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1. INTRODUCCION

Durante gran parte de la historia de la musica, Europa ha ocupado un lugar privilegiado.
Avances en cuestiones como notacion, estilo, forma... han tenido lugar en el antiguo continente
y, por si fuera poco, los compositores mas influyentes de cada periodo provienen, casi en su
totalidad, también de Europa. Sin embargo, a partir de la colonizacion, América ird tomando
poco a poco parte en el panorama musical mundial, y jugara un papel clave en la historia de la

musica, llegando incluso a influenciar en gran medida a Europa.

Antes de hablar del momento en que concretamente Brasil comienza a hacerse un hueco
dentro de la musica clasica europea, necesitamos abordar ciertas cuestiones esenciales que
hicieron posible este hecho. Estas cuestiones no se refieren a este pais en particular, sino que
hacen referencia a hechos de la historia de la musica que permitieron un avance muy
considerable a la hora de entender la musica. Estos hechos se relacionardn finalmente con el
fagot, instrumento que, junto al compositor brasilefio Heitor Villalobos, protagoniza este

proyecto.

Un punto clave a tener en cuenta sera la funcion que la propia musica ha tenido a lo
largo de la historia. Ha pasado de ser una herramienta empleada por la iglesia, a un medio de
entretenimiento; de ser una actividad puramente intelectual, a estar al alcance de todo el mundo.
Estos cambios que se han ido produciendo en cuanto a la funcionalidad se convierten en algo
fundamental a la hora de entender la evolucion que tanto los compositores como la propia

musica han ido sufriendo con el paso de los siglos.

Un cambio fundamental se producira cuando los compositores comiencen a buscar su
propia satisfaccion la hora de componer. De esta forma ira dejando de lado las preferencias del
publico, lo que le dara libertad para experimentar y alcanzar nuevas metas musicales. Todo esto

comenzara hacerse notar en el siglo XIX, principalmente a partir del Romanticismo.

Durante este periodo, encontramos mds aspectos que influyeron de forma notoria en la
evolucion del repertorio. En primer lugar podriamos hablar de la importancia que poco a poco
iran teniendo los intérpretes, gracias a lo cual el formato de concierto conocido como recital ira
cobrando importancia. El publico no solo asistird a eventos en los que los compositores
presenten obras o en los que la musica sea algo secundario: comenzaran a interesarse por quién

ejecuta las obras que van a escuchar. Asi mismo, también empezard a cobrar fuerza el repertorio



que se ejecutard. Un ejemplo podria ser, entre otros, Franz Liszt, que ademés de componer,
interpretard sus propias obras y las de otros compositores en concierto, siendo ¢l mismo el
principal atractivo del publico. Esta nueva forma de consumir musica, en la que la que el publico
acude no solo por lo que oye, si no por qué y quién lo interpreta, hard que los compositores se
fijen en ciertos instrumentos, dejando un poco de lado el interés por la familia de viento. Interés
que, por otro lado, cobrard importancia con el paso del siglo XIX y la entrada del siglo XX,
coincidiendo con la evolucion de los instrumentos, que producira mejoras su construccion en
cuanto a sistemas de digitacion y a calidad del sonido se refiere. Esto los hard mas atractivos al
publico y la consecuente mejora y ampliacion del rango dindmico les permitird liderar una
orquesta actuando como solistas, asi como llevar a cabo recitales interpretando obras de cdmara

con piano o en pequeiios ensembles.

Otro hecho clave que ocurrira durante el Romanticismo serd la aparicion de los
movimientos nacionalistas, desde mediados del siglo XIX a mediados del siglo XX. Estos
movimientos, que surgirdn como una reaccion hacia el dominio de la musica roméntica
alemana, destacan elementos que se consideran propios de una region y los incorporan a la
musica. Dichos elementos folcléricos pueden ser melddicos, ritmicos o armonicos, y en
ocasiones también se emplean como la base de las composiciones. De esta manera, los
compositores no solo desarrollardn esta forma de componer para reflejar los rasgos mas
caracteristicos de sus regiones en las obras, sino que también pensaban que la creacion de este
estilo nacional era una de las formas mdas poderosas de atraer la atencidon del publico
internacional. Estas corrientes tuvieron mucha fuerza tanto en Europa como en América,
estando vinculadas a la estrategia cultural de lograr para si mismos y para sus paises un hueco

permanente en el repertorio.

