ademas las notas y

los intervalos tienen una relacion distinta.
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Fig. 51. c. 134-140



76

Re-transicion. El piano comienza una serie de arpegios descendentes en ritmo

de tresillos y con armonias de séptima disminuida. La mano derecha también toca las
notas del bajo y luego salta a tocar los acordes disminuidos; la combinacidn entre estos
acordes y la nota del bajo da una sensacion un poco mas estable y da como resultado
acordes de dominante con séptima. El violonchelo va haciendo un amplio descenso

durante los siguientes compases.

Liaas
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Fig. 52. c. 141-144
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El piano establece un pedal grave en si mayor que a su vez es la dominante para
regresar a la tonalidad original (mi menor). El violonchelo acomparia haciendo su
propia version sobre el pedal propuesto por el piano: octavas descendentes en pizzicato

en el segundo y tercer tiempo del compas.
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Fig. 53. c. 145-148
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El violonchelo empieza una misteriosa version en tonalidad menor de la
melodia de cancion de cuna. La tonalidad parece comenzar en si menor luego cambia

a mi menor (v-i). La mano derecha del piano toma la melodia en octavas en el compas

153.
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Fig. 54. c. 149-161
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Re-exposicién. Compases del 162-252
La re-exposicion es rigurosamente exacta a la exposicion, excepto porque
cuando aparece el tema 1 en el compés 162, la mano derecha del piano tiene acordes
rotos en lugar de los acordes en bloque que tenia en los primeros compases al inicio

del movimiento.

Johannes Brahms, Op.38
(Veroffentlicht 1866)

Violoncell

Pianoforte (|

162

Fig. 56. c. 162-165. Re-exposicion. Tema 1

Aunque la re-exposicion es un retorno a las melodias liricas presentadas en la
exposicion y la sensacion general vuelve a estar en un aparente reposo, Brahms aun
tiene interesantes cambios en la armonia para mostrar en los siguientes compases. En
el compés 194 se puede observar una transicion a do mayor que a su vez funciona
como pivote para fa (mayor y menor).

A partir de este punto, Brahms presenta la misma informacion de la exposicion

pero en diferentes tonalidades. En el compas 203, el piano vuelve a tener el mismo
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pedal en fa, sin embargo, en el compés 211 este pedal esta en si (dominante parar mi
mayor o menor).

En el compés 219 el canon del tema 2 es anélogo al que aparece en el compas

58 de la exposicion, la diferencia es que ahora esta en mi menor. Luego vuelve a

presentarse el pasaje con cardcter de murmullo. En esta ocasion, el violonchelo tiene

dobles cuerdas para asemejarse més a la textura del piano.

#

Fig. 57. c. 219-228
El material de conclusion en el compéas 240 esta en mi mayor y esta tonalidad
se mantiene hasta el final del movimiento. El tema de la cancion de cuna, —antes visto

en la exposicion (ver compases 79-90)- aparece hacia el compas 240 ahora en si mayor.
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Coda
La coda estd a partir del compas 253 y tiene un carécter dulce y tranquilo.
Mientras el violonchelo tiene un pedal de quintas descendentes, el piano presenta una

variacion del tema principal utilizando acordes con sextas aumentadas.

-~

Fig. 58. c. 253-255

En el compas 271, aparece un salto amplio en la linea de violonchelo en sentido
ascendente hacia el registro agudo para luego hacer un gran descenso en los siguientes
compases hasta el final del movimiento. Los compases 277 y 278 hacen alusién a los
dos compases que precedieron la coda (compases 251 y 252). La cadencia final esta en

el compas 279 con una dinamica de pianisimo, dando un caracter tenue y sutil.
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Fig. 59. c. 251y 252
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Fig. 60. c. 277y 278
Allegretto quasi Menuetto

En la sonata tradicional, el primer movimiento estaba seguido por un
movimiento lento, la mayoria de las veces un adagio. Brahms rompe con el modelo
clasico al excluir de la sonata el movimiento de adagio y al introducir la formula
menuetto-trio.

Este movimiento es un ejemplo del caracter retrospectivo de esta sonata, pues
como ya fue mencionado anteriormente, el menuetto es una danza perteneciente a la
época del barroco.

Este movimiento esta principalmente en la menor. El piano lidera el comienzo
con una introduccion en octavas triples y con un ante-compas. El violonchelo hace su

entrada en el segundo compas con la melodia del menuetto (tema principal).

