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INTRODUCCION

Las seis suites para violonchelo solo de Johann Sebastian Bach (1685-1750) son
consideradas como una de las obras cumbres del repertorio para este instrumento.
Compuestas entre 1717 y 1723, estas piezas no solo representan un desafio técnico
para los violonchelistas, sino que también revelan la profunda maestria musical de
Bach.

Cada suite se compone de seis movimientos, siguiendo una estructura fija: un
preludio inicial, seguido por cinco danzas: allemande, courante, sarabande, una
danza galante (minuet o bourrée) y una gigue final. La variedad de estilos y
emociones presentes en estas danzas, desde la solemnidad del preludio hasta la

alegria de la gigue, convierten a las suites en una obra de gran riqgueza musical.

En el capitulo 1 de este trabajo, se hablara de como las suites, aunque fueron
concebidas originalmente para violonchelo, por su belleza y complejidad han
inspirado a musicos de otros instrumentos a adaptarlas para sus propios
instrumentos. Entre los primeros en hacerlo se encuentra el violinista Carl Philipp
Emanuel Bach, quien transcribié algunas de las suites para violin solo. Se adentrara
en el proceso de transicion de las suites de Bach del violonchelo a otros
instrumentos, como la viola. Se exploraran las dificultades y desafios que presenta
esta adaptacion, asi como las diferentes soluciones que han encontrado los

arreglistas y los intérpretes.

También hablara de cémo a lo largo del siglo XIX, la viola comenzé a ganar terreno
como instrumento solista, y varios compositores y arreglistas comenzaron a adaptar
las suites de Bach para este instrumento. El impulso principal vino de la mano de

tres grandes violistas: William Primrose, Lilian Fuchs y Simon Rowland-Jones.

Gracias al trabajo de estos y otros violistas, las suites de Bach para violonchelo se

han convertido en una parte esencial del repertorio para viola. Estas obras, que



originalmente fueron concebidas para un solo instrumento, han encontrado una
nueva vida en la viola, permitiéndo disfrutar de su belleza y complejidad desde una
perspectiva diferente.

La siguiente seccién de esta monografia estard dedicada a la descripcion de las
piezas de mi recital de grado, a saber: 1) Suite #3 de Johann Sebastian Bach; 2)
Concierto para viola en Re mayor de Franz Anton Hoffmeister; 3) Sonata
Arpeggione de Franz Schubert y 4) Sonata para violay piano de Modesta Bor,
acompafiada de una breve biografia de su compositor (Capitulo 2). Luego se
presentara un analisis arménico de cada una de estas piezas (Capitulo 3) y
finalmente un analisis de las principales dificultades presentadas durante la

preparacion de este repertorio (Capitulo 4).



Capitulo 1: Las seis Suites de Bach para
violonchelo y su transicion para viola: un
estudio comparativo.



1.1. Introduccion
Las seis Suites para violonchelo solo de Johann Sebastidn Bach son una obra

fundamental en la musica clasica y su legado ha trascendido en la historia de la
musica hasta la actualidad. Estas suites, escritas entre 1717 y 1723, se han
considerado una cumbre en la literatura musical del violonchelo, por su gran
complejidad técnica y belleza artistica. Su estructura es caracteristica de la musica
barroca y cada una de ellas consta de una serie de danzas y formas musicales que
crean una unidad coherente. Ademas de su relevancia en la literatura del
violonchelo, las suites para violonchelo solo se han transcrito para otros
instrumentos, en particular, la viola. La transcripcién de estas suites para viola es
una practica comun entre los musicos y ha permitido que esta obra sea interpretada
por otros instrumentistas. Sin embargo, la transicion de las suites para violonchelo
a viola también presenta desafios técnicos y musicales, y ha generado un debate
sobre si la transcripcion afecta la esencia y originalidad de las suites (Martinez-
Lombo, 2008).

Las seis suites de Bach para violonchelo han sido de gran importancia en el
repertorio de los instrumentos de cuerda durante afos, pero esta obra tan
significativa tuvo que recorrer un camino un tanto complicado para llegar a el dia de
hoy y ser tan importante, y, sobre todo, en el caso de los violistas, como lleg6 a
formar parte importante del repertorio de viola. Todo esto ha sido gracias al trabajo
de varios musicos a los que se les debe agradecer. Este es el propdsito de este
capitulo, ademas de hablar un poco sobre la viola barroca y el impacto de la obra

de Bach en dar relevancia a este hermoso instrumento (Schwarm, 2018).

1.2. Contexto historico de las Suite de Johann Sebastian Bach
La obra de Bach es considerada una cumbre en la historia de la musica occidental

y su legado ha trascendido hasta la actualidad. Entre sus numerosas creaciones

destacan sus cantatas, suites para violonchelo solo y conciertos para clavecin,

4



entre otras obras. Su estilo musical, complejo y virtuoso, ha sido un referente para
muchos musicos posteriores, y su contribucidbn a la mausica sigue siendo

fundamental en la actualidad (Martinez-Lombo, 2008).

Bach demostré ser un compositor innovador. Con las Suites le dio relevancia al
violonchelo, ya que se veia al violin como el rey de los instrumentos de cuerda y
casi siempre se escribia para ellos, pero, lamentablemente, durante la vida de Bach
nunca se convirtieron en una pieza ampliamente conocida; de hecho, se
consideraron simplemente estudios y quedaron en el olvido hasta la Ultima década
del siglo XIX (Schwarm, 2018).

1.3. Las seis suites para violonchelo de Bach: descripcion general.
La Suite barroca sé compone de danzas barrocas que comienzan generalmente

con un preludio. Las danzas tienen la misma tonalidad. Se ordenan de manera
contrastante entre tempo y métrica. La suite también es conocida como partita o

sonata (Britannica, 2011).

Las suites para violonchelo solo de Johann Sebastian Bach son una de las obras
mas representativas de la literatura musical barroca. Cada una de las suites esta
compuesta por una serie de danzas y formas musicales que se han convertido en
un referente para la musica de esta época. La estructura de las suites sigue un
patrén fijo que consiste en una sucesion de movimientos que van desde una danza
mas lenta hasta una mas rapida, y que culminan con una forma musical final. Cada
una tiene seis movimientos y tiene la estructura y orden de los movimientos
siguientes: 1) Preludio, 2) Allemande, 3) Courante, 4) Sarabanda, 5) Galanteries

(bourrées o gavotas) y 6) Gigue (Musica en México, 2015).

Segun los estudiosos, Bach queria que las obras se consideraran como un ciclo
organizado de manera sistematica en lugar de una serie arbitraria de piezas. Las
suites para violonchelo de Bach son las mas consistentes en el orden de sus

movimientos en comparacion con otras suites de Bach. Ademas, Bach agreg6



movimientos intermezzo o galanterie en forma de pares entre la sarabande y la

gigue para lograr un disefio simétrico e ir mas alla del trazado tradicional.

En todas las suites, solo cinco movimientos son completamente no acordes, lo que
significa que solo tienen una linea melddica. Estos son el segundo minueto de la
Suite niumero 1, el segundo minueto de la Suite numero 2, la segunda bourrée de
la Suite numero 3, la gigue de la Suite nimero 4 y la sarabanda de la Suite nUmero
5. La segunda gavota de la Suite No. 5 tiene un solo acorde al unisono (la misma
nota tocada en dos cuerdas al mismo tiempo), pero solo en la versién scordatura
original de la suite; en la versién de afinacion estdndar, no hay acordes (Martinez-
Lombo, 2008).

1.3.1. Suite No. 1 en sol mayor, BWV 1007
El preludio de la Suite para violonchelo nimero 1 presenta un movimiento

arpegiado. Este se compone principalmente de acordes arpegiados, es el
movimiento mas conocido de todas las suites, y se escucha con frecuencia en

television y peliculas (Musica en México, 2015).

1.3.2. Suite No. 2 en re menor, BWV 1008
El Preludio se compone de dos partes; el primero presenta un tema recurrente fuerte

gue se introduce al principio. La segunda parte es un movimiento de cadencia
basado en escalas que lleva a un acuerdo final fuerte. El allemanda posterior incluye
pasos breves que se alejan de esta forma de baile por lo demas muy rigurosa. El
minueto inicial incluye complicados cambios de acordes y cruces de cuerdas
(Tatton, T. 2011).

1.3.3. Suite No. 3 en do mayor, BWV 1009
El preludio de esta suite se compone de una forma A-B-A-C, siendo A un

movimiento basado en escalas que eventualmente se disuelve en una parte de
arpegio enérgico; y B es una seccion de acordes exigentes. El allemanda es el Gnico
movimiento de las suites que tiene un ritmo ascendente con tres semicorcheas en

lugar de solo uno, que es la forma estandar.



La firma de clave de dos bemoles (o G menor) se encuentra en la segunda bourrée,
aunque en Do menor. La firma de clave parcial es un término que se usa con
frecuencia en la muasica preclasica. En ocasiones, se emplean la primera y segunda
bourrée de la tercera suite como material solista para otros instrumentos bajos como
la tuba, el bombardino, el trombdny el fagot (Masica en México, 2015). En el capitulo

3 de este trabajo se hace un analisis de esta suite.

1.3.4. Suite No. 4 en mi b mayor, BWV 1010
Como Eb es una clave incbmoda para el cello y requiere muchas posiciones de la

mano izquierda extendida, la suite nimero 4 es una de las suites méas técnicamente
exigentes. La falta de cuerdas abiertas resonantes dificulta la clave del violonchelo.
El preludio se compone principalmente de un movimiento de corchea complicado

gue permite una cadencia antes de regresar a su tema original.

Debido a que casi todos los primeros tiempos de esta sarabanda en particular
contienen un acorde, mientras que el segundo tiempo no lo tiene, la sarabanda muy
tranquila es bastante oscura sobre el segundo tiempo acentuado, que es la

caracteristica principal del baile 34 (Saenz Abarzuza, Igor, 2017).

1.3.5. Suite No. 5 en do menor, BWV 1011
La Suite No. 5 fue originalmente escrita en scordatura con la cuerda A afinada a G.

Sin embargo, en la actualidad, casi todas las ediciones impresas de las suites
incluyen una version para afinacion estandar junto con la version original. Cuando
se toca con la afinaciébn estandar, algunos acordes deben simplificarse, pero

también se vuelven mas faciles algunas lineas melddicas.

El Preludio es una obertura en francés y esta escrito en forma A-B. Comienza con
un movimiento lento y emotivo que explora el rango profundo del violonchelo.
Después de eso, una fuga rapida y muy exigente conduce a un final poderoso
(Musica en México, 2015).

Esta suite es mas conocida por su sarabande intima, que es uno de los pocos

movimientos en las seis que no tiene dobles paradas (acordes). Lo describio



Mstislav Rostropovich como la esencia del genio de Bach. Lo vio Paul Tortelier como
una extension del silencio. Rostropovitch, al ampliar el "silencio” de Tortelier, en
ocasiones tocaba la Sarabande como un bis en el recital, utilizando un metrénomo
de 32 o0 mas lento, tocando una nota por tiempo sin vibrato ni insultos, manteniendo
cada nota en un "pozo de silencio”. En el sitio del World Trade Center, el 11 de
septiembre de 2002, Yo-Yo Ma interpretd este movimiento mientras leia los
nombres de los muertos en el primer aniversario del recuerdo del ataque. Ademas,
la quinta suite es Unica porque su courante y gigue son de estilo francés en lugar de
los estilos italianos de las otras cinco suites. La version para laud de Bach de esta
suite, identificada como BWV 995, cuenta con un manuscrito autografo
(MuasicaAntigua, 2021).

1.3.6. Suite No. 6 en re mayor, BWV 1012

La mayoria de las personas creen que la Suite No. 6 fue creada especificamente
para un violonchelo Piccolo de cinco cuerdas. Este violonchelo es mas pequefio,
aproximadamente 7/8 de tamafio normal, con una quinta cuerda superior afinada en
Mi, una quinta perfecta por encima de la cuerda superior. No obstante, algunos
argumentan que no hay pruebas suficientes para respaldar esta afirmacién: tres
fuentes informan al intérprete que el compuesto fue escrito para un instrumento de
cinco cuerdas, solo el manuscrito de Anna Magdalena Bach sefiala las afinaciones
de las cuerdas, y las otras fuentes no mencionan en absoluto ningln instrumento

previsto (Saenz Abarzuza, Igor, 2017).

Un violonchelo da spalla, una variante del violoncello piccolo que se toca en el
hombro como una viola, y una viola pomposa, que tiene una quinta cuerda afinada
en Mi, son otros instrumentos que podrian ser utilizados para la suite. La suite
probablemente estaba destinada a un instrumento mas grande debido al rango
requerido en esta pieza, aunque es posible que Bach, a quien le gustaba la viola,
pudiera haber realizado el trabajo él mismo en un violonchelo flautin sostenido por

el brazo. Sin embargo, es igualmente probable que Bach no deseara ningun



instrumento especifico, mas alla de sugerir el nimero de cuerdas, ya que la

construccion de instrumentos a principios del siglo XVIII era muy diversa.

Los violonchelistas que tocan esta suite en un violonchelo moderno de cuatro
cuerdas deben usar posiciones muy altas para alcanzar muchas notas. Para esta
suite, el violonchelo de cinco cuerdas suele ser utilizado por artistas que se
especializan en musica antigua y usan instrumentos auténticos. En su transcripcion
de esta suite para viola, Watson Forbes se enfoco en transponer toda la suite a sol
mayor, evitando "un color de tono que no es muy adecuado para este tipo de
musica" y permitiendo que la mayoria de los acordes originales se puedan tocar en

un instrumento de cuatro cuerdas.