En el caso del fagot, encontramos ejemplos de los hechos comentados anteriormente de
manera muy clara. Por un lado, uno de los ejemplos mas claros de musica nacionalista en la
que se utiliza el fagot de manera solista lo encontramos en la produccion de Heitor Villa-Lobos,
como comentaremos mas adelante. Por otro lado, en el caso de las mejoras que se llevaron a
cabo desde mediados del siglo XIX podremos hablar del desarrollo de dos sistemas: el sistema
aleman o Heckel y el sistema francés o Buffet. Cada sistema buscard avances diferentes:
mientras que el sistema aleman mejorara el sistema de llaves de manera que la calidad del
sonido aumente proporcionalmente, cambiando incluso el tipo de madera utilizada, el sistema
francés buscard una mayor comodidad a la hora de la digitacion del instrumento, sin interesarse

demasiado en la calidad del sonido resultante. De esta manera, las dos corrientes no solo se



diferenciaran en el sistema de llaves y en la digitacion, sino también en el timbre resultante.
Esto sera clave para entender la forma de componer en funcion del instrumento sobre el que

recaeria la interpretacion.

Estas mejoras, y sobre todo las del sistema francés, que proporcionaron en aquella época
un virtuosismo extra al instrumento con su innovador sistema de llaves, hicieron que el uso del
fagot comenzara a ser muy frecuente, sobre todo en Francia. El nimero de composiciones de
camara en las que aparece, asi como las destinadas a ser interpretadas a solo o con
acompafiamiento de piano aumento considerablemente; incluso en la orquesta aumentd su
protagonismo en obras de compositores como Ravel o Stravinsky. Sera el fagot francés el que
Villalobos conozca y por tanto al que estdn destinadas las obras tratadas en este proyecto,
aunque en la actualidad su uso queda practicamente reducido a algunas orquestas y
conservatorios unicamente en Francia, debido a los avances que todavia hoy se siguen

introduciendo en el sistema alemén y a las diferencias en cantidad y calidad de sonido.

En el caso de este proyecto, aunque se comenten factores del fagot francés que
influyeron en la composicion de las obras, la interpretacion se llevara a cabo con uno de sistema
aleman, por lo que han de ser tenidas en cuenta las diferencias que podrian resultar de la

utilizacion de uno u otro.



2. CONTEXTO HISTORICO Y MUSICAL

Villa-Lobos vivié un poco ajeno a las cuestiones politicas que le rodeaban; €l se
consideraba un < espiritu libre»» y solo se centraba en la manera de expresar la riqueza de su
tierra de forma que todo el mundo pudiera comprenderla. Los hechos politicos estan un poco
apartados de su vida, por lo que en el contexto trataremos las cuestiones que podrian tener una
relacion directa con el establecimiento de estilos musicales propios de Brasil. Si bien mas
adelante, concretamente en el comentario de su vida, si se tratardn algunas cuestiones politicas
relevantes en su carrera, en el contexto se revisaran los antecedentes musicales que influyeron

en Villa-Lobos, asi como el origen social de estos.

Brasil cuenta hoy en dia con una gran diversidad de musica popular y folclorica. Esto
se debe principalmente a una serie de hechos relevantes ocurridos a lo largo de su historia, asi
como a la mezcla de razas indigenas, portuguesas (y europeas) y africanas que se produjeron

durante la colonizacion y la posterior trata de esclavos negros.