Allegretto quasi Me

' 0“0 : /—

Fig. 61. c. 1-5
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Aunque la tonalidad general del movimiento es la menor, este también incluye
elementos modales en la armonia. Con esto hace alusion nuevamente a la musica de
épocas pasadas como el renacimiento o el barroco. Algunas caracteristicas del modo
frigio aparecen constantemente a lo largo del menuetto.
En el compés 10 aparece la dominante (mi menor). A partir del compas 15 los
instrumentos intercambian roles: el violonchelo tiene ahora la introduccion del piano

y este toma la melodia del tema principal del movimiento.

14 (108)

Fig. 62. c. 15-22

En el compés 29, el piano vuelve a retomar la introduccion con octavas triples

y con una pequerfia variacion melodica que momentaneamente conduce a la mayor. El
violonchelo repite la melodia del tema principal del menuetto, esta vez en do menor.

Con do menor como tonalidad temporal, el piano comienza la melodia del grazioso con

ornamentos. El violonchelo se uno con una linea cromatica descendente, liderando su

propia version imitativa de la melodia ornamentada del piano. Con la imitacion de
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ambos instrumentos, el contrapunto se torna mas complejo y do menor empieza a

mezclarse con elementos de do mayor.

Fig. 63. c. 38-45

El tema principal regresa en el compés 60 casi igual a cuando aparece por
primera vez al principio del movimiento. Las figuras del piano son més adornadas y en
el sexto y séptimo compas de la melodia, la linea del violonchelo varia para llegar a la
menor en lugar de llegar a la dominante.
La Gltima cadencia de este movimiento esta en el compéas 74. El piano presenta una
ultima figura de introduccion esta vez con la adicion de acordes en la mano izquierda
y con acordes en pizzicato en el violonchelo.
Trio

Primera seccion (a). Este movimiento esté en tonalidad de fa sostenido menor,

la relativa menor de la mayor; es decir que la relacién de la tonalidad del trio con la del
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menuetto es indirecta. Comenzando en el dltimo tiempo del compés 76, el piano tiene
una breve introduccién que prevalece durante toda la seccidn del trio. Esta introduccién

puede ser relacionada con las primeras cuatro notas del gesto introductorio del

menuetto.
16 (110}
- Arco
Trio _ ,’T__ﬁ
i = - ESPTESE.
. o —
.t J_m ﬂ 4 2 P
e i o e e
—= —=
78 ¢ - | __—_:t‘ =1 —  espres:
2 olte» £ oli, s
CirsEmmimsE=si—s

Fig. 64. c. 76-78

La introduccion es utilizada para iniciar la siguiente linea melddica. El
violonchelo va doblando la linea superior del piano. La mano izquierda del piano tiene
amplios arpegios ascendentes siguiendo el ritmo de la melodia. A partir del compéas 82
hay un ritmo cruzado entre el violonchelo y ambas manos del piano. Cuando la musica
empieza a subir su dindmica, la tonalidad se vuelve mayor. En el compas 86, el ritmo
se ordena de nuevo y ahora ambos instrumentos vuelven a estar juntos en acople
ritmico. Lo anterior conduce suavemente al regreso de la tonalidad menor y a la re-

aparicion de la introduccion del trio.
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16 (4100

Fig. 65. Seccion a. c. 76-89

Segunda seccion (b). El primer fragmento de la segunda seccion tiene una

estructura similar al de la primera seccidn (), a excepcién de que esta vez modula a la
mayor (relativa de fa sostenido menor). El ritmo cruzado es presentado nuevamente y

en el mismo sitio que en la seccion a.
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En el compéas 97 la armonia regresa nuevamente a fa sostenido menor. Cuando
el piano retoma nuevamente su motivo introductorio, el violonchelo comienza un
amplio arpegio ascendente que conlleva a otro episodio de ritmos cruzados. La tension
crece a traves de todo este pasaje y luego el violonchelo restablece el orden ritmico con
una figura de tresillo y una cadencia.

Transicion al menuetto. En la segunda terminacion del trio, el piano continta
después de la cadencia, introduciendo un ritmo ondulante de tresillos. La mano
izquierda del piano continGa con su patrén de arpegios amplios y el violonchelo repite
el ritmo de tresillos alargando la cadencia. Después de la segunda secuencia de tresillos,
una sincopa leve conduce a una cadencia perfecta en fa sostenido, que se mantiene
hasta que desciende a mi, dominante preparatoria para el regreso a la menor y al

menuetto.
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Fig. 66. Seccién b. c. 90- 115



89

Allegro. Exposicion (A) compases del 1 al 75
Al igual que en el primer movimiento de la sonata, Brahms utiliza la forma
sonata clasica pero hace una mencion importante de Bach en algunas de sus melodias.
Este movimiento regresa a mi menor. El tema principal (sujeto) muestra muchas

similitudes al Contrapunctus 13 del Arte de la Fuga de Bach.