Esta suite es mucho mas libre que las demas, con mas movimientos de cadencia y
pasajes virtuosos. Ademas, es la Unica de las suites que se anota en parte en las
claves de alto y soprano. Las claves de alto y soprano no son necesarias para las
otras suites, ya que nunca superan la nota G 4 (G por encima de la C media)
(Martinez-Lombo, 2008).

La Suite No. 6 fue llamada "una sinfonia para violonchelo solo" por Mstislav
Rostropovich, y su tonalidad en Re mayor fue descrita como una evocacion de
alegria y triunfo. La complejidad técnica y musical de las suites ha hecho que sean
consideradas una de las obras més exigentes en el repertorio del violonchelo. Los
intérpretes deben enfrentarse a una gran cantidad de obstaculos técnicos, como el
manejo de la digitacion, la técnica del arco y la interpretacion de las
ornamentaciones, y deben poseer una gran sensibilidad musical para poder
expresar adecuadamente el caracter de cada una de las piezas. No obstante, su
belleza artistica y la trascendencia de su legado han hecho de las suites de Bach

una obra fundamental en la musica clasica (Musica en México, 2015).



1.4. El renacimiento de las suites de Bach para violonchelo.
En 1890, el violoncelista Pau Casals encontrd, en una tienda de Barcelona, las Seis

suites de Bach editadas por Friedrich Grutzmacher y basada en el manuscrito de
Ana Magdalena Bach. Se interes6 en ellas y empez0 a estudiarlas. Les dio forma,
no solo como un estudio, sino como lo que realmente son: danzas. Esto le tomo
treinta y cinco afios hasta que, en 1925, acept6 hacer una grabacion, convirtiéndose
en el primero en grabarlas y dandoles la popularidad que merece esta obra tan bella.
Actualmente, todavia podemos encontrar estas grabaciones y muchas hechas por
muchos cellistas (A blank slate, 2021b).

1.4.1. La viola en el periodo Barroco
En el periodo Barroco, la viola no era un instrumento prominente y se escribian muy

pocas piezas y conciertos para viola. Se escribian mas conciertos para dos violines
y un cello o dos violines y un bajo. De hecho, los luthieres de la época hicieron muy
pocas violas porque su misma constitucion hacia que tuviera un sonido débil; por
ejemplo, en el siglo XVII, las violas eran mucho mas grandes que las actuales, lo
cual dificultaba tocar un concierto de varios movimientos con ella, ademas, tenian
una tastiera mas corta, porque no necesitaban moverse mas alla de la primera
posicion. El puente era mucho mas bajo, el alma finita, la barra arménica mas corta
y, para colmo, las cuerdas eran, en ese entonces, de tripa, por lo cual eran mas

blandas y todo eso afectaba la potencia del sonido (MusicaAntigua, 2021).

Por todo ello, los compositores barrocos no escribieron grandes obras para este
bello instrumento. En los Conciertos de Brandeburgo, especialmente los nimeros 3
y 6, Johann Sebastian Bach (1685-1750) enfatizé las violas, los violonchelos y los
contrabajos y ayudo a romper prejuicios al mostrar que todas las cuerdas deben ser
tratadas por igual porque todas tienen un gran potencial. Pero gracias a George
Phillip Telemann (1681-1767), tenemos el primer concierto para viola y orquesta en
sol mayor. Con el paso de los afios, el tamafio y la fabricaciébn de la viola
evolucionaron y los compositores se interesaron en escribir mas musica para ella
(Urbina y Rojas, 2020).
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1.5. Transicion de las suites para violonchelo a otros instrumentos.
Otro punto importante para destacar es la gran cantidad de transcripciones que se

han hecho de las suites de Bach a diferentes instrumentos, por ejemplo: todos los
de la familia de cuerdas, todo viento-maderay viento-metal, percusion, instrumentos
fuera de la familia de orquesta e instrumentos nuevos como stick, pero quienes mas
han grabado versiones somos los violistas, ya que esta obra ha llegado a ser en
una de las obras mas importantes en su repertorio (Martinez-Lombo, 2008).

La transicion de las suites para violonchelo a viola ha sido un proceso que ha
despertado el interés de muchos musicos y estudiosos de la masica. Aunque Bach
compuso las suites originalmente para violonchelo solo, algunos intérpretes vy
arreglistas han explorado la posibilidad de interpretarlas en otros instrumentos,
incluyendo la viola. El proceso de transcripcion requiere de un conocimiento
profundo de las caracteristicas técnicas y musicales de ambos instrumentos, asi
como una sensibilidad artistica que permita mantener la esencia de la obra original
(A blank slate, 2021b).

El cambio de registro de violonchelo a viola presenta algunos desafios técnicos,
como la adaptacion de la digitacion y la técnica del arco a un instrumento que tiene
un rango de notas distinto al del violonchelo. Sin embargo, esta transicion también
permite explorar nuevos matices y sonoridades en la interpretacion de la obra, lo
que puede enriquecer la experiencia musical tanto para el intérprete como para el

publico.

A pesar de que la transicion de las suites para violonchelo a viola ha sido un proceso
controvertido, algunos intérpretes han logrado hacerlo con éxito, creando versiones
gue han sido muy valoradas por el publico y la critica. La interpretacion de estas
obras en la viola ha permitido a los musicos explorar nuevas posibilidades sonoras

y profundizar en el legado musical de Bach (Martinez-Lombo, 2008).
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1.6. Transcripciones para viola: los compositores, sus motivaciones y retos.

1.6.1. William Primrose (1904-1982)
Fue un violista escocés reconocido como uno de los mejores intérpretes de su

instrumento en el siglo XX. Nacido en Glasgow, comenzo a estudiar violin a una
edad temprana, pero a los quince afios decidi6 cambiar a la viola. Su educacion
continuo en el Conservatorio de Musica de Glasgow y mas tarde en el Conservatorio
de Paris, donde estudio con el famoso violista Maurice Vieux (Planeta Viola, 2018).

En 1924, Primrose se uni6 a la Orquesta de la Opera Metropolitana en Nueva York,
donde fue solista principal de viola durante mas de una década. También fue
miembro fundador del Cuarteto de Cuerdas Primrose, que se convirtié6 en uno de
los conjuntos de camara mas sobresaliente de su época. Ademas de su carrera
como intérprete, Primrose fue un destacado profesor de viola, habiendo ensefiado
en la Escuela de Musica de Indiana y en la Universidad del Sur de California, entre
otras instituciones. Su técnica virtuosa y su pasion por el instrumento hicieron de él

un modelo para las generaciones de violistas que lo siguieron.

Fue uno de los primeros violistas en hacer una transcripcion y edicion de las
primeras cinco Suites de Cello de Bach como parte de las ediciones de Grandes
Intérpretes de la editorial Schirmer. Curiosamente, Primrose afirmé que la Suite no.
6 era imposible tocarla en viola. Y esto es asi debido a que esta Suite fue escrita
para un violonchelo de cinco cuerdas. Gracias a estas adaptaciones, las suites de
Bach se fueron incorporando al repertorio violistico que se usa en instituciones
musicales para sus programas instrumentales. A pesar de haber hecho esta edicion,

Primrose nunca la interpreté en publico (Cesarini, 2017).

1.6.2. Lilian Fuchs (1901-1995)
Fue una violista, compositora y profesora estadounidense de decendencia judia.

Considerada como “la dama de la viola”, Lilian Fuchs fue una de las mejores
violistas de su tiempo. También fue una de las primeras violistas en interpretar las
suites de Bach para violonchelo en viola y la primera en grabarlas. Es la responsable

de traer esta obra al repertorio de viola convencional (Peeva, 2011).
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Lilian Fuchs empez6 su carrera musical tal como su hermano Joseph Fuchs:
estudiando violin, pero ella misma sentia que no tenia talento suficiente. Se le hacia
dificil. En 1926, su profesor Kneisel la convencié para cambiarse a la viola para
pertenecer a un cuarteto. Fuchs lo sintié6 como una derrota, pero, segun sus propias
palabras, termind siendo una bendicion. Al afio siguiente, audicion6 para participar
en el cuarteto Perolé, junto a grandes musicos de la época y esto le dio forma a su
concepto de sonido. Obtuvo una gran experiencia en cuanto al balance de los
sonidos en el cuarteto. También Fuchs fue miembro de Musicians Guild de New
York, estrené un nimero considerable de obras de muasica de camara, muchas de
ellas compuestas especificamente para ella. En 1947, como parte del programa de
conciertos de la primera temporada del Gremio, Fuchs interpreté con la viola su
arreglo de la suite en re menor para violonchelo de Bach, algo novedoso en la época
(Peeva, 2011).

Después de un periodo de seis afios dedicados al estudio, la interpretacion y
refinando cada vez mas el trabajo, la Sra. Fuchs lanz6 una grabacion de las seis
suites para el sello Decca a principios de la década de 1950; después de escuchar
su sexta suite, Casals dijo que sonaba mejor en viola (Oestreich, 1995). Con este
tremendo logro, la Sra. Fuchs se distinguié como la primera violista en grabar las
suites. Gracias a su impresionante dedicacion a las suites de Bach y su papel en la
incorporacion de estas al repertorio de viola, es indiscutible su legado eterno.
Después de muchos afios fuera de circulacion, la grabaciéon fue remasterizada y
lanzada en el 2005 como un conjunto de CD y ha recibido excelentes criticas (Woolf,
2005).

1.6.3. Simon Rowland-Jones (nacido en 1952)

Es un compositor, director de orquesta y violista britanico. Nacio en Londres y
comenzo a estudiar violin a la edad de siete afios, pero a los dieciocho decidio
cambiar al viola y continué sus estudios en el Royal College of Music de Londres.

En 1976, se convirti6 en miembro fundador del Chilingirian Quartet, uno de los
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cuartetos de cuerda mas famoso de Gran Bretafia, con los que realiz6 humerosas

giras internacionales y grabo una extensa discografia (A blank slate, 2021b).

Ademas de su carrera como intérprete, Rowland-Jones ha destacado como
compositor y arreglista. Ha escrito obras para diferentes conjuntos, incluyendo
cuartetos de cuerda, y ha realizado arreglos de obras de Bach, Schubert y otros
compositores. También ha dirigido orquestas de camara y ha sido profesor en varias
instituciones de musica, incluyendo el Royal Welsh College of Music and Drama y
la Guildhall School of Music and Drama. Su habilidad como intérprete y como
compositor hacen que sea reconocido como uno de los mas sobresalientes violistas

britAnicos de su época.

El violista, compositor y editor Simén Rowland-Jones, quien adn vive, fue invitado,
a principios de la década del noventa, por Meridian Récords a grabar las suites para
violonchelo de Bach en viola. Para él fue muy dificil conseguir las grabaciones y el
material necesario para hacer esta grabacion a un nivel profesional, por lo cual

decidié hacer su propia edicion (Meridian Records, 2003).

Rowland-Jones deseaba hacer una edicion lo mas apegada a la intencién original
de Bach, lo cual era bastante dificil, ya que no sobrevivié ningdn manuscrito original
de esta obra y muchas de las “ediciones” existentes son contradictorias y en muchas
partes reflejan las interpretaciones de los editores. Peters Edition, quien es una de
las imprentas y editoriales de partituras mas renombrada a nivel mundial, expreso
su interés en publicar su transcripcion y esto motivé a Rowland-Jones a hacer un
trabajo cuyo objetivo principal es reflejar las intenciones originales de Bach en la
medida de lo posible y con la minima intervencion editorial. El disco se lanz6 en
1994 en el Reino Unido.

Las partituras que encontramos actualmente en paginas de internet como IMLSP
de las suites para violonchelo de Bach en viola son de Peters Edition, es decir,
trabajo del violista Simén Rowland Jones (A blank slate, 2021b).
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1.7. Conclusiones
Las seis Suites para cello de Johann Sebastidn Bach son una obra clave en el

repertorio de viola, a pesar de haber sido originalmente compuestas para el
violonchelo. Esto se debe, en gran parte, a la habilidad de Bach para escribir masica
gue puede ser interpretada en diferentes instrumentos, y a la versatilidad de la viola
como instrumento que puede abordar tanto las lineas melddicas como las armonias

y los bajos de una obra.

Las suites ofrecen un gran desafio técnico y musical para los violistas, lo que las
convierte en una obra ideal para el estudio y la interpretacién en recitales y
conciertos. Ademas, su belleza y profundidad musical se han convertido en una de
las obras méas admiradas y grabadas del repertorio clasico. En definitiva, las suites
para cello de Bach han enriquecido el repertorio de viola y han demostrado la
capacidad de la musica para trascender las fronteras instrumentales y llegar a

nuevos publicos y audiencias.

Probablemente, Bach nunca imagin6 el alcance que iba a tener esta obra en
particular que hoy dia se agradece, en especial, los violistas por todo el aprendizaje
que se deriva de ellas y nunca se debe pasar por alto el trabajo que hicieron todos
los violistas mencionados en este articulo para que hoy esta obra maravillosa este

al alcance de los violistas.