Durante la colonizacion llevada a cabo en el siglo XVI, la musica religiosa cobr6 una
gran importancia gracias al proceso de evangelizacion que supuso la llegada de europeos. Esta
musica utilizada por la Iglesia comenzd a marcar la musica popular, impregnandola de sus
modos y melodias. Otros ejemplos de la influencia de Europa en la musica, y concretamente de
la Peninsula Ibérica son la Modinha, que lleg6 de Portugal, y la Toada, que surgio6 a partir de

la tonada espafola.

En cuanto a la influencia de la trata de esclavos procedentes de Africa, fue notable hasta
mediados del siglo XIX, momento en el que se promovid su abolicion, que llegaria en 1888
gracias a la Ley Aurea. Este contacto con la cultura africana influyd en la musica popular
brasilefia principalmente en cuestiones relacionadas con la ritmica como el uso de sincopas,
hemiolias o polirritmia, elementos que desempenan un papel fundamental en la musica propia
de Brasil y en el estilo que posteriormente desarrollard Villa-Lobos. En general, estas
aportaciones estuvieron relacionadas practicamente en su totalidad con la danza. Se utilizaban
con muy poca frecuencia instrumentos de cuerda frotada, y ain menos instrumentos de viento;
sin embargo, los instrumentos de percusion adquirieron gran protagonismo. Algunos ejemplos
de danzas fueron el batuque, el jongo o el Iundu, entre otros, que tomaron nombres
provenientes de dialectos africanos. Villa-Lobos usara muchos de estos instrumentos en sus

composiciones con grandes orquestaciones.



Rio de Janeiro se convirti6 en la capital del pais en 1773, lo que la colocd como capital
cultural durante el siglo XIX. Dom Jodo VI, un importante mecenas portugués, estimul6 la
actividad musical de Brasil, que por aquel entonces seguia siendo una colonia de Portugal. Dom
Pedro II, segundo emperador tras la proclamacion de independencia de Brasil en 1822, apoyara
igualmente de una manera considerable toda actividad relacionada con la musica, al contrario

que su padre, Dom Pedro I, primer emperador de Brasil.

El hecho de que una familia real se estableciera y de que ésta fomentara la musica animo
a los ciudadanos, sobre todo a los pertenecientes a las clases altas, a comprar instrumentos
musicales, con el fin de introducir la musica en su dia a dia. De esta manera, crecio también el
numero de ediciones de la musica que iba llegando de Europa, con la consecuente puesta en
valor de las editoriales. Sera la musica relacionada con la danza la que comience a editarse y a

comercializarse en un principio.

La creciente importancia de la actividad musical hizo que poco a poco fuera accesible
no solo a los mas adinerados, sino a gran parte de la poblacion. Un ejemplo de esto son los
chorées, agrupaciones de bohemios amantes de la musica que surgieron en Rio a mediados de
1870. Estaban integrados por instrumentos de viento, como la flauta, de cuerda como la
cavaquinha (similar al ukelele) y de percusion, como el tamborin, incorporandose en ocasiones
cantantes para la interpretacion de piezas mas sentimentales. En un principio no se componian
piezas especificas para estas formaciones, de manera que se dedicaban a tocar musica extranjera
dandole un toque autdctono; los términos empleados en la época como polka-choro o valsa-
choro reflejan esta practica. Mas adelante se establecié como formacion fija dando lugar a un
nuevo género conocido como choro. Sera en estos grupos donde la mezcla de elementos
exoticos europeos y folkloricos brasilefios empiece a fusionarse dando lugar a un nuevo idioma
musical que posteriormente sera reconocido tanto en Brasil como en el resto del mundo. Como
se tratara mas adelante, concretamente en el apartado correspondiente a la vida del compositor,
Villalobos se uniré a estos grupos, tocando de manera clandestina y aprendiendo desde dentro
el que podriamos considerar el tipo de musica mas influyente en su obra, que dara lugar a uno

de los grupos de composiciones mas destacables de su produccion.

