ANALISIS INTERPRETATIVO

LA CATEDRAL
AGUSTIN BARRIOS

LUIS ENRIQUE FORERO ACERO



ANALISIS INTERPRETATIVO DE LA CATEDRAL DE
AGUSTIN BARRIOS

LUIS ENRIQUE FORERO ACERO

PONTIFICIA UNIVERSIDAD JAVERIANA
FACULTAD DE ARTES
CARRERA DE ESTUDIOS MUSICALES
BOGOTA
2014



o B W

TABLA DE CONTENIDO

Objetivos

1.1.0bjetivo General
1.2.0bjetivos Especificos
Justificacion

Marco Referencia
Conclusiones

Bibliografia



1. OBJETIVOS

1.1. OBJETIVO GENERAL

El analisis musical proporciona diversas herramientas para el oficio diario del musico.
Como estudiante de interpretacion en el énfasis de guitarra clasica me veo muy a menudo
enfrentado a decisiones interpretativas, como: tempo, dinamicas, fraseos y direcciones
melddicas. En efecto la interpretacion es el resultado de la comprension y de un analisis
preliminar. Por la anterior razon, esta tesis tiene como objetivo analizar La Catedral para
establecer elementos claves en su interpretacion.

1.2 OBJETIVOS ESPECIFICOS

e Determinar el contexto del compositor y las caracteristicas de su estilo compositivo;
esto permitird identificar algunos los elementos que extrinsecamente afectaron el
proceso de composicion.

e Establecer formalmente la estructura de la pieza orientado a la comprension del
lenguaje interno de la misma.

e Acufiando el sistema del teérico musical Bruhn, clasificar “La catedral” de Barrios.

e Con base en los resultados analiticos determinar algunas decisiones interpretativas
especificas.



2. JUSTIFICACION

Escogi esta obra por su gran contenido expresivo y las exigencias técnicas e intelectuales
que se conjugan dentro de su interpretacion; ademas es una obra que enmarca un lenguaje
post-romancista que ha sido incluido en muchos programas de conciertos de grandes
guitarristas a nivel mundial, llevando su difusion a cada uno de los niveles del estudio de la
guitarra de concierto.

3: MARCO REFERENCIAL

Agustin Barrios “Mangoré”

Agustin Barrios nace en San Juan Bautista, Paraguay (1885). Fue uno de los mas
importantes compositores latinoamericanos del post-romanticismo no solamente por captar
tan satisfactoriamente sonidos de su parte del continente, sino por su vida misma,
enmarcada por la falta de oportunidades y problemas econémicos superados por su
inigualable talento.

Pertenecio a una familia numerosa constituida por sus padres y siete hermanos, todos ellos
musicos dedicados a distintos instrumentos. A los 13 afios inicia su estudio formal de la
guitarra con el maestro Gustavo Sosa (quien fue su Unico maestro) y lo introdujo al
repertorio clasico de la guitarra, interpretando a compositores como Fernando Sor,
Francisco Téarrega, entre otros.

Barrios realizd muchas presentaciones en su pais de origen, Paraguay, al mismo tiempo
gue comenzaba su carrera como docente. Sin embargo esto no era suficientemente rentable
para subsistir, asi que no tuvo otra alternativa que abandonar Paraguay y mudarse a buenos
Aires, Argentina en donde se convertiria en compositor y concertista.

En el afio 1912 Barrios es patrocinado por Martin Borda Pagola, un amigo y mdusico
aficionado. Este mecenazgo terminG con sus problemas econdmicos dandole tiempo para
centrarse en la composicién y en sus recitales en Montevideo y la capital argentina; en esta



etapa de la vida de Barrios sus presentaciones estaban conformadas en su mayoria por
piezas cortas populares.

Richard Stover cita en su libro Seis Rayos de Plata (2002) a Miguel Herrera Klinger quien
dio una critica sobre uno de sus recitales:

“Habia presentado un programa que musicalmente era malo, pero con una bella y
extrafiamente conmovedora interpretacion. Si la interpretacion musical que atrae y
conmueve a las personas es un arte, entonces Agustin Barrios fue un artista, y en
esta ocasion lo fue doblemente porque toco solo composiciones modestas a las que
les faltaba jerarquia. La novedad era la cuerda de metal, de la que él extrajo efectos
raros con sonoridades que eran desconocidas para nosotros, debido a su manera de
aplacar la aspereza del metal, haciéndolo apropiado para un concierto.” (Stover,
Richard.1992: 51)

Dada la dura critica, Barrios incluyo en sus programas de concierto obras de reconocidos
compositores Bach, Mendelsshon, Chopin, Verdi, entre otros.