En un futuro, seria interesante y a la vez til para los estudiantes hacer un analisis
sobre la importancia de la interpretacion en la musica barroca, las técnicas
interpretativas y ornamentacion en las suites y las diferencias en la interpretacion

de las suites para violonchelo y viola.
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Capitulo 2: Contexto historico de las
obras a ejecutar en el recital.
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2.1 Periodo Barroco.
El periodo barroco en la musica, que abarcé desde principios del siglo XVII hasta

principios del siglo XVIII (1600-1750), se destaco por su innovacion y cambios en la
musica occidental. Durante este periodo, se expandio la armonia, se popularizé la
masica instrumental y se inventaron nuevos geéneros musicales como la 6pera.
Compositores como Bach, Handel y Vivaldi contribuyeron significativamente a esta
era, caracterizada por el uso de ornamentacion vocal y una mayor complejidad en
el contrapunto y la fuga. El Barroco es apreciado por su riqueza y expresividad,
dejando un legado perdurable en la historia de la musica (academiasolfeando,
2024).

2.1.1. Johann Sebastian Bach: Biografia.
El 25 de marzo de 1685, Johann Sebastian Bach nacié en Eisenach, Turingia,

Alemania. Johann Ambrosius Bach y Maria Elisabetha Lammerhirt son sus padres.
La familia tenia un legado musical significativo, con méas de cincuenta y dos muasicos

relevantes durante siete generaciones.

Con la muerte de su padre, perdié también a su primer maestro musical y se unié a
su hermano Johann Christoph para llevar su vida. Luego en 1700, su inclinaciéon
hacia la muasica se evidencié cuando se uni6 al coro de la iglesia de San Miguel en
Luneburg. Después, en 1703, comenzd a tocar el violin en la orquesta de camara
del principe Johann Ernst de Weimar y luego trabajé como organista en la iglesia
de Arnstadt (Emery and Marshall, 2023).

En 1705, se le permiti6 estudiar con el organista y compositor danés Dietrich
Buxtehude gracias a un permiso que recibié. Desde entonces, han mantenido una
relacion cordial. Su estadia se prolongé un tiempo mas de lo pautado. Las
autoridades eclesiasticas mostraron gran molestia y continuamente se quejaban de

la manera en que acompafiaba en sus cantos religiosos a la congregacion.

Después de casarse con Maria Barbara Bach en 1707, se traslado a Mulhouse para
trabajar como organista en la iglesia de San Blas. Un afio mas tarde, regreso a

Weimar y se desempefié como organista y violinista en la corte del duque Wilhelm
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Ernst. Finalmente, en 1714, la orquesta del tribunal lo interpreté en un concierto
(Paul, C., 2022).

Bach cred6 obras utilizando todas los géneros musicales disponibles en su época.
Era excelente en suites, fugas y cantatas. Bach tiene una amplia gama de
composiciones, con mas de mil. Después de su fallecimiento, fue recuperado y

presentado nuevamente al publico, al igual que muchos compositores clasicos.

En los afios cincuenta, el musicélogo Wolfgang Schneider credé una lista de todas
las obras de Bach bajo el nombre de Bach-Werke Verzeichnis (BWV). A pesar de

los esfuerzos de investigacion, no se encontraron todas sus obras.

Sobre la obra que nos interesa en este capitulo, las seis suites de Bach para cello
solo, existe un gran debate sobre quién fue el primero en transcribirlas para viola,
pero ese es tema de otra tesis. En América, la primera edicion es la de Louis
Svecenski en 1916 (Tatton, 2011).

2.1.2. Suite No. 3 para Cello Solo en C mayor, BWV 1009: contexto historico.
Johann Sebastidn Bach estaba tan a gusto con la musica de baile como con el

contrapunto y las melodias del coro, la danza era para la mayoria de sus
contemporaneos una manifestacion fisica del orden social. Bach estaba sin duda
consciente de estas implicaciones, pero la danza también tocé niveles de expresion
mas magicos para él. Las notas finales de las pasiones de San Juan y San Mateo,
por ejemplo, pueden considerarse grandes y trascendentes (Emery and Marshall,
2023).

Cuando en 1717, Bach se traslado de Weimar a una posicion secular en Cothen en
el tema de la danza le resultaba cada vez méas importante. Mucha de la musica
instrumental no publicada que han sobrevivido provienen de sus seis afios en esta
pequefia ciudad sirviendo a un principe amante de la masica, y lamentablemente
se ha perdido mucho mas de este tiempo. Bach tenia a su disposicion un grupo de

musicos de gran talento, muchos de los cuales habian sido contratados fuera de
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Berlin, y disfrutd del nuevo reto de poner a prueba sus habilidades y las de los

instrumentos, asi como el alcance conceptual y sustancial de la musica.

En 1720 termind solo las tres sonatas y las tres partituras para violin, y unos afos
antes las seis suites para violin. La estructura de las suites de violonchelo es similar:
un preludio, una allemande, una courante, una zarabanda, una pareja de danzas
galantes (minuets en las primeras y segundas suites, bourreés en las terceras y
cuarto suites, gavottas en las cinco y seis suites), y una gigue. La musica
instrumental barroca solia utilizar esta secuencia de movimientos de danza que se
inspiraba en los clavecinistas y laudistas franceses (las suites de inglesas de Bach
para el teclado tienen una estructura que es inequivoca) (Britannica, 2023).

Es posible que la Suite No. 3 para violonchelo en do mayor sea la mas sonora y
sensual de todas las suites. El violonchelo tiene una afinacion estandar de Do, Sol,
Re y La. Esta afinacion facilita los zumbidos y las paradas dobles en la tonalidad de
do, lo que permite una resonancia adicional en las cuerdas abiertas. Bach hizo una
musica calida, espaciosa y extrovertida para responder a esta oportunidad acustica.
Sus composiciones se basan en escalas y acordes fragmentados, o que demuestra
claramente la armonia que un acompafamiento podria haber brindado en otras
formas. El gran preludio comienza con una escala y un acorde quebrado, bajando
dos octavas y luego subiendo la escala. Bach juega con los patrones cambiantes
que surgen de su flujo constante de 16 notas, llegando a un extenso pasaje de
armonias que se deslizan repetidamente sobre un sol abierto. Combinando la
maxima reverberacion y el impacto retérico, cierra con una rica cadencia llena de

acordes de cuatro notas (John, H., 2024).

Las siguientes danzas contintan con el sonido de las cuerdas abiertas y paradas
dobles, asi como el juego ritmico de los patrones de acento cruzado. El courante es
un ejercicio de elegancia atlética, y la allemande es majestuosa y amplia. La
zarabanda es el nucleo de todas las suites de violonchelo, y aqui es un magnifico

palacio del sonido. La segunda mitad se expandio expresivamente al doble de la
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duracion de la primera mitad del baile. La suite se cierra con fuertes bourrées

rusticas y un ataque de gigas que incluye acrobacias coOmicas.

Estas suites, originalmente escritas para violonchelo, fueron transcritas para
muchos otros instrumentos, entre ellos, la viola y representan una de las obras mas

importantes para todo instrumentista de viola (John, H., 2024).

2.2 Periodo Clasico.
El periodo clasico en la historia de la musica, que se desarrolld aproximadamente

entre mediados del siglo XVII1 y principios del siglo XIX, se caracterizo por la claridad
y equilibrio en la composicién. Compositores como Wolfgang Amadeus Mozart,
Ludwig van Beethoven y Franz Joseph Haydn crearon obras con estructuras bien
definidas, melodias memorables y una expresion mas refinada. La musica clasica
se distingui6é por su énfasis en la forma sonata, la orquestacion cuidadosa y un
mayor énfasis en la melodia, marcando un contraste con el periodo anterior del
Barroco (Rivera, 2020).

2.2.1. Franz Anton Hoffmeister: biografia.
Franz Anton Hoffmeister nacié en Rottenburg, en 1754. Aunque se desconoce su

fecha exacta de nacimiento, fue bautizado el 27 de octubre y probablemente nacié
unos dias antes. Cuando solo tenia catorce afios, llegd a Viena para estudiar
Derecho, pero pronto quedoé tan fascinado por la rica y variada vida musical de la
ciudad que, al graduarse, decidié dedicar su vida a la musica. Para la década de
1780, se habia convertido en uno de los compositores mas populares de la ciudad,
con una amplia variedad de obras. Sin embargo, su reputacion en la actualidad se

basa casi exclusivamente en sus actividades como editor musical.

Establecio en 1785, uno de los primeros negocios editoriales de musica de Viena,
solo superado por Artaria & Co, que se habia aventurado en este campo solo cinco
afios antes. Durante los siguientes quince afos, Hoffmeister publicé obras de
muchos compositores vieneses destacados, entre ellos, Albrechtsberger, Clementi,

EA Forster, Pleyel, Vanhal y Paul Wranitzky.
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Beethoven, Mozart y Haydn estan todos representados en su vasto catalogo, Mozart
por varias primeras ediciones importantes, incluido el cuarteto para piano en sol
menor K.478 y el cuarteto de cuerdas Unico en D K.499, el Cuarteto Hoffmeister. En
1791, las actividades editoriales de Hoffmeister alcanzaron su punto maximo, pero
a partir de entonces parecieron quedar relegadas a la composicion (Artaria Editions,
s.f.).

La mayoria de sus Operas fueron compuestas y puestas en escena a principios de
la década de 1790, y esto, combinado con una aparente falta de sentido comercial,
resulté en una notable disminucién de la produccion. En 1799, Hoffmeister y el
flautista Franz Thurner viajaron a Londres para dar conciertos. No obstante, no se
acercaron a Leipzig, donde Hoffmeister se hizo amigo del organista Ambrosius
Kuhnel. Un afio después, fundaron el Bureau de Musique, que luego se convertiria
en la respetada firma de CF Peters, que sigue activa en la actualidad, lo que indica
que habian tomado la decisibn de establecer una sociedad de publicacion de
musica. Hasta 1805, Hoffmeister mantuvo en funcionamiento tanto la firma vienesa
como la editorial recién creada en Leipzig. Sin embargo, en marzo de ese mismo

afo, transfirio a Kuhnel la propiedad exclusiva del Bureau.

Ademas, su interés en la firma vienesa disminuy6 cuando vendidé su negocio de
veinte afios a Chepiche Druckerey en 1806, aparentemente para tener tiempo para
la composicion. Hoffmeister era muy apreciado por sus contemporaneos como
compositor. La entrada de Gerber en el Neues Lexikon der Tonkunstler, publicada

en el momento de su fallecimiento en 1812, demuestra esto (Winzenburger, 1970).

Se gano una amplia reputacion por el contenido original de sus obras, que no solo
son ricas en expresion emocional, sino también se diferencian de muchas por el uso
interesante y adecuado de los instrumentos, es decir, por escribir musica accesible
o realizable para cada instrumento. Es importante destacar su comprensiéon de los
medios con los que escribia, lo cual era tan evidente que podria dar la impresion de

gue era un virtuoso en todas partes (Valencia, 2012).
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Se le debe a este compositor un extenso repertorio para flauta, no solamente
conciertos, sino también musica de camara con la flauta como instrumento solista.
Debido al creciente numero de musicos aficionados para quienes la flauta era su
instrumento favorito, muchas de estas obras fueron compuestas en Viena. Aparte
de la musica para flauta, Hoffmeister también creé mas de cincuenta sinfonias, al
menos ocho oOperas, varios conciertos (al menos veinticinco de ellos para flauta),
una cantidad importante de composiciones de musica para piano, musica de

camara, y varias colecciones de canciones.

2.2.2. Concierto para Violay Orquesta en Re mayor: contexto histérico.
Se desconocen con exactitud los origenes del Concierto para Viola en Re mayor.

Aunque Johann Traeg publicé la obra en su catalogo en 1799, es probable que haya
sido creada durante la década de 1780 o a principios de la de 1790. Es posible que
se tratase de una creacion realizada por encargo, ya que no ha sido publicada. El
trabajo actual se origina de una sola fuente, como muchos conciertos propios de la
época, en este caso un conjunto de partituras que se encuentran en la Salchsiche
Landesbibliothek de Dresde. El violista y compositor de la Orquesta de Dresde,
Joseph Schubert, tenia las partituras anteriormente. En la parte del solo se
encuentra la cadencia holografa del primer movimiento. La fuente de Dresde es
excepcionalmente probleméatica no solo por sus numerosos errores textuales, sino
también por la preservacién de un conjunto incompleto de partituras para un
"siciliano”, un segundo movimiento alternativo que indica que la obra pudo haber
tenido dos versiones (Valencia, 2012). El formato y el estilo son tipicos de la época:
allegro, un movimiento de apertura elegante pero imponente; adagio, hermoso y
nostalgico; y rondo, alegre y animado. Hoffmeister exploré toda la gama de la viola,
disfrutando tanto del registro superior plateado como del registro inferior calido y

rico (Riqguelme y Mena, 2020).
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2.3. Periodo Romantico.
Desde principios del siglo XIX hasta principios del siglo XX, el periodo romantico en

la historia de la musica se caracterizé por una expresion emocional mas intensa y
una mayor libertad creativa. Los compositores romanticos, como Ludwig van
Beethoven, Franz Schubert, Johannes Brahms y Pyotr Ilyich Tchaikovsky, buscaron
en sus composiciones la individualidad artistica y la profundidad emocional. Se
enfatizaron temas como el nacionalismo, la naturaleza y lo sobrenatural, y surgieron
nuevos géeneros musicales como el poema sinfénico y la 6pera roméantica, que
exploraron una amplia gama de emociones Yy experiencias humanas

(pianomundo.com.ar, 2018)

El compositor austriaco Franz Schubert nacié en Austria en 1797 y fallecié en
Viena en 1828. Haydn, Mozart y Beethoven nacieron cerca de Viena, y con
frecuencia se lo considera el Ultimo gran representante del estilo clasico que llevo a
su méaximo esplendor esos tres compositores. Ademas, fue uno de los primeros en
manifestar una subjetividad y un lirismo inconfundiblemente romanticos en su
mausica. El lied para canto y piano, considerado uno de los géneros paradigméticos
del romanticismo, tuvo su primer gran exponente en él. Las contribuciones de este
musico serian utilizadas como modelo por otros musicos como Robert Schumann,

Hugo Wolf y Gustav Mahler (Fernandez, T. y Tamaro, E., 2004).