Uno de los principales problemas a la hora de tratar la musica folklérica y popular
brasilefia, es que, al igual que en la mayoria de culturas, se transmitia inicamente de forma oral.
Esto suponia un inconveniente para muchos de los musicos de la época, que desconocian

muchos de los géneros populares mas representativos. Asi pues, hasta finales del siglo XIX y



principios del siglo XX la gran mayoria imitard a Europa en cuestiones de género, armonia,

ritmo, orquestacion. ..

Poco a poco, los compositores comenzaran a ser conscientes de la realidad musical que
les rodeaba y comenzaran a encaminarse hacia un estilo fuertemente nacionalista. Carlos
Gomes (1836-1896) sera el primer compositor brasilefio altamente reconocido en Europa. Esto
se debid en gran medida al uso de tematica popular brasilefia en los libretos de sus oOperas.
También incluird patrones ritmicos propios de la musica popular de la época, convirtiéndolo en
uno de los primeros compositores que utilizaran elementos pertenecientes tanto a la musica

popular como a la cultura brasilefia en general en obras de musica no popular.

A partir de este punto, la frontera entre musica culta y musica popular comenzd a
estrecharse, llegando al punto de influenciarse mutuamente de una manera bastante clara. Seran
Alexandre Levy (1864-1892) y Alberto Nepomuceno (1864-1920) los primeros ejemplos claros
del nacionalismo brasilefio. Estos compositores seguiran incluyendo elementos folkloricos en
sus composiciones, pero iran mas alla, hasta el punto de componer movimientos en incluso
obras completas en base a estos elementos. También comenzaran a introducir instrumentos
tradicionales, principalmente instrumentos de percusion, en sus obras. Todas estas innovaciones
fueron tomadas como un estimulo enorme para las generaciones mas jovenes de compositores.
Asi pues, sera Ernesto Julio de Nazareth (1863-1934), otro de los musicos méas destacables de
la primera generacion de nacionalistas brasilefios, quien ejerza una influencia sin precedente en
Heitor Villalobos. Nazareth, pianista y compositor de formacion clasica, jugd un papel
fundamental en el desarrollo del choro. De esta forma, logré combinar no solo los elementos
provenientes de Brasil, sino también elementos europeos en incluso africanos, algunos de ellos
fuertemente arraigados en la cultura brasilena. Tuvo una repercusion a la hora de popularizar
los estilos musicales brasilefios, tanto que ain hoy en dia se sigue utilizando parte de su
repertorio tanto en el estudio de la musica clésica brasilefia como de la popular. Lleg6 a fascinar
a D. Milhaud y el mismo Villalobos lo consideraba “la verdadera personificacion del alma de

Brasil”.



3. HEITOR VILLALOBOS

A lo largo de la vida de Heitor Villa-Lobos se sucederan una serie de hechos que
marcaran su caracteristico estilo. Fascinado desde nifio por la musica popular de Brasil,
llegando a conocer a personalidades citadas en el apartado anterior, como veremos en esta
seccion, descubrird la musica europea de la mano de los compositores e intérpretes de mas
renombre en el panorama mundial. Sus comienzos como compositor en su pais natal irdn
acompanados de duras criticas, pero sera al final de su carrera cuando su trabajo alcance la fama
no solo en Brasil, sino en el resto del mundo. De esta forma, Villa-Lobos sera considerado como
el compositor brasilefio mas significativo tanto por el reconocimiento internacional como por
el logro que alcanzo al instaurar un estilo compositivo tnico, compuesto por la combinacién de
las técnicas europeas mas vanguardistas y los elementos mas representativos de la musica
popular brasilefia. Su éxito sirvié como ejemplo a las generaciones venideras de compositores,

sobre todo en Brasil.

3.1 Juventud: primeros viajes e influencias.

Villa-Lobos nace en 1887 en Rio de Janeiro. Este dato, que podria resultar poco
interesante, nos revela la personalidad que caracterizé a Villa-Lobos a lo largo de su vida: hasta
pasados los 30 afios, Villa-Lobos ignoraba su propia fecha de nacimiento, llegando a comentarle
al musicélogo N. Slonimsky que, «después de todo, ;qué importa?»>. Fue este investigador
quien descubrio la ya citada fecha, al mismo tiempo que desveld que la fecha utilizada en el

pasaporte del compositor brasilefio hasta ese momento habia sido totalmente inventada.