En 1924 ubicado en Buenos Aires ofrecid bastantes recitales que no contaron con una
buena aceptacion por parte del publico, por las cuerdas de metal que solia usar en su
guitarra (de las cuales extraia efectos y sonoridades extrafias). Asi pues, aunque sus
recitales no fueron acogidos de la manera esperada, fue en esta ciudad en donde grabé gran
parte de sus composiciones convirtiéndose en uno de los primeros guitarristas en usar esta
herramienta. Grab6 desde sus pequefias piezas folcléricas hasta sus composiciones mas
maduras que comprenden desde 1910 hasta 1928.

La carrera de Agustin Barrios revel6 una ilustracion intelectual en su manera de componer
desde el afio 1934, afio en el cual crearia un alter ego junto con un nuevo paisaje de
composiciones, en donde mezcld procesos tipicos de la composicion europea con musica de
la cultura americana posterior a la colonizacion. Este alter ego se refiere a Nitsuga
Mangore (donde Nitsuga es su nombre Agustin deletreado al revés, y Mangoré corresponde
a un jefe indigena guarani que pele6 ante la conquista espafiola), personaje que alternaba
conciertos con é€l; inicialmente interpretaba la primera mitad del recital vestido
normalmente, en donde tocaba sus propias transcripciones de obras clasicas. En la segunda
mitad cambiaba a una vestimenta indigena para interpretar sus propias obras de caracter
popular y folclérico.

Agustin Barrios “Mangoré” muere en el ano 1944 dejando pocas riquezas materiales, en
contraparte dejé un catdlogo de mas de cien obras escritas para guitarra solista. El
reconocido concertista John Williams dice:

“Ha sido, obviamente el compositor de la guitarra moderna mas subestimado. Fue
opacado por Segovia y es una pena que Segovia lo ignorara como musico: Segovia
procedia de un mundo completamente diferente y hubiera tenido buenas razones



para ser incluso un campedn de la musica de Barrios. Pese a esto, Barrios es cada
dia mas apreciado como el mayor guitarrista compositor de este tiempo, debo
agregar yo, de todos los tiempos.” (Rojas, Berta. 2011: 4)

La Catedral

Compuesta en 1921, inicialmente por el segundo y tercer movimiento (Andante Religioso y
Allegro Solemne). Posteriormente en el afio 1938 fue afiadido el primer movimiento
(Preludio saudade), compuesto en La Habana, Cuba, en donde se trasmite una atmosfera en
donde predomina la quietud. Este movimiento fue creado de cierta manera para completar
la obra, ya que en ese momento en Europa estaba establecido un estereotipo de la musica
erudita, en donde por lo general las grandes composiciones contenian tres movimientos.

El Andante Religioso, segun la enciclopedia de la guitarra de Richard Champman, fue
inspirado tras escuchar un coral de Bach interpretado en la catedral de Montevideo; este
movimiento da una sensacion de procesion que recuerda tradiciones antiguas.

Finalmente el tercer movimiento compuesto a manera de rondd, trabaja firmemente
destacando cada arpegio, a modo de campanas. Este tratamiento compositivo recrea la
sonoridad de una catedral segin Richard Strover; aunque esta Gltima afirmacion no fue
escrita en ninguna parte por el compositor, ni este expuso declaraciones de convertirla en
una obra de carécter programatico; como si lo hacian Schumann o Lizst.

Primer movimiento — Preludio Saudade

Este movimiento, como su nombre indica tiene un caracter Saudade® y es interpretado de
manera lenta, anotacion de caracter escrita por el compositor.

Compuesto en Si menor, esta pieza traza de manera lenta el paso de una armonia a otra,
manteniendo la melodia siempre destacada; el cambio se presenta lentamente
principalmente en el acompafiamiento en donde las notas pertenecientes a la armonia mutan
al siguiente acorde.

1 agr s .y ~ . .
Saudade: Dada la dificil traduccion de este vocablo al espafiol, se sigue usando esta palabra de origen

portugués y gallego; su significado se refiere a un sentimiento cercano a la melancolia llena de placer.