Schubert nacié como hijo de un humilde maestro de escuela y aprendi6 a tocar el
violin y el piano de su padre. Ambos lo hicieron muy bien y, a los once afios, fue
aceptado como miembro del coro y alumno del Stadtkonvikt en 1808. Alli, aprendi6
a tocar el compositor Antonio Salieri como maestro. El joven Schubert experiment6
una fuerte necesidad de composicion durante estos afios, y su orquesta de
discipulos del Stadkonvikt, de la que €l mismo era violinista, interpretd sus primeras

composiciones.

Después de abandonar este establecimiento en 1813, Schubert se unio a su padre
para trabajar como asistente en la escuela, aunque el masico no mostré gran interés

en la labor pedagdgica. Sus primeras obras maestras, como el lied El rey de los

23



elfos, que se inspird en un poema de Goethe, son conocidas en estos afos.
Después de dejar su trabajo en la escuela paterna, Schubert traté de ganarse la

vida Unicamente con su musica, pero tuvo escaso éxito en su negocio.

El teatro y la Opera eran los Unicos campos en los que un compositor de la época
podia obtener grandes beneficios. Aunque Schubert trabajo mucho en este género
alo largo de su vida, nunca logro destacar en él, debido a la debilidad de los libretos
elegidos o a su propia falta de aliento dramético. Su produccion de éperas, como
Los amigos de Salamanca, Alfonso y Estrella, La guerra doméstica y Fierabras,

sigue siendo la parte menos conocida (Brown, 2023).

Si bien Schubert no logré destacar en la masica dramatica, si lo hizo en el lied. En
1815 y 1816, escribié mas de 150 Lieder sin que la cantidad perjudique la calidad,
lo que demuestra su absoluto dominio en esta forma musical. Muchas de las obras
escritas sobre obras de amigos como Johann Mayhofer y Franz von Schober eran
interpretadas en reuniones privadas llamadas schubertiadas, en las que participaba,
entre otros, el baritono Johann Michael Vogl, quien recibié muchas de estas breves

composiciones.

Tal vez su talento en esta area sea mas evidente en los ciclos La bella molinera y
Viaje de invierno, junto con otros titulos como El caminante, La trucha, A la musica,
La muerte y la doncella o el famoso Ave Maria. Escribié la musica para dos
melodramas en 1820: El arpa encantada y Los hermanos gemelos. Ademas,
compuso canciones religiosas, como el salmo veintitrés y el oratorio de Lazarus que
aun no estaba terminado. En el afio 1821, finaliz6 la Sinfonia incompleta
(inacabada) y la misa en La bemol. La Misa en mi bemol mayor, el Quinteto para
cuerda en do mayor, las tres ultimas sonatas y el ultimo grupo de canciones, El
canto del Cisne, fueron creados en 1828 y se publicaron después de su muerte
(Moreno et al, 2022).

Franz Schubert cre6 6peras, veintiuna sonatas, siete misas y nueve sinfonias en

menos de veinte afios de trabajo. Ademas, cred seiscientas canciones, oberturas,
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cuartetos de cuerdas, quintetos y un octeto, veinte sonatas para piano y alrededor

de cincuenta obras corales.

Desde su muerte, el compositor fue valorado en un grupo reducido y sus obras
inéditas 0 que solo se habian interpretado en casas familiares comenzaron a ser
conocidas, publicadas y defendidas por musicos como Robert Schumann y Félix
Mendelssohn. Su produccion instrumental madura, como sus dos ultimas sinfonias,
sonatas de piano y cuartetos de cuerda, solo pueden compararse con las de
Beethoven (Moreno et al, 2022).

2.3.2 Sonata “Per Arpeggione” en la menor: contexto historico.
En noviembre de 1824, Franz Schubert cre6 la Sonata en la menor para arpeggione

y piano, D 821. La Unica composicion que tiene importancia para el arpeggione es
esta sonata, que practicamente es la Unica razon por la que se recuerda el
instrumento. La época en la que Schubert produjo el Cuarteto de cuerdas No. 14
(también conocido como La muerte y la doncella) coincide con su época de

enfermedad avanzada (sifilis) y alternaba con frecuentes momentos de depresion.

El arpeggione no tuvo éxito en la vida real, ya que solo unos pocos compositores e
intérpretes mostraron interés en él, lo que llevo a su desaparicién. Tanto es asi que
no queda de él ni una sola muestra mas alla de alguna pieza en algun museo;
sabemos con bastante proximidad como era por las resefias de la época, dibujos,
papeles y documentos varios, pero no sabemos muy bien cémo sonaba. Hace unos
afos, el luthier e intérprete Nicolas Deletaille ha creado uno basandose en las
descripciones existentes para poder ejecutar esta sonata como se supone que
deberia sonar. Aunque ha inspirado a los compositores actuales a crear nuevas
composiciones para arpeggione, no sera tan exitoso como su creador original. Sin
embargo, esta obra se ha convertido en una de las obras mas importantes del

compositor (Brown, 2023).

El primer arpeggione fue disefiado y construido por el luthier vienés Johann Georg
Stauffer en 1823. El arpeggione era un instrumento de cuerda frotada de seis

cuerdas con una estructura similar a la del violonchelo. En palabras textuales de

25



Stauffer: “Era un instrumento muy emparentado con la viola da gamba, que ya
estaba en desuso en la época, instrumento que tiene también 6 cuerdas, aunque la
forma en si del arpeggione se parece mas a la de los laudes medievales (...). Su
inventor lo llamé ‘arpeggione’ porque se supone que estaba especialmente dotado

para producir arpegios, debido a su guitarristica afinacion” (Macluskey, 2013b).

Durante un periodo de seis u ocho afos, posiblemente diez, el instrumento recibio
una cierta aceptacion por parte del publico de Viena, pero posteriormente se
convirti6 en un objeto olvidado y una curiosidad mas en la extensa lista de
instrumentos musicales que fueron y fueron. Durante aquellos afios y después de
que se presentaron las ventajas del nuevo instrumento, varios compositores
comenzaron a escribir para él, incluyendo a Franz Schubert, quien ya era conocido
en ese momento, aunque no tenia la misma fama que tiene ahora. Se dice que
Johann Georg Stauffer, el inventor, encargé la obra para publicitar su creacion. Sin
embargo, otros creen que fue Vincenz Schuster, un amigo cercano de Schubert y
virtuoso del arpeggione, quien lo encargd para su disfrute personal (Westberg,
2021).

El caso es que Schubert compuso la obra en 1824. Tal vez se ejecutod
ocasionalmente entre amigos o en eventos privados, pero nunca se presenté en la
vida del compositor. Cuando esta sonata por fin vio la luz, en 1871 (nada menos
que cuarenta y tres afios tras la muerte de Schubert), el arpeggione no solo habia
perdido todo el favor por parte del publico, sino que habia caido completamente en
el desuso. En realidad, uno o dos arpeggiones olvidados en algan museo, quizas
salvados de la quema por ser bastante decorativos, deben estar en un estado
desconocido. Por lo tanto, nadie tiene idea de como sonaba esta obra ejecutada
con el instrumento para el que fue escrita (Urbina y Rojas, 2020).

Es evidente que la Sonata Arpeggione no es una de las obras mas destacadas del
repertorio de arpeggione. La Sonata Arpeggione, publicada en 1871, se adapto para
una variedad de instrumentos, desde la flauta o el clarinete hasta el piano, sin

embargo, una version destacada del repertorio del instrumento es la del violonchelo.

26



Para la viola, también es una de las obras mas importantes del repertorio de este
instrumento y es realmente maravillosa. Se desconoce si se perdi6 mucho o poco
del arpeggione original al transcribirla para violonchelo, pero el resultado es

perfecto: veinticinco minutos de perfeccion musical (Macluskey, 2013b).

2.4 Periodo contemporaneo.
La diversidad y la experimentacion musical se encuentran en el periodo

contemporéaneo de la historia de la musica, que se extiende desde principios del
siglo XX hasta la actualidad. Desde la musica clasica contemporaneay el jazz hasta
el rock, el hip-hop y la musica electronica, la musica se ha vuelto mas ecléctica
durante este tiempo. Los compositores contemporaneos han desafiado las
convenciones tradicionales explorando nuevas técnicas de composicion como el
serialismo y la musica aleatoria. Ademas, la tecnologia ha sido esencial para la
creacion y distribucion de masica, lo que ha permitido una mayor innovacion en la
produccion y mezcla de géneros. La libertad artistica y la ruptura de barreras
estilisticas han caracterizado este periodo, reflejando la diversidad y la evolucion de
la cultura musical en un mundo globalizado (Rivera, 2020).

2.4.1. Modesta Bor: Biografia
El lugar de nacimiento de Modesta Bor fue Juangriego, en la Isla de Margarita, el 15

de junio de 1926. En su ciudad natal, Modesta asistio a clases de teoria y solfeo con
Luis Manuel Gutiérrez y también a clases de piano con Alicia Caraballo Reyes. En
1942, se trasladd a Caracas para continuar sus estudios en la Escuela Superior de
Musica "José Angel Lamas". Alli, estudié Teoria y Solfeo con Maria de Lourdes
Rotundo, piano con Elena de Arrarte, Historia de la Musica y Estética con Juan
Bautista Plaza, y los primeros afios de Armonia y Orquestacion con Antonio
Estévez. Ademas, cursé el segundo afio de Armonia, Contrapunto, Fuga y
Composicion bajo la direccion del Maestro En 1951, completé su décimo afio de
piano, pero también padecié una enfermedad grave en los pies y las manos. Su
enfermedad le impidié actuar en el concierto de grado o continuar su camino

prometedor como intérprete. Al regresar de Moscd, se le otorg6 el titulo de profesora
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de piano a peticién de la profesora Elena de Arrarte. Obtuvo el titulo de maestro
compositor de las manos de Vicente Emilio Sojo en julio de 1959 con la Suite en
tres movimientos para orquesta de caAmara (Modesta Bor, 2012).

Entre 1963 y 1964, fue enviada a Lecherias, Estado Anzoategui, para asumir la
Direccion del Coro de Nifios de la Universidad de Oriente. En 1964, regresé a
Caracas y trabajo en el Instituto Nacional de Folklore antes de ser nombrada
directora del Coro de Nifios de la Escuela de Musica "Juan Manuel Olivares"”, cargo
gue ocupd durante catorce afios. En 1966, formé y dirigio el grupo vocal Arpegio,
grupo de seis voces blancas que interpretaban canciones infantiles antiguas,
polifonia de culto, musica popular y folclérica venezolana. Grabaron varios discos
(Guevara, 2020).

Durante el periodo comprendido entre 1971y 1973, fue el director de la Coral de la
CANTYV, con la cual realiz6 la grabacion de dos albumes de musica coral venezolana
e internacional. En 1973, asumié la responsabilidad de la clase de composicion en
la Escuela de Musica "José Lorenzo Llamozas". Entre 1974 y 1989, desempefio el
cargo de director del Departamento de Musica de la Direccion de Cultura de la
Universidad Catedral de Venezuela, donde desempefi6 un trabajo destacado para

promover la educacion musical de los estudiantes venezolanos.

En 1982, recibi6 una invitacion de la UNEAC para asistir al Primer Festival
Internacional de Musica Contemporanea de la Habana (1986), donde presento6 su
concierto para piano y orquesta. En 1990, se mudo6 a Mérida para continuar su labor
creativa y docente. Alli, dictd un curso de direccién de coros infantiles para los
estudiantes de la Escuela de Musica de la Universidad de Los Andes. Desde 1991,
ha llevado a cabo un taller de armonia con el objetivo de establecer una catedra de
Composicion estable para el futuro. Modesta Bor formé un gran grupo de
compositores y arreglistas que impartian clases en su casa a pesar de no pertenecer
al personal de ensefianza de la Universidad de Los Andes en Mérida (Guevara,
2020).
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Las primeras creaciones de Modesta Bor estan influenciadas por las ideas de la
Escuela Nacionalista de Venezuela. La Sonata para viola y piano, la Suite criolla
para piano y la Suite para Orquesta de Camara son ejemplos claros de esto. En
momentos posteriores, sus obras buscaban un lenguaje propio y actualizado que
se ajustara a las nuevas tendencias. La busqueda de nuevas sonoridades se tradujo
en obras como el Segundo ciclo de romanzas para contralto y piano, la Sonata para
violin y piano, asi como sus obras corales, El pescador de anclas y Regreso al mar,
a partir de la década de los sesenta. La década de los setenta vio el comienzo de
un esfuerzo por buscar la atonalidad. La Imitacion serial para cuerdas (1974), el
triptico coral Manchas sonoras (1975) y los siete Sarcasmos para piano (1978-1980)
son ejemplos de esto. Modesta Bor cre6 uno de sus trabajos mas destacados en la
década de 1970, el poema sinfénico Genocidio (1970), que muestra una
confrontacidn entre un tema nacionalista y otros que surgieron de los comerciantes
televisivos de la época. La obra no gand el premio de la Composicion de ese afio
debido a su contenido politico, pero si fue estrenada y luego grabada. En obras
como el Prisma Sonoro para cuatro voces mixtas (1980-1981), el Concierto para
piano y orquesta (1982-1983) y Acuarelas para orquesta de cuerdas (1986), se
pueden apreciar elementos atonales. Modesta Bor fallecié el 8 de abril de 1998 en
Mérida. Segun la Fundacion Modesta Bor (2018), dejé un gran legado de obras
sinfonicas, sinfonico-corales, obras de camara, obras para piano, canto y piano,
recopilaciones de folklore, arreglos y canciones originales para coro mixto y voces

iguales. También escribié una obra para guitarra (Modesta Bor, 2012).