| P~ — | I |F— | — =
- | e et et s 2% a P Py

C

Fig. 67. Contrapunctus 13 del arte de la fuga de J.S Bach
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Fig. 68. Sonata no.1 en mi menor Op. 38 de Johannes Brahms

AW

Esta es una fuga a tres voces, en la cual la mano izquierda, la mano derecha y
el violonchelo son tres voces independientes. El violonchelo es la segunda voz que
entra, seguido de la mano derecha del piano. Brahms escoge como contra-sujeto el

motivo que aparece en el compas 5 en la linea de la mano izquierda del piano.
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Segundo tema (sol mayor). Este material es contrastante con lo anterior, es mas
gentil, clido y con un tempo maés tranquilo; ademas esta en una tonalidad mayor. Aqui

el violonchelo adquiere un caracter mas lirico.
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Fig. 69. Segundo tema. c. 53-62

Desarrollo (B) c. 76-122. Junto con el animato llega el desarrollo, con un tempo

mas movido Y tresillos ascendentes en el violonchelo. La misma secuencia de tresillos
esta en la mano derecha del piano dandole asi un caracter muy contrapuntistico.

Mientras tanto, la mano izquierda del piano esta encargada de hacer la linea del bajo.
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En el compés 80 se intercambian los papeles y ahora el violonchelo tiene la linea de

bajo y el piano, el juego polifénico de tresillos en ambas manos.
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Fig. 70. Animato. c. 76-82

Re-exposicion (Al) c. 132-174. En la re-exposicion el piano tiene el sujeto y el
violonchelo va tocando el contra-sujeto. Brahms comienza el movimiento en m menor,
modulando cuatro compases después a si mayor, es decir, es el mismo material
presentado en la exposicién pero esta vez en si mayor y regresa de nuevo a mi menor

en el compas 135.
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Fig. 71. c. 132-135
Coda. En lugar de volver a mostrar el segundo tema (tranquillo), Brahms
procede directamente a la coda, la cual esta basada en el tema principal y casi siempre

va en ritmos de tresillos.

Piu Presto
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Fig. 72. Coda. c. 175-198



4. Seis piezas colombianas para violin y violonchelo Op. 78.

Blas Emilio Atehortta (1943)

94
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Blas Emilio Atehortua Amaya

Nacié en Santa Helena (Antioquia), 22 de octubre de 1943. Blas Emilio
Atehortla es considerado uno de los compositores mas importantes de su generacion.
Desde sus inicios en Medellin y afios después en el conservatorio Nacional, siempre
demostrd con sus obras una gran calidad artistica y compositiva en cada una de sus
piezas. En el afio 1963 es ganador de una beca para estudiar en el famoso Centro de
altos estudios musicales del Instituto Torcuato di Tella en Buenos Aires, donde se le
brindaron todas las herramientas para que desarrollara su propio lenguaje, dado que se
manejaban las tendencias mas recientes europeas de la época.

Sus obras no estan exclusivamente ligadas a una sola escuela 0 movimiento de
vanguardia, es por eso que en sus piezas podemos encontrar grandes contrastes
armonicos, melddicos y ritmicos. Encontramos contrapuntos elaborados, mdusica
dodecafdnica, gran libertad tonal y en algunas de sus composiciones adaptaciones de
modelos barrocos todo esto se debe al entorno en el cual estuvo rodeado gran parte de
su juventud con compositores como Alberto Ginastera, Oliver Messiaen, lannis
Xenakis, entre otros.

Incursiona también como compositor en el mundo del cine el teatro y la dpera
y el ballet, componiendo El suefio de Liliana (6pera infantil en tres actos) Op. 39, cuatro
fantasias sinfonicas para ballet Op. 63, La Otro Guillotina (opera humoristica), entre
otras grandes obras en estos formatos.

Actualmente Blas Emilio Atehortua es considerado uno de los compositores

mas importantes tanto en Colombia como en Sur América. Sus obras también son
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interpretadas en Estados Unidos y Europa captando la atencion del pablico gracias a

los diversos recursos compositivos que maneja en cada una de sus obras.
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Conclusién

Este trabajo de investigacidn aport6 gran conocimiento a la autora que ahora

cuenta con informacion fundamental para abarcar su repertorio de grado. La
finalizacion del pregrado profesional como violonchelista se resume en estas paginas,
y le permite al estudiante aclarar sus saberes, plasmarlos en el papel y re-afirmarlos al
tocar; esto con el fin de cultivar lo aprendido durante los afios de estudio. La autora
considera que hacer estos de trabajos aporta en gran medida al desarrollo del intérprete
y lo que se aprende es que el estudiante de masica o el musico profesional debe estar
en constante aprendizaje, no sélo en cuanto a la interpretacion de su instrumento, sino
que también debe conocer sobre los diversos aspectos que rodean la masica: las otras

artes, la historia, la sociedad y la cultura.
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Conclusiones interpretativas

Algunos aspectos interpretativos sobre la Suite en re menor BWV 1008 de

Johann Sebastian Bach son los siguientes:

1.