Manuel de Melo, escritor portugués, lo define como el bien que se padece y mal que se disfruta.



Introduccion

Inicialmente, se establece una prolongacion sobre el grado ténico exponiendo la tonalidad y
la figuracion a desarrollar durante el preludio. Durante nueve compases, ademas de definir
la centricidad al grado tonico, muestra en el final de esta primera seccion al grado relativo,
es decir re mayor, haciendo la primera cadencia de importancia estructural. (La dominante,
es decir Fa mayor, no es utilizada en este componente introductorio).

Acerca del uso figurativo, a lo largo del preludio, se mantiene la voz principal como negra
con puntillo y corchea en una meétrica de dos cuartos, mientras que el ataque del
acompafiamiento se da en los puntos donde la melodia no lo hace. (Gréfica 1).
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Uso y prolongacion de la dominante

Desde los compases 10 al 20 se ubica una zona que tiene como objetivo mostrar la
dominante, ya que es la primera parte que hace uso de ella. En esta seccidn, predominan
prolongaciones de Fa mayor, usando su propia dominante y acordes subdominantes de la
tonalidad original a manera de armonias de paso. Este comportamiento armonico hace que
se genere una zona de inestabilidad en donde la melodia en su mayoria expone notas del
acorde dominante, el protagonista de la seccién. (Gréafica 2)
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Re-exposicion y Coda

Los compases 21 al 25 presentan nuevamente el materia inicial de manera textual (cc. 1-5).
Posteriormente hay un uso reiterativo de grados disminuidos y dominantes secundarias,
ademas de notas de paso entre acordes y suspensiones. Proporcionandole al intérprete un
gran abanico de posibilidades dindmicas y expresivas.

La coda demarcada por la Unica aceleracion arménica del preludio, inicia desde el compés
44, formando con una dominante secundaria de fa mayor. Este procedimiento se realiza
hasta completar el ciclo en la prolongacion de si menor durante los tres Gltimos compases.

Un esquema planteado por el masico-tedrico Siglind Bruhn para la determinacion de los
preludios del Clave Bien Temperado de Johann Sebastian Bach, funcionaria de manera
acertada en el andlisis de este preludio. El disefia la siguiente clasificacion:

a) Composiciones armonicamente determinadas
b) Composiciones motivicamente determinadas
c¢) Composiciones ritmicamente determinadas
d) Composiciones métricamente determinadas

Acorde a este esquema, el preludio esta Arménicamente Determinado, ya que su armonia
es la Unica que estd cambiando de manera permanente mientras la figuracion y la melodia
permanecen ritmicamente estaticas. En efecto, para el intérprete es muy importante tener
estas consideraciones en cuenta, ya que las prolongaciones y cadencias pueden establecen
las dinamicas y las articulaciones. Asi pues, la intensidad del preludio, radicara en el
conocimiento de todos estos factores que determinan la composicion.

Forma
(Grafica 3)
A B
a b a’ c k
Introduccion Re-exposicidn Coda

(1-9) (10-20)  (21-25) (26-39)  (40-48)



Segundo movimiento — Andante Religioso

El segundo movimiento también esta en la tonalidad de si menor. Empieza con un motivo
que tiene caracter suave y cantabile, el acompafiamiento esta presente de manera discreta,
por esta razon el intérprete debe cuidar el rango dinamico que desea para atender la
homofonia y no restarle protagonismo a la voz principal. Se puede tocar de manera suave y
con timbre redondo, para conservar muy bien el ambiente tranquilo y contemplativo que
expresa.

La primera frase dispuesta a manera de introduccion, es la mas corta del movimiento. Esta
se extiende durante cuatro compases terminando en una cadencia en el quinto grado.
(Grafica 4)
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Usual énfasis al tercer grado

Posteriormente a estos compases, se muestra la misma melodia inicial (cc. 1-2) una octava
abajo, seguido por una expansion del registro hacia las notas mas bajas de la guitarra
mientras explora nuevas armonias que modulan a fa menor. Asi pues, esta primera y unica
modulacion del movimiento demarcara el final de la primera seccion del segundo
movimiento.

Segunda seccion

Por medio de un circulo de cuartas, iniciando en la dominante de la tonalidad se exaltan
respectivamente los acodes si menor y fa menor (cc. 12-15), a cada uno de estos acordes los
precede dicho circulo. Este movimiento se muestra de manera descendente en todas las
voces implicadas.