Los afios siguientes al nacimiento del artista supondran un cambio radical del pais,
debido a la abolicion de la esclavitud en 1888 y a la abolicién del imperio de Brasil en 1889.
Estos hechos afectaran también a la musica, creando una transicion entre la fuerte influencia de

la musica llegada desde Europa y la creciente importancia de la musica y estilo locales.

A esta puesta en valor de la musica popular brasilefia habra que afiadir los viajes
familiares que, aun siendo muy pequefio, hicieron que Villa-Lobos entrar en contacto con la

musica folklorica de estas regiones, sobre todo con la musica relacionada con la guitarra.

Una vez de vuelta en Rio y gracias a la gran aficion de su padre por la musica, su casa

se convirtid en un lugar de reunidon para amantes de la misma. Estos encuentros, que duraron
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varios afios, asi como el interés de su padre fueron claves en la formacién musical de Villa-
Lobos: con seis afios comenzo a tocar el clarinete y violonchelo. En 1957, en una entrevista,

reconocio lo estricto que fue su padre con respecto a este tema:

Siempre iba con €l a ensayos, conciertos... Aprendi a tocar el clarinete y el violonchelo, y me
exigia identificar género, estilo, caracter y origen de las composiciones, ademas de reconocer rapidamente

el nombre de una nota, de sonidos o ruidos. jAy de mi si no lo hacia correctamente!

Otra gran influencia en sus comienzos musicales fue su tia Leopoldina do Amaral, a
quien carifiosamente llamaba Zizinha. Ella le introdujo en la obra de J. S. Bach, concretamente
mediante “El clave bien temperado”. Esto supondria un antes en la forma que mas adelante
tendria de componer, sirviéndole de inspiracién para componer sus reconocidas “Bachianas

brasileiras”.

Aunque su temprana formacion estuvo orientada a la musica clasica, la musica popular
que inundaba las calles de Rio a finales del siglo XIX despertaba en €l un interés especial. De
esta forma, aprendi6 a tocar la guitarra, el instrumento que encarnaba la cultura popular de la

época, pese al desacuerdo de sus padres, ya que ésta a veces no era bien considerada.

Este interés por la musica popular urbana le llevo a interesarse por los chordes,
agrupaciones de musicos que, como ya hemos comentado, se reunian para tocar por gusto en la
calle, en fiestas... mundo en el que se introdujo de lleno como guitarrista con la prematura
muerte de su padre en 1899. Esto también influird posteriormente a la hora de componer su

serie de “Choros”, donde combinara la musica urbana con técnicas de composicion modernas.

Una vez terminado su periodo escolar comenzard un curso preparatorio para poder
realizar el examen para estudiar en la facultad de medicina. Aun asi, en 1903 huira de la presioén
ejercida por su madre para convertirse en médico y se establecera de nuevo con su tia Zizinha.
A partir de aqui, y hasta su vuelta a Rio de Janeiro en 1913, la vida de Villa-Lobos sera un no
parar de experiencias. En 1905 emprendera un viaje que le llevara por los estados del este de
Brasil, como Espirito Santo, Bahia y Pernambuco. De este ultimo se consideran originarias las
cirandas, lo que podria guardar alguna relacion con su posterior composicion de la “Ciranda
das sete notas”, para fagot solista y orquesta de cuerdas. En este viaje pasaria mucho en

plantaciones y granjas, empapandose de la riqueza folklorica local.
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En 1908 comenzara una etapa en la que se ganara la vida como violonchelista, tocando
en hoteles, en teatros y en el Cine Odeon de Rio, donde personalidades de la musica, sobretodo

popular, se reunian. Alli conoceria, entre otros, a Ernesto Nazareth.