2.4.2. Sonata para viola y piano: contexto histérico.
La Sonata para viola y piano se remonta a su época inicial de nacionalismo. La

conclusién tuvo lugar en Caracas en marzo de 1960. Uno de los cinco premios que
Modesta gané en su vida fue el Premio Nacional de Musica de Camara en 1960 por
esta obra. La obra esta dedicada a Lazaro Sternic, un violista que estreno otra obra
en este proyecto de tesis en Caracas en 1959, la Sonata para viola de Camargo

Guarnieri.
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La sonata tiene tres movimientos: Allegretto, Madrigal y Allegro Moderato. Sigue
una estructura tradicional de tres movimientos. Dado que todos los movimientos
tienen una sensacion suave Yy relajada, el formato habitual rapido-lento-rapido se
mantiene libremente aqui. Solo existe la partitura de la sonata, y el tercer
movimiento es incompleto porque la compositora no agregé articulaciones,
ligaduras o dinAmicas. La obra fue escrita por Bor como un encargo de composicion

en colaboracién con los musicos de la Orquesta de Sojo (Parra, 2010).

Es bien conocido (segun la biografia) que Khachaturian se impresioné por esta obra,
lo que le permiti6 a Modesta quedarse en el Conservatorio Tchaikovski con una
beca total del Gobierno soviético. Las circunstancias de la composicion que habian
llamado la atencién de Khachaturian eran descritas por Bor quien en sus propias
palabras dijo: “Fue un desafio. En un examen de composicion, los trabajos de los
alumnos fueron interpretados por integrantes de la orquesta Sinfénica Venezuela.
Uno de ellos, el profesor Lazaro Sternic, violista, hizo el reto. Invitd a cualquiera de
nosotros a escribir una obra para viola. Nadie respondié. Entonces, decidi hacerlo

y se lo dediqué a él”.

Es emocionante conocer la historia de una compositora latinoamericana que
enfrentd numerosas dificultades, pero su amor por la musica y su cultura no se
detuvo y logré dejar un ejemplo a seguir. Fue una gran defensora de los valores
autéctonos y se baso en el nacionalismo como punto de partida para realizar nuevas
bldsquedas orientadas a un lenguaje mas personal e individual. Se pueden destacar
las palabras de Bor sobre este tema: "El deber de los compositores cultos es
proteger, analizar y estudiar las raices musicales de su pais" y, a partir de ahi,
encauzar su trabajo creador de acuerdo con su sensibilidad artistica, sin importar
las corrientes musicales que se empleen en la elaboracién de su obra creadora
(Maelzner, 2001).

30



Capitulo 3: Andlisis del repertorio del
Recital.
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3.1. Periodo Barroco: Andlisis de la Suite 3 C major de Bach.

3.1.1. Preludio
Compas 1 - 6: Introduccion, utilizando solamente escalas y triadas en Do mayor,

terminando en Do, en la primera nota del compas 7. (Ver figura 1)

PRELUDIO

o LB GEan g

freésd

Figura 1. Compases 1 al 6 del preludio.

Figura 2. Compases 7 al 14 del preludio. Dos secuencias de compases en sol mayor, la Ultima
unidad conduce al siguiente parte en la menor.

Compas 15 - 28: Esta basado principalmente en La menor.

En los primeros 6 compases (desde el compas 15 hasta incluir la primera nota en el
compds 21) son escalas o acordes que fluyen en grupos de 4, cada grupo en el

tiempo.
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En los siguientes sigue otro grupo de 6 compases (27 - 32), esta vez arpeggios

con arcos separados, de nuevo una nueva textura.

6 compases (21 - 26) la unidad de compas y grupo se disuelve y crea, lo que crea
una textura diferente. Las ligaduras se unen 1/16 sobre el tiempo y la linea de
compas. En medio de este grupo, la armonia cambia de La menor a Do mayor,

incluidos sus acordes principales con un paso lateral a Sol menor.

Los compases 33 — 36: son una transicion interesante, el primero de estos 2

compases recuerda las escalas al comienzo del Preludio, los segundos 2 compases
recuerdan el paso del compas 21 - 26 con arcos superpuestos al siguiente tiempo.

A partir del compas 37 las estructuras se agrandan:

Siguen 10 compases de unidades de 2 compases (compas 37 - 44), subiendo
gradualmente nota por nota y aterrizando en el dominante G7 con nuevamente un
nuevo arco - originalmente con un arco barroco 3 ligado comenzando en el tiempo
- hoy cominmente tocado con el todo grupo de 4/16 ligado, también comenzando
en el tiempo. Esta inclinacion continda durante 16 compases y finaliza en la primera
nota del compas 61. En la siguiente seccion, Bach usa arcos / agrupaciones alternas

utilizadas antes, terminando en la nota raiz ténica Do en el compas 71.

Como en algunos de los Preludios, vuelve al caracter del principio, escalas
ascendentes seguidas de arpegios descendentes. Los ultimos 10 compases (Ver
tabla 1) forman un final dramético que esta encabezado por el bajo, que desciende
desde el Fa, paso a paso hasta el Do, donde descansa como pedal hasta el final

del Preludio. (Ver figura 3)

78: 1 79: vi° 4/3 80:V 81: 1 82: 1
83: V/ IV 84: IV 85: vii° 86:V 87: 1
88: 1

Cuadro 1. Analisis armoénico. Preludio
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Figura 3. Compases 78-88 del Preludio.

El efecto dramatico se basa en los silencios (no hay silencio en este movimiento
antes del décimo ultimo compas), lo que hace pensar que la pieza quizas haya sido
escrita para una sala mas grande. Curiosamente, y para reforzar esta idea, el Ultimo
acorde es solo 1/4 con silencios escritos: terminar bastante rapido y esperar a que

el sonido desaparezca hasta que la pieza realmente haya terminado.

3.1.2. Allemanda
La estructura de este movimiento es binaria (AB), y las secciones estan definidas

por barras que dividen cada seccién y con repeticion cada una. Tiene dos motivos
contrastantes, el primero como primera exposicion, en los compases 2, 6, 10, 11,
13, 14, 18, 19, 23 y 24, y respetando la ritmica original, el contorno melddico varia
en su movimiento, combinandose y alternando movimiento por grado, por saltos.
(Ver figura 4)

ALLEMANDA " Vv

y

2 V > £ o\ ;I Y 2 "-;l
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Figura 4. Allemanda. Motivo principal.
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La primera seccion va de Do mayor a Sol mayor el movimiento armonico. Tiene un
desarrollo en el uso variado y en contra de los dos motivos mencionados, pero esta
vez con un salto de escape para lograr secuencias y un rango intermedio del
instrumento. Posteriormente aparece dominando el segundo motivo, alternado con
triadas, hacia el compas 6 iniciar con una secuencia ascendente de dobles cuerdas
que genera mas tension y la progresion de triadas secundarias que nos lleva a Sol
mayor. (Ver figura 5)
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Figura 5. Segundo motivo. Compas 6.

La segunda seccion es muy similar a la primera parte, con la alternancia de motivos
contrastantes, y modula a otras tonalidades, como: La menor en el compéas 17 y Re

menor en el compas 19. (Ver figura 6)
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Figura 6. Segunda seccidn de la primera parte.

Hay modulaciones que son cortas y sélo ayudan a dar un contraste a la primera
seccién que se desarrolla de tdénica a dominante. El movimiento armonico de las
danzas de esta suite por lo general se mueve en este ambito, es decir, mas
elaborado en la segunda parte.

3.1.3. Courante

La courante inicia presentando un motivo, que en posteriores apariciones se

transformara. (Ver figura 7a).

La courante empieza con el acorde de Do en arpegio y la segunda parte también,

pero en G empezando en RE (Ver figura 7b y 7c).

La construccién de ambas partes es muy similar, usando arpegios descendentes,
ascendentes, alternados con escalas o fragmentos. Es un elemento enriquece y da

variedad a la musica, la alternancia de movimiento por grado y salto.

CORRENTE
’ (2
BEage—r :
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Figura 7. Primer Motivo y su transformacion.

Aparece en ambas secciones un pequefio detalle que cuya funcion es dar reposo al
final de una frase, y se debe a su construccion ritmica rompe con lo anteriormente

utilizado con la subdivisién de octavas (Ver figura 8a y 8b).

3 ‘—1,./_-;‘- = W‘
o] =2
a) b)

Figura 8. Compas 9 (a); compas 56 (b).

Figura 9ay 9b. Contracanto.

La courante tiene un trasfondo polifénico en las dos voces que interactian, cada
una con su importancia y repercusion no solo con su siguiente nota, sino también

en la resoluciéon de cada una de estas.

En ambas secciones de esta danza aparece una forma de contracanto.
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3.1.4. Sarabanda
Usa motivos contrastantes en el inicio de las frases, usando acordes en bloque. Se

ve la primera seccién (construida por un periodo, 4 + 4), y como este motivo se
“contrasta” con un segundo, que cierra las frases, donde en compases 1,2,y 5, 6,

se presenta el motivo que abre, y en 3y 7 el motivo concluyente (Ver figura 10).

Figura 10. Sarabanda. Primera frase con dos motivos contrastantes.

Otra constante es el uso de suspensiones y apoyaturas, que retardan la melodia
qgue se mueve por grado, y también se alterna con la presentacion de triadas. (Ver
figura 11ay 11b).

3
J _ —
Compas 1: susp 7-6 Compas 5: susp 7-65 o ] :-]
—J—z |
a) b)

Figura 1lay 11b. Ejemplos de suspensiones y apoyaturas..

La segunda parte del movimiento hay un motivo ritmico melédico similar a la primera

seccion, pero hay contraste y mas movimiento.

La segunda seccion difiere en la extension de sus partes, la primera tiene 8
compases Yy la segunda seccion con 16, aunque en ambas secciones la extension

de cada periodo es 4 + 4.

El final de cada periodo, el acento de su segundo tiempo es ya definido, y refuerza
por el uso de dobles y cuadruples cuerdas (Ver figura 12a, 12b, 12c).
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Figura 12a, b y c. Sarabanda compases 8, 16 y 24, segundo tiempo con doble cuerdas o acordes.

3.1.5. Bourrée
Estos dos movimientos se tocan juntos con un Bourrée | da Capo hacia el final del

segundo Bourrée se podria justificar como la forma clasica de un Menuetto y Trio.

Los motivos de la tercera suite tienen algunas diferencias, pero existen similitudes
gue los hacen unificar este movimiento completo mas congruentemente. (Ver figura
13y 14)
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Figura 13. Bourrée | Compas 1y 2. Motivo quebrado

)
e
|

Figura 14. Bourrée Il Compas 1y 2

Motivo similar al primer pero la melodia no esta quebrada.

En la primera con el motivo dividido, podria llamarse "quebrado”, ya que cumple las

dos funciones, de motivo y "contramotivo”.
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La denominacion "quebrado” también se aplica al motivo del segundo bourrée, (Ver
figura 15y 16).

BOURREE I.

Figura 15. Primera frase con su motivo y contramotivo.

BOURREE II.

Q#-T——EFZFEF:? "r—q *”-Bfik" ==2ss2

le)lTla\i

Rt o

Figura 16. La subdivisién ritmica no cambia, y auditivamente se percibe igualmente como una
contestacion al inicio.

Refiriéndonos al Bourrée | observamos un equilibrio entre la alternancia entre
movimiento por grado conjunto y saltos. También en esta seccion, hacia el compéas

5 aparece una secuencia que alterna estos dos procedimientos.

Cuadro 2. Bourrée |. Estructura Tonal

Compases 1 a8 Do Mayor Sol Mayor
Compases 9a 28 | Sol Mayor La Menor Do Mayor

Cuadro 3. Bourrée Il. Estructura Tona

Compases 1 a8 Do Menor
Compases 9 a 24 Do Menor \ Sol Menor \ Do Mayor
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3.1.6. Gigue
Esta Gigue esta conformado por tres partes, dos periodos y un puente; este ultimo

uniendo los dos periodos. La organizacion de ésta se da de la siguiente manera:

Cuadro 4. Los dos periodos y el puente que los une.

Parte 1 Parte Il Parte IlI
(20) (16)
8+12 12 8+8

ler. Periodo Puente |2do.Periodo

Esta danza tiene una estructura formal de AB (bipartita) construida con un motivo

que las unifica y equilibra. El motivo se muestra a continuacion (Ver figura 17).

Figura 17. Compas 1. Motivo principal

Este motivo aparece manipulado o variado en otras secciones, y se construye por

la inversion del motivo original (Ver figura 18).
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Figura 18. Compas 5. Motivo principal pero invertido.