El conocer sobre el contexto historico en el que fue escrita esta Suite
permite entender a la autora que esta musica era escrita para Dios, que
debe asemejarse a oraciones y plegarias. La tonalidad, los intervalos y
el movimiento melddico ascendente o descendente tenian un significado
especial en la época del barroco y por consiguiente el conocimiento de
esto puede ayudar a entender el caracter de la musica. Para la autora, el
caracter general de esta Suite es solemne, meditativo y sobrio, por lo
tanto la expresividad de estos caracteres es el hilo conductor
interpretativo.

Se utilizaron varios recursos técnicos que permitieron dar resonancia al
instrumento como la utilizacién de cuerdas al aire, poco vibrato, mayor
velocidad de arco y menor presion del mismo sobre las cuerdas.

Se observa que las versiones grabadas de esta obra y pertenecientes a
intérpretes como Mischa Maisky, Mstislav Rostropovich, Pablo Casals,
entre otros, (sin desvirtuar estas interpretaciones) se alejan del ideal
sonoro de la musica del barroco.

Las ligaduras fueron tomadas del manuscrito de Anna Magdalena Bach.
Las versiones de los citados intérpretes utilizan ligaduras muy distintas

a las planteadas por este manuscrito.
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5. La investigacion ayudd a que la autora tuviera méas claridad sobre la
escogencia de los tempos de cada movimiento de la Suite, debido a la

falta de indicaciones de tempo por parte del compositor.

Sobre el primer movimiento del Concierto en do mayor para violonchelo y orquesta

Hob VI1b:1 de Franz Joseph Haydn, los aspectos interpretativos tomados en cuenta por la

autora son los siguientes:

1.

6.

Haydn ha sido un musico admirado desde su época hasta la actualidad.
Conocer el contexto de su vida, de su empleo en la corte de los Esterhazy,
permitio a la autora entender que su masica era refinada, ligera y cortesana.
El anélisis de la forma fue Util para comprender que hay aspectos heredados
de la tradicion anterior a la época de Haydn.

El uso y dominio de la técnica de pulgar es importante para la interpretacion
de esta pieza.

La limpieza en la emision de sonido, fue considerado por la autora como un
ideal sonoro. Para lograr este efecto se utilizé un vibrato ligero.

Fue de vital importancia el aprender a frasear adecuadamente las melodias,
pues la melodia fue el eje principal de la época clésica.

Se intentd lograr la mayor claridad posible en los pasajes virtuosos.

Sobre la Sonata No.1 en mi menor op.38 para pianoforte y violonchelo de Johannes

Brahms:
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1. Conocer el contexto de la vida de Brahms permitié comprender la relacion
entre los ideales estéticos del romanticismo y como estos se ven reflejados en
su musica.
2. El andlisis de la forma permitid lograr claridad en el manejo de colores del
instrumento durante la interpretacion de la Sonata.
3. Se consiguio entender y diferenciar los momentos de tension y exigencia y
los momentos de relajacién para asi lograr un buen balance entre los intérpretes.
4. Esta Sonata permite hacer un trabajo profundo de musica de cadmara, hay
cambios de tempo, y agogicas acordadas por ambos intérpretes para poder
lograr una version propia.
5. La investigacion sirvio para entender que Brahms toma elementos de la
tradicion musical barroca.
6. La utilizacién de un vibrato muy intenso, de un sonido mas terrenal y
solido, muy agarrado a la cuerda, fueron aspectos importantes para la
interpretacion de esta obra.
7. Es notable la exigencia fisica que esta Sonata demanda a los intérpretes
debido a la intensidad de la musica.
8. Un aspecto técnico a estudiar fueron los saltos de octava (cambios de

posicion).

Sobre tres de las Seis Piezas Colombianas para violin y violonchelo op.78 de Blas

Emilio Atehortla;
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La musica incluye ritmos tradicionales colombianos transformados por
medio de un lenguaje académico y contemporaneo.
Esta obra impresiona e impacta al publico por su originalidad ya que
presenta efectos, disonancias y vitalidad ritmica.
El bambuco, pasillo-cancion y currulao son piezas de caracter contrastante.
La relacién de ambos instrumentos es de mutuo protagonismo, ambas lineas
se complementan entre si.
Se trabajo insistentemente en la afinacion, debido a la gran cantidad de

disonancias que hay en las piezas.
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