De 1911 a 1912 Villa-Lobos volvera a retomar los viajes, llevandole en esta ocasion al
norte de Brasil. Sera esta nueva excusion la que supuestamente le lleva al Amazonas, un hecho
que aun hoy no esta probado y que habria supuesto una de las influencias mas profundas en su

trabajo.

Ademas de la poca cantidad de documentos existentes, encontramos muy pocos que
traten esta etapa de la vida del compositor de una manera realmente detallada. Por si esto fuera
poco, no todos los documentos son exactos o concluyentes, llegando incluso a encontrar
pequenias contradicciones entre ellos. Del mismo modo, se desconoce en gran medida el porqué
de todos estos viajes realizados por Villa-Lobos, ya que ¢l nunca dio demasiados detalles. Méas
tarde hablaria de la necesidad que tuvo de busqueda de libertad, de ansia de nuevos
descubrimientos y, lo que es mas importante, la busqueda de su propia identidad musical como
brasileno, estableciendo una relacion bastante clara con estos viajes, aunque nunca lo

reconociera de manera explicita.

3.2 Madurez musical y l1a Semana de Arte Moderno. Primeros viajes a Europa: Francia.

Coincidiendo con su vuelta a Rio de 1913, se casara con la pianista Lucilia Guimaraes,
quien jugard un papel fundamental en la difusion de la obra del compositor brasilefio,
estrenando la gran mayoria de sus piezas para piano entre los afios 1910 y 1920. En 1915,
también de la mano de su mujer, tendra lugar el primer concierto dedicado enteramente a su
obra, en el que se le considerard como enfant terrible de la nueva musica brasilefia gracias a
una serie de criticas tremendamente negativas. Posteriormente, entre los afios 1917 y 1919,

seguiran organizandose conciertos en los que ird presentando sus obras mas representativas.

El desarrollo del modernismo en Brasil tendra lugar a partir de 1920. De esta forma, y
para celebrar el centenario de la independencia del pais, las personalidades mas representativas
en cuestiones artisticas e intelectuales organizaran en Sao Paulo la “Semana del Arte Moderno”
en 1922. A este evento fue invitado Heitor Villa-Lobos como el maximo representante de la
musica moderna brasilefia. La intencion del compositor de romper con algunos elementos muy

asentados en Europa, como por ejemplo la tonalidad, con el fin de establecer un lenguaje
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musical brasilefio propio causé una gran polémica que no hizo otra cosa que beneficiar al propio

Villalobos.

Su creciente interés por la musica y las principales corrientes compositivas europeas,
como el impresionismo, fomentado principalmente por su amistad con D. Milhaud, quien vivid
una temporada en Rio, lo impulsaron a emprender de nuevo un viaje, esta vez direccion Europa.
En 1923, y gracias al aumento de popularidad tras la Semana de Arte Moderno y a la ayuda de
amigos adinerados y del gobierno, partié a un viaje que le llevaria por muchas ciudades, para
acabar asentandose en Paris. La principal razon de este viaje seria hacer conocer su obra, no
estudiar, aunque indudablemente influyé enormemente en su produccion posterior. Fue gracias
a otros artistas como Villa-Lobos pudo adentrarse en el ambiente artistico parisino gracias a
pintores brasilefios como Tarsila do Amaral. También recibi6 la ayuda de Arthur Rubinstein, a
quien habia conocido con anterioridad en Brasil, y quien habia interpretado su obra tanto en
Francia como en el extranjero. Asi pues, gracias al éxito de los conciertos en los que se
interpretaban sus obras, se gan6 el apoyo de figuras relevantes dentro del mundo artistico,
ademas del de la critica. También conocerd a algunos de los compositores mas influentes de su
tiempo como como Manuel de Falla, Sergei Prokofiev o Maurice Ravel. Cabe destacar la
influencia que Igor Stravinsky y concretamente de su “Consagracion de la Primavera”
ejercieron en el compositor brasilefio, como refleja este comentario del poeta brasileiio Manuel

Bandeira:

Villalobos acaba de llegar de Paris. Esperabais que, quien fuera el que regresara, lo hiciera lleno
de Paris. Sin embargo, Villalobos ha regresado lleno de Villalobos. Aun asi, una cosa le ha impactado de
forma significativa: “La consagracion de la Primavera”, de Igor Stravinsky. Fue, segin me confeso, la

mayor emocion musical de su vida.