El motivo original describe un dialogo pregunta-respuesta. El cual desempefa la

funcién de conectar y equilibrar un contorno melddico que se mueve por saltos.

Un motivo en el que se muestran fragmentos que facilita el continuo cambio de

registro de la melodia en la viola. Un ejemplo es al inicio de una frase, se puede
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observar un dialogo en el contorno melédico del motivo, y en el movimiento por salto

gue hay en el cambio de ritmo en octavos (Ver figura 19).

v y
1===F =
= =

Figura 19. Compases 8 al 16. Motivo principal ahora con fragmentos de escalas.

La funcién del puente es conectar ambos periodos. Estd compuesto con la
subdivisidon de doble corchea y presenta un pedal armonico. Este puente ayuda a
generar tension con la dominante auxiliar de Do mayor y prepara el climax de la

giga (Ver figura 20).
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Figura 20. Compases 20 al 32. El puente.

Hay una seccion de mayor tension, con un pedal en Re. La armonia tiene
importancia en el uso de dobles cuerdas lo cual apoya a la tension y relajacion que
hay entre consonancias y disonancias de la melodia contra el bajo. Esos compases
se mueven entre la dominante (Re Mayor) de la nueva tonalidad (Sol mayor)

pasando por su modo menor (Ver figura 21).

GM: IV V L v |V

Figura 21. Compéas 33 al 40. Dobles cuerdas con nota pedal.}
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Al final de la parte A, hay un cambio de caracter el cual es lirico y suave. También
aparece lo que se podria llamar "contramotivo”, con un contorno melédico y una
subdivision ritmica poco explotada. Hay un ejemplo donde el contramotivo aparece
en los primeros dos compases con una organizacion ritmica de dos semicorcheas
mas dos corcheas, y el analisis armonico que muestra la seccion en Sol mayor (Ver
Figura 22).

oM 1
T
—— N[ ‘/r:.:_“ — B
1= QE" l@é’@éﬁl e e )
vii°6 16 ii6 1V V7 6 vice |

Figura 22. Compases 41 al 48. “Contramotivo” (compases 41 y 42) y resoluciéon en Sol mayor.

En la segunda parte hay una primera seccion, que tiene un "periodo introductorio”
gue contiene nuevo material. Se analizara armdnicamente esta introduccion unida
al primer periodo completo analizando la modulacién a La menor y el regreso a Do
mayor, identificando visualmente esta diferencia en el inicio de cada seccion. (Ver
Figura 23)
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Figura 23. Compas 49 al 80. Periodo introductorio con material nuevo diferente al motivo principal.

Al presentar el motivo original, usando el recurso de "pregunta-respuesta” asimismo
en el movimiento por grado y salto de octavos. Como en
la primera parte, hay un puente con un pedal arménico en Sol mayor, que es la
dominante de la tonalidad original de la danza y que inicia el regreso a esta (Ver
figura 24).
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Figura 24. Compases 81 al 92. Regreso del puente con su pedal.

Regresa una seccion de dobles cuerdas, ya que pasa por una armonia de Do menor
y su dominante; y termina finalmente resolviendo a Do mayor, con el estilo lirico y

cantdbile de la ultima frase en la primera parte (Ver figura 25).

Figura 25. Compases 93 al 108. Desenlace final.
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3.2. Periodo Clasico: Analisis del Concierto para viola y Orquesta en Re mayor de F.
A. Hoffmeister.

3.2.1. Primer movimiento — Allegro.
Este primer movimiento tiene una forma sonata levemente alterada. La orquesta

usualmente empezaba interpretando una introduccién con una buena parte del
material melddico, pero se consideraba la aparicion del tema por parte del solista

como la verdadera exposicion del primer tema.

El tema inicial tiene una frase de ocho compases, presentada por la orquesta, el
cual es seguida por una segunda melodia en la dominante, el cual concluye con una
semicadencia en el compas 15 y cadencia perfecta o auténtica en el 30 (Ver figura
26).
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Figura 26. Compases 1 a 8. Introduccién y primer tema.

El segundo tema es presentado por la orquesta desde el compas 16 y lleva a la
cadencia de los compases 34 y 35. A partir del compas 36 y hasta el 45, el solista

presenta el tema principal completo. (Ver figura 27).
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Figura 27. Viola solista, compases 35 a 45. Primer tema por la viola solista.

El solista interpreta el tema secundario en la dominante (compas 60). También tiene

la estructura periodica de dos frases de cuatro compases (Ver figura 28).
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Figura 28. Viola solista, compases 60 a 68. Tema secundario.
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Figura 29. Viola solista, compases anacrusa al 73 a 91. Entre los compases 73 y 91 se presentan
por el solista dos frases como respuesta, el cual es seguida por un pequefio interludio de la orquesta
a modo de ritornello sobre el tema inicial pero en la dominante, que concluye en una Cadencia
Auténtica Perfecta, que da paso al desarrollo.

Figura 30. Orquesta, compases 91 a 94. La orquesta ejecuta entonces el tema primario en La Mayor,
a manera de interludio orquestal.

Desde el compas 117 el solista retoma la misma melodia del ritornello en La Mayor,
llegando al compas 129 hacia la seccién de desarrollo en la tonalidad relativa menor

(Si menor) con el material de la segunda de las frases con anteriores. En el compas
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139 se inicia una cadencia del solista sobre Si menor que lleva hasta el compas 151
a una nueva repeticion de los primeros tres compases del ritornello por parte de la

orquesta (Ver figura 31).
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Figura 32. Viola solista, compases 179 a 187. Tema secundario en D.

Desde el compéas 189 se presentan dos nuevas frases, cada una de dos compases,
seguidas desde el 193 por una seccion de tres compases de escalas. Esta

estructura se repite a partir del 198, con una frase de dos compases y cuatro
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compases de escalas que conducen a una coda de cuatro compases.

Posteriormente le sigue una Cadencia

3.2.2. Segundo movimiento — Adagio.
Su forma es binaria y esta en la tonalidad de Re menor. Inicia con una breve

introduccién de solo 6 compases por parte de la orquesta, dando paso al tema
principal, consistente en tres frases de dos compases cada una, que es interpretado

por el solista; la sincopa y un descenso en triadas aparecen como elementos

comunes entre la introduccién y este tema.

Cuadro 5. Andlisis estructural del segundo movimiento

Tema de
Tema de ) y al y
Tema ] o la b C introduccié | a? d » Coda
introduccion extension
n
; d d menor a|F fa mayor a
Area tonal D menor F mayor F mayor d menor d menor
menor | F mayor | mayor d menor
NUmeros de
1-6 7-12 13-24 24-31 31-37 38-43 43-52 53-89 89-94
compases

El segundo tema presenta una modulacion hacia Fa Mayor (relativo mayor),

tonalidad en la que esta el tercer tema (Ver figura 34 y 35).

Adagio ~
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Figura 33. Viola solista, compases 7 a 12. Segundo tema.
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Figura 34. Viola solista, compases 13 a 17. Tercer tema.

Los temas tienen una funcién transitoria, en el compas 31 la orquesta
nuevamente presenta el primer tema, ahora en Fa Mayor, yendo a la segunda
seccion (compas 38), donde la viola solista expone la melodia inicial con una gran

elaboracion de adornos melédicos. (Ver figura 35)
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Figura 35. Viola solista, compases 38 a 42. Retorno de la melodia inicial.

En el compéas 47 la armonia cambia nuevamente para re-exponer el tema
principal en Re menor en el compas 53, con una variante arménica y melddica
(notas largas) en los compases 56 y 57. Esta seccion termina con una especie de
cadencia muy corta en los compases 67 y 69, que completa la forma binaria, y una

coda orquestal (Ver figura 36).
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Figura 36. Pequefia cadencia. Viola solista, compases 67 y 69.

3.2.3. Tercer movimiento — Rondo.
El tercer movimiento retoma la tonalidad inicial de Re Mayor y ahora en un

compas de 6/8. El tema principal (estribillo) del Rondé esté dividido en dos frases
de cuatro compases cada una, y es presentado por el solista y luego repetido por la

orquesta (Ver figura 37).

Cuadro 6. Andlisis tonal del tercer movimiento

Area B menor
D Mayor |A mayor D mayor (T. D mayor |D menor |D mayor
Tonal . ,
(Dominante) relativa)
Numero
de 1-16 16-36 36-52 53-96 97-112 | 113-148 | 149-164
compases

Rondo. Allegro

Solo '

~E
==
i
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Figura 37. Tema Principal.

El solista inicia en el compas 16. La armonia llega en el compas 28 a la
dominante (La Mayor), pero el estribillo vuelve a Re Mayor (compas 37). En la
tercera seccion (compas 53 en adelante) la armonia cambia a Si menor (relativo
menor) para una nueva melodia, dividida en dos frases de cuatro compases (Ver
figura 38).
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Figura 38. Viola solista. Compases 53 a 61. Nueva melodia en Si menor.

En esta seccién hay secuencias virtuosas por parte del solista y la armonia
pasa rapidamente de Re Mayor a la dominante (La Mayor), Re Mayor y Si menor
(relativo menor), antes de volver al estribillo en Re Mayor (compas 98) (Ver figura
39).
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Figura 39. Viola solista. Compases 63 a 84. Frases y secuencias virtuosas.

Aparece una nueva melodia en el compéas 113 constituida por tres frases de

2 + 2 + 4 compases en la tonalidad paralela (Re menor) tocada por el solista; la

armonia vuelve a la tonalidad mayor (compéas 128) y el solista exhibe otra seccion

de escalas y arpegios (Ver figura 40).
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Figura 40. Compases 113 al 126. Nueva melodia en Re menor.
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La anterior seccion es muy modulante, ya que empieza en Re menor, pasa

por Fa Mayor, vuelve a Re menor y termina en Re Mayor (Ver figura 41).
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Figura 41. Viola solista. Compases 128 a 135. Retorno a Re mayor.
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Figura 42. Compases 137-148.

En el compas 137. Aparece una segunda version de la melodia en Re menor
gue ya habia sido tocada antes (compases 113 a 126) y pasa a la ultima repeticion

del estribillo para finalizar la obra.

3.3. Sonata Arpeggione

La Sonata presenta tres movimientos nostalgicos y ambivalentes:

3.3.1. Primer Movimiento: Allegro moderato. La obra tiene un tema inicial

melancolico y obsesivo (c.1-30) y una breve transicién (c. 31-39), posteriormente

emplea un juego de octavas en rafagas de semicorcheas (c. 40-74). El desarrollo

(c. 75-125) empieza con una anacrusa, explora y también amplia el segundo tema.
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La recapitulacion esta mas equilibrada a la manera clasica (c. 126-207), y las ideas
originales son consolidadas a ambos margenes de una inquietante transicion. La

coda (c. 190-207) retorna simétricamente a menor.

Una caracteristica en el primer movimiento, muchos de los pasajes arpegiados
empiezan desde el A grave (una tercera mas baja que la cuerda do mas grave de
la viola) y, por lo tanto, suelen comenzar una octava mas alta, pero luego se
compensan con una carrera descendente hasta la tercera y quinta del acorde antes
de continuar hacia arriba a lo largo del pasaje de notas original. O alternativamente,

el cambio a la octava original ocurre mas tarde durante el pasaje para que se pueda

mantener la direccion de las notas, un ejemplo de ello se encuentra entre los
compases 202 y 204. (Ver figura 43, 44, 45)

Figura 43. Escritura original de la Arpeggione (clave de G): Compas 202-204
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Figura 44. Posible arreglo para Viola por Béarenreiter (clave de C)
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Figura 45. Posible Arreglo para viola por red Nachbaur & Jean Pierre Coulon (clave de G).

El primer movimiento hay compases que simplemente exigen arreglos cuando se
ejecutan en la viola. En el tema secundario hay dos secciones virtuosas que son de
particular interés: compases 60-61 y 179-180 (Ver figura 46 y 47).
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Figura 46. (compases 60-61). Tema secundario (Primer movimiento)
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Figura 47. Compases (179-180). Retorno al tema secundario.

3.3.2. Segundo Movimiento: Adagio. Este segundo movimiento tiene una estructura
ABC, la cual da la sensacion de union entre el primer, segundo y tercer movimiento.
Es un breve adagio concebido cual lied cuya expresion es transportada por largas
y sostenidas notas del solista que ralentizan la inflexibn ademas de las

modulaciones armonicas en el acompafiamiento del piano.

El segundo movimiento no comparte las mismas dificultades de arreglo que el
primer movimiento cuando se ejecuta en la viola, el cual es acompafado sutilmente

por el piano, aunque es mas sencillo que el primer movimiento. Una diferencia es el
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tema secundario menor del movimiento que no se puede tocar en la octava original,
sino que debe transponerse una octava mas arriba, comenzando en la g abierta de
la viola. El acompafiamiento del piano es abordado por corcheas en la mano
derecha durante la seccion A y B mientras que en la seccion C lo aborda con un
bajo marcando el tempo uno y la mano derecha en negras en el segundo y tercer
tiempo. Este recurso usado por el piano da una sensacion de ritardando hasta
reposar en la tonica, dejando a la viola haciendo una pequefia cadenza para unir al

tercer movimiento.

3.3.4. Tercer Movimiento: Allegretto. Este movimiento esta lleno de vitalidad y una
atmosfera cambiante en forma de rondd, tiene un estribillo popular, sereno y
esperanzado (cc. 1-76) y dos episodios que exploran las posibilidades virtuosisticas
del novedoso instrumento: uno tormentoso en re menor (cc. 77-160), muy rimado y
con figuras arpegiadas, que eventualmente se encalma para retornar al tema rondo;
y otro en mi mayor (cc. 212-280), acusadamente soleado y melddico. Una breve
transicion al piano regresa a la zozobra (cc. 281-319). La obra se cierra en el rondo

con radicales cambios armoénicos.