Para efectos de la interpretacion, podria analizarse como una dominante que resuelve a otra,
0 un gesto en general descendente. Ademas, se sugiere tener cuidado con todas las voces y
no resaltar solamente la superiores, ya que todas estdn haciendo gestos igualmente
importantes. (Gréafica 5)
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La parte “b” de la segunda seccion (cc. 15-21), muestra el retorno a la tonalidad de si
menor, en donde en la primera frase se resalta la dominante, y en la segunda, por medio de
una gran preparacion cadencial (V6-i-V2/iv-iv6-i64-N6-i64-V-i), finaliza en la tonica.
Finalmente, hay una pequefia coda que comprende 4 compases en donde simplemente se
prolonga si menor, mostrando dos disposiciones de este mismo acorde. (Gréafica 6)

Forma
(Grafica 6)
— A — — B —
a b a b coda
(1-4) (5-12) (12-15) (15-21) (21-24)

De acuerdo al esquema que plantea Siglind Bruhn este segundo movimiento podria estar
determinado por su ritmo. La figura corchea con puntillo-semicorchea es de profunda
importancia en el andante, ya que su ejecucion precisa establece el caracter de la pieza. Esta
figura esta presente en la mayoria de los compases que comprenden la composicion, y seria
de gran utilidad si se tratara en cada una de sus apariciones con la misma precision.

El uso de esta figura puede transfigurarse un poco de su subdivision matematica, haciendo
el primer ataque un poco mas largo, y el segundo mas corto; como ejemplo se pueden ver
interpretaciones de marchas de Chopin, en concreto la Sonata para piano No. 2 0p.35,
“Funeral March” III: Lento, en donde el uso de esta particula ritmica es tratada de la
manera mencionada anteriormente.

Como se puede ver en la Marcha Funebre (s. XIX) es bastante usual la conexion de acordes
en bloque por medio de la anteriormente mencionada célula ritmica.

Tercer movimiento — Allegro Solemne

Este movimiento se caracteriza por su permanente figuracion de acodes y su forma rondo.
Al igual que los dos movimientos que lo anteceden, esta compuesto en la tonalidad de si
menor y no hay modulaciones de grandes longitudes, pero cuenta con un importante énfasis
al tercer grado (al igual que el preludio y el andante).

Para su analisis, es necesario inicialmente acudir a la forma.

(Grafica 7)



1 2 3

A B C A B D A B K
(E1-127) (13-22) (E23-361) (39-54) (56-63)
Refran Episodio 1 Episodio 2 Episodio 3 Coda

Inicialmente en el refran, o parte A, se expone la figuracion de acordes, que a lo largo de la
composicion sera reiteradamente utilizada. Por efectos de la estricta formula figurativa,
existen en un par de compases notas no estructurales, que esta cumpliendo funcion
exclusivamente ornamental a manera de bordado (cc: 5, 6,7).

En cada una de las apariciones del refran a lo largo de la pieza, no habréa variaciones,
exceptuando claramente variaciones dindmicas; en donde el intérprete tiene un abanico de
posibilidades. Se recomienda a parte de mantener un color calido y dulce en la guitarra,
dirigir las curvas dinamicas fielmente a las tensiones armonicas; es decir, relajacion
interpretada como piano, y tension armdnica como forte, incluyendo reguladores en el paso
de una zona a otra. En efecto esta sugerencia llevaria al interprete a hacer solamente un
gran crescendo hacia el final de la frase, e iniciar nuevamente en piano. (Grafica 8)
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Episodios

El primer episodio (B) se caracteriza inicialmente por la supresion de las notas pedales. En
esencia sigue siendo principalmente acordes arpegiados, y presenta una gran riqueza de
notas de paso -todas ellas diatdnicas-, este fenomeno es la primera vez que se ve a lo largo
de toda La Catedral.

Este primer episodio muestra la modulacion a la tonalidad relativa, re mayor, creando una
caracteristica similar a los dos movimientos que le preceden en la composicion; donde
también se presentan énfasis 0 modulaciones al mismo grado de la tonalidad.

En cuanto al registro, este se amplia de manera progresiva enfatizando a manera de picos
agudos notas de re mayor, mientras las notas méas bajas, o picos graves, enfatizan notas de
la dominante de re mayor, es decir la mayor.