Tras volver a Rio en 1924 por problemas econémicos, regresara a Paris en 1927 por un
periodo de tres afios. Esta vez el viaje lo hara acompafiado de su esposa Lucilia, con la que
organizard conciertos para dar a conocer su obra, finalizando en la publicaciéon de varios
trabajos con la editorial Max-Eschig. También durante esta segunda estancia, Villa-Lobos iria
ganando prestigio internacional gracias no solo a la interpretacion de sus obras en recitales, sino
también a su labor como director de orquesta, estrenando sus obras en las principales capitales
europeas. Pese a que estos estrenos seran muy polémicos dados sus atrevimientos musicales,

alcanzard la fama que ningln otro compositor latinoamericano habia logrado hasta el momento.
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Todas estas experiencias aumentaron, mas aun si cabe, las iniciativas innovadoras de
Villa-Lobos, que serd invitado en 1930 para ofrecer una serie de conciertos en Sao Paulo. Esta
vuelta desembocara en otra de las etapas mas relevantes de su vida, en la que revolucionara la

educacion musical de Brasil.

3.3 Vuelta a Brasil: revolucion en la educacion musical.

Una vez en Brasil, asistira a los pertinentes compromisos musicales y presentara en Sao
Paulo un plan para mejorar la educacion musical en el pais. Villa-Lobos, consciente de la
situacién musical de su pais natal y aun asi impactado por la misma tras su vuelta de Europa,
expondra una propuesta revolucionaria en la materia que serd aprobada con el respaldo del
gobierno que liderara Getulio Vargas. De esta forma, Villa-Lobos volvera a considerarse una
personalidad polémica: por un lado se le tendré en alta estima por sus contribuciones a la hora
de mejorar la educacion musical, pero por otro ser le considerara, entre 1937 y 1945,
coincidiendo con la proclamacién del Estado Novo, partidario de un gobierno cuya ideologia
se asemejaba bastante a los regimenes autoritarios de Europa. El régimen impulsé enormemente
a Villa-Lobos, pero si €l personalmente compartia esta ideologia contintia siendo una incégnita.
Aun asi, si se conoce que en un principio solo estaba interesado en su carrera y en continuar

subiendo a la cima de su carrera musical.

En 1931 serd invitado por el Secretario de Educacion del estado de Rio de Janeiro para
dirigir la Superintendencia de Educacion Musical y Artistica, SEMA. De esta forma, no solo
incluira educacidén musical basica en la educacion, también incluira la formacion coral a una
escala masiva gracias a los coros multitudinarios que se convocaban: en algunas ocasiones se
llegaron a congregar entre 30.000 y 40.000 cantantes y 1.000 musicos de banda. Estos
encuentros estuvieron enfocados principalmente a la interpretacion de musica brasilefia. Todo
esto desembocara en 1942 con la fundacion del Conservatorio Nacional de Canto Orfeodnico,
con el objetivo de formar profesionales que posteriormente ensefiaran musica en las escuelas
primarias y secundarias, estudiar y aplicar medidas para el canto coral en Brasil, impulsar la

musicologia brasilefia, realizar grabaciones...

Las aportaciones de Villa-Lobos en cuestiones de educacion lo consagraron como un
compositor “oficial” en su pais natal, ya que nunca habia llegado a tener el éxito logrado en
Europa. El hecho de cambiar de estatus social no hard que disminuya su productividad musical

a la hora de componer, pero si afectard a su tendencia por innovar y experimentar, que se volvera
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mas inusual. Seguird dirigiendo y también serd invitado a congresos de educacion en los que
representara a Brasil, como el de Praga en 1936. Ese mismo afio se separara de su esposa y se
hara publica su relacion con Arminda Neves d’Almeida, a la que llamara carifiosamente

Midinha.