En el tercer movimiento tenemos la musica mas popular y folclérica de la sonata.
Un rondo rustico con temas de baile y un ambiente alegre en general. Hay dos
segmentos de interés en el rondd, ambos con demandas técnicas. El primer
segmento comienza con la parte B del movimiento, siguiendo un pasaje de cadencia
de conexioén después de la parte A melddica. Schubert escribe, como es costumbre,
una parte B contrastante que en este rondo6 en particular es una figura recurrente
feroz y virtuosa. Esta figura es, con mucho, el detalle técnicamente mas desafiante
de toda la sonata y esto se debe en gran parte a su naturaleza chelistica. Los cruces
rapidos de cuerdas en esta seccion presentan grandes dificultades para los violistas
y lo que es una escritura bastante habitual para un violonchelo (o el arpeggione
original que se sostuvo como un violonchelo, por lo tanto, la escritura similar a un
violonchelo) se convierte, aunque manejable, en un pasaje seriamente exigente

para un violista. La otra seccion de interés aparece al final de la parte C del rondo6 y
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es un largo pasaje secuencial con un acompafiamiento de pizzicato del instrumento
de cuerda. Este acompafamiento es un acorde arpegiado ascendente que se repite
a través de un segmento de modulacién que conduce la muasica desde la parte C
mayor de Mi de regreso a la parte B menor de A del movimiento. Lo que hace que
las cosas vuelvan a ser exigentes para un violista sucede cuando Schubert, en
medio de este acompafiamiento, introduce una nota de pedal en la primera corchea
de la muda anterior del compas. Esta nota de pedal utiliza el disefio de seis cuerdas
de los arpeggiones y se toca desde la cuerda mi mas baja del instrumento.
Entonces, después de una seccion de violonchelo, Schubert introduce una escritura
similar a la de una guitarra que, de nuevo, tristemente, se transpone con bastante
torpeza a la viola. La nota baja del pedal se lleva una octava mas alta en el arreglo
de viola, pero incluso si se puede tocar, es evidente que se adapta mucho menos a
la viola que al violonchelo. No solo es posible el registro original en el violonchelo,

también lo es el uso del pulgar como en una guitarra para tocar la nota del pedal.

3.4. Analisis sonata para viola y piano de Modesta Bor.

3.4.1. Primer Movimiento: Allegretto.

Analisis de la obra:

Compas Binario
Tonalidad La menor (dérico)
Andamento Allegretto

Forma Sonata Clasica A-B-A
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Cuadro 7. indice tematico

Seccién/Compases

Material melédico

Exposicion

Primer Tema (1-21)

Allegreto J = 60

~— e e e i e e

geree e T Ee o——veo.. e £ 20
i === ——— i-l—l-—l\"ii

’iano

Segundo Tema

(52-58)

T s S H= S

Desarrollo (70-108)

I . —

* =ﬁl ° P cantabile ‘L-L_I l ‘

e ! _— v s T E T
Recapitulacion 1@ 1 )

= i mp espress. 8 : : :
(209). .

2l » pocorall... rit... |aTempo

PSP U e o e 0 s 1 P e

Exposiciéon, Compases 1-69:

La obra inicia con el piano presentando el primer tema en una breve introduccién de

dos compases, que muestra rasgos importantes de la obra, como lo son el uso del

modo dorico como materia prima de la idea melddica principal.
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Allegretto J = 60
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Figura 48. Compases 1-4

La viola entra en el compas 7 iniciando el desarrollo del primer grupo tematico, que
tendra como idea principal este tema, cuyos principales rasgos son la melodia que
evoca al lirismo de nacionalistas de Europa del este, sustentado por una textura

homofénica que desarrolla progresiones armoénicas con un lenguaje neoclasico.

5 mp espresivo

R
N
L
N

A 1
N

1

Figura 49. Compases 5-9

En cuanto al disefio melddico, Bor escapa de la simetria del disefio melddico
tradicional, empleando un desarrollo melddico que aprovecha la secuencia de la
idea melddica principal, apoyada por progresiones no tradicionales que dan a la
melodia una sensacion de no alcanzar puntos de tension y reposo, en su lugar,

concluye los episodios melddicos con cadencias modales.
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A partir del compés 30, Bor cambia la formula de acompafiamiento para enriquecer
la reafirmacion de la idea tematica principal, de un disefio de arpegios a textura

cordal, con un ritmo sincopado.
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Figura 50. Compases 29-33

A partir del compas 41, Bor presenta una nueva idea melédica dentro de este primer
grupo tematico: la misma consiste en una melodia que evoca a una melodia
folclérica eslava. Esto es una clara sefial de la influencia de la escuela nacionalista
rusa en la obra musical de Modesta Bor. Esta idea melddica sirve como transicion
hacia el segundo grupo tematico y concluye con cadencia sobre el acorde de Mi

mayor en el compas 51.
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Figura 51. Compases 39-44

El segundo tema (c.52) inicia con una breve introduccion de este por parte del piano.
La viola solista continda su desarrollo a partir del compas 55. Este se caracteriza

por los ritmos de tresillos seguidos de dos corcheas, una estructura ritmica que

identifica el merengue venezolano.
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Figura 52. Compases 54-56



Este grupo tematico aprovecha esta estructura ritmica y desarrollara un episodio en
el que solista y acompafamiento desarrollan un breve didlogo melédico que

concluye con una cadencia sobre el acorde de La mayor (c.69).

Desarrollo: Compases 70-108: El piano realiza una breve introduccion en la que
evoca el primer tema, con una variante ritmica y de textura en el acompafiamiento.
Bor utilizard en este desarrollo el primer y segundo tema, alternandolos y realizando

invenciones melddicas basadas en estas dos ideas principales.
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Figura 53. Compases 69-73

A partir del compas 74, la viola inicia su participacion en esta seccion, introduciendo

una idea basada en el primer tema.
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Figura 54. Compases 75-77

Bor emplea el piano como conductor del didlogo tematico, haciendo la transicion de
una idea tematica a la otra, anunciando a la viola fragmentos pertenecientes a cada

idea, la cual la viola desarrollara como instrumento solista.
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Figura 55. Compases 80-81

Esta idea de desarrollo seré el hilo conductor de esta seccion de la obra, que
concluye en el compéas 109 con cadencia sobre el acorde de Mi mayor, dando inicio

inmediato a la recapitulacion.
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Recapitulacion: Compases 109-172.
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Figura 57. Compases 112-113

[ S

La viola recapitula el primer tema, no obstante, cabe recalcar el cambio de textura

y disefio ritmico melddico del acompafiamiento.
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Figura 58. Compases 130-133
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En el compas 157, se encuentra la recapitulacion del segundo tema, como es

caracteristico en la forma sonata.
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Figura 59. Compases 156-157

Luego de una breve seccion de cierre o coda que inicia en el compas 164, la obra

concluye en el compas 173 con cadencia sobre el acorde de Mi mayor, haciendo

uso de la tercera de picardia, una practica comun del periodo barroco.
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Figura 60. Compases 170-173
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3.4.2. Segundo movimiento: Andante Lento
El segundo movimiento es un madrigal instrumental, una manifestacion musical

popular venezolana surgida a inicios del siglo XX.

Analisis de la obra

Compas 4/4
Tonalidad La mayor
Andamento Andante Lento
Forma Forma Binaria
Seccioén/ Material melddico
Compases
Secciéon A .
Tema === =
Compases F - — — '
1-21
Seccion B .
Episodio a Fﬁi‘f s=—=—_===—=_L cs8=<s== =
Variacion 1
22-35
Episodio B
Variacion 2
36-43

Cuadro 8. Compases 1-16. Seccion A, Seccion B, Episodio B.
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Figura 61. Compases 1-3

En este movimiento, Bor utiliza el piano acompafante para presentar la idea
tematica sobre la cual se construye todo el movimiento. Aunado a esto, expone
rasgos importantes de este movimiento de caracter roméantico (como se ha
mencionado anteriormente, basado en el madrigal venezolano), muy poético,
enmarcado en un contexto tonal bien definido, sin dejar de visitar cadencias
modales a lo largo del desarrollo del movimiento. El tema tiene inicio anacrusico, y
su duracion es bastante simétrica (dos frases de cuatro compases) utilizando la
progresion V-IV-1I-I, optando por una cadencia modal en lugar de una cadencia

perfecta, agregando un color mas exaético a la obra.

En cuanto al acompafiamiento, cabe destacar que no se limita a sustentar a la viola
solista, puesto que en algunas secciones de la obra tomara el rol de llevar el tema
mientras la viola desarrolla variaciones sobre la superficie de este. En esta

introduccidn la textura es cordal con algunos movimientos melddicos intermedios.

La viola Solista expone el tema desde el compas 9 con anacrusa.

70



| r - £ d o > ] 1
| [P i Py r i - T | - - > T T 1
1 - T = - 1 T T | . T = — 1
ey I \rl ! 1 1 m— | I Ir 1
Q ﬂuﬂ — I r
@tﬁ_‘w g " i —
| | o =T & | | | | | | ot
-5 07 :;£ r ; "= == —=
—
. —— = - -,
Y- L | | | & = |9l | =
J KX | il | [ _ il ¥ | |
—+ } T T 7 —
- - 1 = |
\-—___——/

Figura 62. Compases 10, 11

Esta hermosa melodia, de caracter romantico es evidencia del talento y dominio del
arte de la composicion alcanzado por Bor. En este episodio de exposicion temética,
el piano asume un rol secundario. Los compases 17-20 son la transicion entre esta

seccion y la siguiente.
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Figura 63. Segunda Seccién, compases 22-35. Variacion 1.
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En esta seccion Bor presenta el tema principal, iniciando en la ténica para iniciar

con un episodio modulante, en el cual se realizan tonicalizaciones sobre acordes
como sol mayor (IV/1V), Mi mayor (V), si bemol mayor (bll), Si menor(ii), Do mayor

(li/i). En otras palabras, una seccion llena de progresiones conformados por

préstamos modales y movimientos arménicos cromaticos.

El acompafiamiento cambia a una textura arpegiada, aligerando la textura y

reafirmando el rol principal de la viola.
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Figura 64. Compases 35-43, Variacion 2.

En este episodio de desarrollo melddico, el piano asume el rol de presentar el tema
principal mientras la viola, con las técnicas de pizzicato y arco realiza variaciones
sobre la superficie melédica. Este movimiento concluye con una cadencia autentica

sobre el acorde de la mayor, en el compas 43.
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Figura 65. Compas 43

3.4.3. Tercer Movimiento: Allegro Moderato

Anélisis de la obra:

Compas % -6/8

Tonalidad La mayor

Andamento Allegro Moderato

Forma Binaria Rexpositiva (A-B-
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Seccion/Com Material melddico

pases

A
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L
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Compas 1-31
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c. 85-

ng EE
kieH
it
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.

Coda

151-164 EE S =

Cuadro 9. Primera seccién, compases 1-31

En los compases 1-16 se presenta una introduccion instrumental en la que Bor
expone el tema principal del movimiento, inspirado en el estilo salta perico de la
musica tradicional venezolana. El inicio acéfalo de cada frase sera uno de los rasgos

caracteristicos del mismo.
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Allegro moderato
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Figura 66. Compases 1-3. Tercer Movimiento

En esta introduccion el piano también expone el ritmo de hemiola que al llegar al
inicio del episodio solista, sera uno de los rasgos o hilos conductores del desarrollo

del movimiento.

A partir del compas 17, inicia la participacion de la viola solista en este movimiento.
En este punto, la viola presenta la primera idea del grupo tematico, sustentada por
una textura liviana y homofénica, como es tradicional en los valses vieneses, sin

embargo, Bor se adhiere al lenguaje modal en cuanto a armonia se refiere.
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Figura 67. Compases 16-18

A partir del compas 25 inicia un episodio en el que la imitacién e invencién

melddica entre solista y acompafiamiento.
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Figura 68. Compases 25-28

Este episodio termina en el compéas 33 sobre el acorde de La mayor.

Seccion B, compases 3-54: A partir del compas 34 inicia un nuevo episodio, el cual

se denomina seccion B., debido a que se basa en un nuevo desarrollo melédico

sobre la idea principal de la seccion anterior. Las secuencias melddicas,

tonicalizaciones, imitacion melddica por mencionar algunos, son los elementos

relevantes que contrastan con el episodio de desarrollo melddico anterior.
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Figura 69. Compases 34-36

Segunda seccion, C. Compases 55-85

En esta seccidn presenta un contraste marcado, basado en la ausencia de un
“centro tonal” que sirva del polo durante el desarrollo de este. Al mismo tiempo,

Bor indica pizzicato, por lo que la viola desde el compas 55 hasta al 59 presenta
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este contraste sonoro. Desde al 60 hasta el 63, encontramos pasajes de transicion

en el piano, que sirven de puente entre el desarrollo de una idea y la siguiente.
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Figura 70. Compases 55-58.

A partir del compas 64, La viola reincorpora el arco e introduce una nueva idea
melddica que se extiende hasta el compas 73. Los compases restantes, son un

corto puente melddico entre una idea y la otra.
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Figura 71. Compases 64-66
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A partir del compas 78 Bor introduce la tercera idea melddica de este grupo

tematico. Esta se extiende hasta el compés 85, donde el acorde de Mi mayor

marca el inicio al centro tonal del movimiento.