El segundo episodio (C) es una secuencia descendente sobre la figuracion de acordes, todos
ellos extraidos de la escala natural de si menor (grado ténico en la obra). Asi pues, los
acordes generados son (i-VII-VI-v-iv). Las notas mas agudas de cada célula perteneciente a
la secuencia, describen un descenso diatonico desde la fundamental de la dominante, es
decir fa, hasta la tonica.

Posteriormente (cc. 33-36), cuando Fa mayor aparece, prepara el final de la seccion,
explorando inversiones del mismo acorde a lo largo del diapason, y finalizando con grados
conjuntos dirigidos hacia la ténica (todo esto dentro del acorde dominante). (Grafica 9).
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En el tercer y ultimo episodio (D), priman los grados conjuntos sobre la figuraciéon de un
acorde, diferencia caracteristica de este tercer episodio con el refran y los dos episodios
antecedentes. Esta es una particularidad fundamental ya que es la Gnica seccién dentro de la
composicion, en donde las notas no estructurales hacen parte fundamental del discurso
musical.

Esta seccidn esta demarcada ademas por sus grandes prolongaciones de ténica y dominante;
en consecuencia, la finalizacion de esta parte, es una prolongacién sobre la dominante en
donde el bajo sobresale, por medio de cromatismos, la finalizacion de este episodio. El
cromatismo inicia en la notas fa, dirigiéndose a la nota si, fundamental de la tonalidad
inicial.

Elisiones

Dado que “B” acompaiia al refran en las secciones 1, 2 y 3; cuenta al final de este con
compases dispuestos de distinta manera, con el objetivo de dar paso al siguiente episodio.
En la seccion 1 (ilustrada en la grafica 7), es en la tnica que “B” se encuentra completo
(cc.13-22).



A continuacién se mostrardn los compases finales del episodio B en cada una de sus
apariciones, exponiendo las diferencias que daran inicio al episodio 2, episodio 3 y coda
respectivamente. (Gréfica 10).
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La coda (cc. 56-63) muestra una mutacion del acorde ténico al dominante, extendiéndolo
por medio de cromatismos. Esta vez no solo en una voz sino en dos voces, donde la mas
baja crea el cromatismo de manera descendente desde la nota si hasta la nota fa, mientras
la voz intermedia lo hace de manera ascendente desde re hasta fa. Estas dos voces en el
momento que llegan a su nota de destino, configuran el acorde de dominante. (Grafica 11).

Ascenso cromatico
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En el momento del montaje y la posterior interpretacion de este movimiento, este puede ser
un aspecto de gran importancia, en donde la intensidad dindmica pudiera estar enfocada en
destacar ambos cromatismos que van en movimiento contrario.

El movimiento finaliza con la figuracion descendente y ascendente de si menor, mostrando
este arpegio en todas sus posibilidades dentro del diapason; ademas lo lleva hasta el limite
agudo del instrumento. Descendiendo a su vez en tres disposiciones de si menor, esta vez
no arpegiado sino en bloque.

Para el guitarrista es de gran importancia conocer la forma y todas las secciones que
configuran este movimiento; ya que el uso permanente de moto-ritmo en figuras de
semicorcheas, puede dificultar las decisiones en el momento del montaje de este
movimiento. En consecuencia, aunque internamente este Allegro posee cesuras ritmicas, las
decisiones interpretativas, en mi opinién, estaran basadas ademas de sus propuestas
dinamicas, en el previo conocimiento de la forma y la articulacion interna de la pieza.



4. CONCLUSIONES

- Es de gran importancia conocer el contexto del compositor de la obra a analizar, ya que
este dara grandes pautas para determinar aspectos musicales ajenos a la partitura. En mi
caso en especial, conocer un poco de la vida de Barrios, imprime inevitablemente riqueza
emocional al discurso, aspecto que es totalmente necesario como estudiante de
interpretacion.

- Es de valiosa utilidad (ain después del montaje de la obra), tener un pensamiento
estructurado y fundamentado de la composiciéon. Este analisis marca diferencia entre
interpretaciones pasadas y futuras, ya que cada uno de los aspectos mencionados a lo largo
del trabajo de grado, son fundamentales para la concepcion de una interpretacion original y
correcta.
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