9
R P k.
% — T = - I " rJ rJ | - T
# i — i T T T 1 T T
fj et
g =T | I iy
F al k! | i ] | | | | I
/S T 4 FA | =l | | |
I - ; L= 3 :& = --] |--] I |J
. - 3 b = - = Fr
J . )
eyt = T | 3 I ] | O
Y eE - = —
Fi k! FA I
i = T 5
F Er\__'_'_—_-u I-| U

Figura 72. Compases 79-81

Seccion A", Compases 85-115

A partir del compas 86 se encuentra la recapitulacion de la idea melddica principal,

lo que marca el retorno a la primera seccion. Esta consiste en una repeticion

exacta de la anterior.
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Figura 73. Compases 85-87
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Seccion B”, Compases 120- 131

Continuando con el desarrollo de la forma, se retoma la segunda idea tematica, en

esta ocasion desarrollando material melddico entre solista y acompafamiento.
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Figura 74. Compases 121-123

Coda 145-164

El inicio de la seccion de cierre del movimiento inicia en el compas 146. Esta se

basa en la idea tematica 1 y concluye en el compas 164 sobre el acorde de La

mayor.
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Figura 75. Compases 145-147
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Capitulo 4: Dificultades técnicas y
sugerencias para el estudio del
repertorio.
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4.1. Introduccion
El proceso de ensamble de un recital de grado es un periodo largo que no

seria posible sin el asesoramiento, la guia y confianza de un buen docente, pero, a
la vez, al ser el momento cumbre la carrera, el estudiante debe tener la capacidad

de poner en practica todo lo aprendido en la carrera. He aqui algunos detalles utiles.

4.2. Bach: Suite 3 C major.

4.2.1. Preludio
Al abordar este movimiento primero, la lectura a primera vista para luego analizar

las digitaciones mas légicas tratando de respetar el estilo de la pieza. También
empezar con el metrénomo en 50 para ir ajustando la afinacién y el ritmo
perfectamente. Es importante afinar los acordes que es estan dentro de la linea
melddica y buscar la afinacién perfecta del movimiento. También trabajar el brazo
derecho para distribuir el arco de la mejor manera pues esto equivale a un mejor
sonido. También es importante practicar la pieza estrictamente con el metrénomo y
sin las inflexiones normales de la pieza para lograr mantener el pulso. Luego de
tener el pulso bien internalizado, entonces hacer las inflexiones, es decir, las pausas

en los finales de frase.

Las ligaduras deben darle sentido al preludio y se consultaron muchas versiones
hasta lograr encontrar las correctas para lo cual fue necesario conversar con
violistas y profesores de viola de diferentes paises. Lo bueno es que ahora por las
redes sociales esto se hace posible y es muy agradable ver que en la comunidad
internacional de violistas estan dispuestos a compartir informacion util sin el comun
ego. Producto de la investigacion se logra comprender que en las férmulas de
arcadas repetidas las dindmicas se alternan entre forte y piano. También la
importancia de no usar demasiado brazo y energia, mas bien usar mas la mufieca

y el talon del arco

Una vez lista esta parte del trabajo, se empieza con el fraseo, las dinAmicas y un

vibrato sutil, respetando el hecho de que en el Barroco no se usaba el vibrato que
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conocemos hoy. Para el fraseo y las dinamicas, resulta muy util escuchar diferentes
versiones (de los mejores violistas de la historia), para la toma de decisiones a este

respecto.

4.2.2. Allemanda.
Igualmente, en este movimiento se procede a analizar las digitaciones que se

acomodan a la fisionomia personal, respetando el estilo de la pieza. También se
tiene presente que es una danza y el sonido debe ser liviano por lo cual se usa long

spiccato y proceder a estudiar este golpe de arco separadamente.

Para el compas 6, se trabajan escalas en terceras a doble cuerda (Usar el libro de
escalas de Flesch). Es de mucha ayuda tocar frente al espejo, grabar video y audio
por frases (3 0 4 compases) para evaluar la afinacion. El fraseo y las dinamicas se
trabajan dependiendo de la frase respetando el estilo con un vibrato sutil. Enforcar

el estudio en conseguir un sonido elegante y afinado perfectamente.

También es til escribir los detalles conseguidos en la grabacién. Todo esto me
ayuda a memorizar y disfrutar mas el movimiento. Se estudia con el metrénomo en

100 la corchea.

4.2.3. Courante.
Este movimiento es una danza muy alegre con corcheas cortas y bien definidas. Se

usaron las arcadas mas comunes y las digitaciones mas convenientes para que el
sonido sea parejo en su color ya que esto a su vez hace juego con las dinamicas.
Se estudia con el metrébnomo en 110 la corchea para subir el tiempo hasta 150 o
mas. También es importante usar menos arco para tener un mejor sonido mas

ligero.

4.2.4. Sarabanda
La Sarabanda es el corazén de la Suite, es diferente a todos los otros movimientos

y tiene sus particularidades a la hora de estudiar. Se establecieron las digitaciones
y arcadas pertinentes. Todo este movimiento se toca con el metronomo en 50 o 60

la corchea. Debido a que tiene muchos acordes, se trabajo cada uno de forma
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aislada. Se estudia la linea melodica aparte. Se debe prestar atencion a la melodia

que esta en el medio.

Ensamblar todas las partes usando la cantidad de arco apropiada para dar solidez
al sonido y que se fluido y conectado, respetando mucho las dinamicas para darle

vida al movimiento y ayudarse con el vibrato.

4.2.5.Bourré 1y 2
Estos movimientos de la suite son muy sencillos y conocidos, pero de igual forma

es importante que se trabajé la afinacion perfecta, las arcadas correctas y las
digitaciones mas adecuadas. Por ejemplo, las notas son cortas como long spiccato.
En el Bourré 2 es necesario cuidar la afinacién en el cambio de tono y recordar que
es piano y no romantico. Ademas, hay que concentrarse en un bello sonido afinado
respetando las dinamicas y manteniendo el estilo de danza. También grabar por

partes buscando buen sonido, afinacién y luego conectar todas las partes.

4.2.6. Gigue
En los compases 21-31 (y donde se repite) hay que darle la intencién de crescendo

ya que viene de un piano y cuidar la distribucion del arco para que sea homogénea.
En los compases 33-40 (y donde se repite) hay que ser cuidadoso con la afinacion
y las arcadas por las doble cuerdas y procurar que resuene la nota pedal. Cuidar
las dinamicas y la afinacion. Se estudia con el metronomo en 140 la corchea como

minimo para llegar hasta 190 o mas.

Para memorizar toda la suite, ayuda leer la partitura mientras escucha la grabacion,
solfearla por partes y grabarse por frases. La constancia y el estudio diario es lo

primordial.

4.3. Hoffmeister: Concierto en Re mayor

4.3.1. Allegro
En las primeras lecturas del material, ir probando y estableciendo las digitaciones y

arcadas mas comodas dentro del estilo y la composicion corporal propia. Estudiar
las melodias sin ornamentos hasta meterlos en tiempo. Los trinos son articulados
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no vibrados. Estudiar la articulacion sin vibrato. Los acordes estudiarlos por
separado y cuidar de mantener la mufieca en la posicion correcta. Para afinar
correctamente del compés 73-79, estudiar terceras de Flesch. Cuidando que el arco
se mantenga en el mejor punto de contacto para que el sonido siempre sea al estilo

clasico siempre spiccato.

Para lograr articular correctamente las semicorcheas se estudian a diferentes
velocidades, cambiando el ritmo y las arcadas hasta que se logre establecerlas en
la memoria muscular de las manos. Practicar escalas en spiccato también me fue
atil. Con la cadencia son utiles los mismos consejos. El arco clasico es siempre
spiccato. El arco es lo mas importante en esta obra, debe ser siempre: ligero, no
tenuto y cada negra con diminuendo. El spiccato siempre horizontal no vertical.
Ayuda mucho tener la mufieca y los dedos relajados por eso es vital calentar antes
de tocar. Se estudia con el metrénomo en 120 la negra. Para el ensamble con el

pianista no hubo mayor problema.

4.3.2. Adagio
Este movimiento esta en Re menor por lo cual es muy importante tocar la escala de

Re menor de Flesch con todas sus variaciones para ajustar la afinacion. También
es un movimiento totalmente contrastante, es muy dulce y al ser adagio lo que es
un poco mMAas costoso es adaptarse al metrbnomo e igual que en el primer

movimiento, estudiar primero sin los ornamentos, que son muchos.

Al momento de trabajar las dindmicas y el vibrato hay que asegurarse de que no se
pierda el ritmo y establecer en qué momentos el vibrato debe ser lo mas amplio
posible. Es til hacer ejercicios de vibrato y cambios de posiciones para asegurar la
afinacion. Y Finalmente lo medular para este adagio es encontrar un sonido
hermoso para lo cual es util tocar escalas con redondas en los diferentes puntos de
contacto y que las arcadas sean las correspondientes y para darle mejor sentido es
vital memorizar. Se estudia con metrbnomo en 47 la negra y vibrar en lugares

especificos.
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4.3.3. Rondé. Allegro
Es una danzay debe tener el sentido de danza, es decir, arco liviano, pero todo bien

articulado. Donde hay muchas semicorcheas, (compases 63 al 81) estudiar lento e
ir subiendo la velocidad y también estudiarlo con diferentes ritmos. Los ornamentos
se estudian lento hasta meterlos en tiempo y respetar las dinamicas. Como la pieza
esta en 6/8 se estudia con el metrénomo en 140 la corchea para ir subiendo hasta
190 para lo cual hay que hacer una operacion matematica que resulta en que la
negra con puntillo, es decir tres corcheas, queda en 60 y se puede subir hasta 80,

pero para llegar a esa velocidad por el stress y los nervios puede ser algo peligroso.

El arco debe ser vivo y saltar mucho, con control, para lo cual se usa el arco en la

tercera parte inferior en el punto de spiccato.

El vibrato usarlo en areas especificas y no en todas las notas. Respetar las
dinamicas. La interpretacion es una de las cosas que mas costd, pero tratar de

memorizar es de ayuda con eso y aprender las frases.

4.4. Franz Schubert

4.4.1. Sonata Per Arpeggione (ler Movimiento)
Lo mas importante en esta sonata es darle sentido. Las notas son sencillas y hasta

faciles de memorizar, pero darle la interpretacién romantica es lo mas dificil.

Las notas se estudian con mucho tiempo de antelaciébn para no tener mayor
problema y en este caso se trabajé en masterclass con diferentes profesoras de
viola: una de Estados Unidos y otra de Venezuela, ambas violistas con mucha
experienciay ellas hicieron énfasis en la interpretacion de este movimiento, en darle
todo el sentido roméantico usando el vibrato amplio y las arcadas correctas para
sacar el mejor sonido posible de la viola. En definitiva, esta Sonata es de pura

interpretacion.

En los compases 162-164 fue de utilidad tocar cada nota con ritmos distintos tal

como se estudia en el estudio #1 de Kreutzer. También trabajar el spiccato y long
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spiccato para toda la pieza. Se elimina el tenuto ya que el arco debe ser muy agil.

El arco es el responsable del discurso musical.

4.5. Modesta Bor

4.5.1. Sonata para viola y piano (1er Movimiento)
Esta sonata tiene unas células ritmicas un poco complejas que requieren estudiar

bien lento hasta comprenderlas. También se trabaja la afinacion con mucho cuidado
para evitar la disonancia con el piano. Se requiere especial cuidado al estudiar la

afinacion y el solfeo ritmico hasta tenerlo internalizado antes de tocar con la viola.

En las doble cuerdas de los compases 41-45, se estudid cada linea melddica aparte
para luego unirla ya que esto ayuda con la afinacién y la fluidez.

Se ha de tener cuidado con las digitaciones para mantener el color del sonido, por
ejemplo, del compés 81- 83 mantuve todo en tercera posicion para evitar el cambio
de cuerda.

Las dinamicas e interpretacion pueden parecer sencillas, pero tienen mucha
importancia y es por eso que hay que entender que esta sonata es como una

conversacion y debe ser auditivamente contrastante.

Esta Sonata se asemeja a una discusion de una pareja de enamorados por lo cual
tiene un tema femenino que es dulce y un tema masculino que es marcatto y
contrastante. Lograr esa diferencia cuesta un poco, pero es una experiencia muy
interesante. Ajustar el ensamble con el piano no es tan facil, ritmicamente hablando,

por lo cual el trabajo es intenso y la cantidad de ensayos no es suficiente.
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Conclusién

Para lograr un buen recital se requiere tiempo y preparacion. Es el principio de la
carrera de un solista puesto que luego de eso vendran muchos recitales de nivel
profesional y por eso es que este recital es tan importante. Por otro lado, conocer el
contexto histérico, los elementos de armonia y forma musical de las piezas a
interpretar son fundamentales para lograr la interpretacion mas correcta y es el

deber ser de el musico, hacer este analisis ante cada recital.
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Recomendaciones.

Como recomendacion considero que se debe trabajar mucho mas la parte
interpretativa y sobre todo del periodo moderno porque casi durante la carrera

vemos muy poco material moderno.

La memorizacion debe ser trabajada de forma progresiva y acompafiada por el
profesor, o profesores especialistas en el tema, durante toda la carrera para que no
sea solamente en el recital de graduaciéon que el estudiante se enfrente a ese

desafio.
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