3.4 Estados Unidos. Reconocimiento mundial.

Posteriormente, en 1944 visitard Estados Unidos, lo que proporcionard a su carrera
internacional un nuevo empujon. Este viaje lo aceptara tras ser convencido para realizar una
serie de conciertos por todo el pais: «« Iré a los Estados Unidos cuando los americanos quieran
recibirme como si fuera un artista europeo; quiero decir, por mis propias cualidades y no por
consideraciones politicas »». Durante la gira no solo dara a conocer su musica orquesta, también
organizara un concierto de camara en Nueva York, ciudad en la que conocera a figuras muy
relevantes en el mundo de la musica como Arturo Toscanini, Aaron Copland, Yehudi Menuhim,

Duke Ellington o Benny Goodman.

En 1945, de vuelta en Brasil, fundara la Academia Brasilefia de Musica, un hecho que

sera sumamente relevante en el desarrollo de la musica como actividad profesional en ese pais.

La ultima década en la vida de Villa-Lobos fue altamente activa pese a la diagndstico
de un cancer de vejiga en 1948, con numerosos viajes de nuevo por América, Europa e incluso
Asia, donde visito Japon. Residid de nuevo en Paris durante sus ultimos 7 afios de vida, desde
donde seguia manteniendo el contacto con el resto de mundo, respondiendo a las peticiones y
encargos que le llegaban. En 1957, por su 70 cumpleanos, el New York Times le brindard un
reconocimiento por su trayectoria, y ese afilo completo serd declarado “Afio Villa-Lobos” en
Brasil por el Ministerio de Cultura. Finalmente volverd a Rio y su salud empeorarad

considerablemente debido al cancer, falleciendo en 1959.

Era un especticulo. Era algo como una fuerte rafaga de viento soplando por el bosque,
arrancando las ramas y las hojas de los arboles, agitandolas. Luego las arrastraria a la ciudad, donde las
estamparia contra las ventanas, abriéndolas de par en par, o rompiéndolas, soplando por las casas y
tirandolo todo a su paso; luego pareceria como si fuera el fin del mundo, amainando, convirtiéndose en

la brisa de la tarde, llena de dulzura. Solo entonces comprendi que era musica. Siempre habia sido musica.

Fragmento escrito por el poeta y periodista Carlos Drummond de Andrade, publicado con

motivo de la muerte de Heitor Villa-Lobos.
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4. OBRA

No escribo disonancias para ser moderno. Para nada. La manera en la que escribo es la consecuencia
cosmica de los estudios que he realizado, de la sintesis que he alcanzado para reflejar la naturaleza de Brasil.
Mi intencion era desarrollar mi cultura, guiado por mi propio instinto y mis experiencias. Me di cuenta de que
solo podia alcanzar ese objetivo de forma consciente investigando y estudiando trabajos que, aparentemente,
no eran musicales. De esta manera, mi primer libro fue un mapa de Brasil, que analicé ciudad por ciudad,
estado por estado, bosque por bosque, examinando el alma de la tierra. Luego, el caracter de la gente de aqui.
Después, sus maravillas naturales. Continué comparando mis estudios con composiciones extranjeras, y

busqué algo que fortaleciera la personalidad y la inalterabilidad de mis ideas.

Heitor Villa-Lobos

4.1 Caracteristicas generales.

Como se ha podido observar en el apartado anterior, la ajetreada vida de Villa-Lobos,
asi como su afan por explorar nuevos caminos que le permitieran plasmar todas sus ideas,
hicieron que su catalogo de obras fuera tan extenso como variado. Su obra ird asentando un
leguaje nacionalista que, junto a la fusidon con la tradicidon europea, nadie habia sido capaz de
lograr hasta la fecha. También influy6 en su produccion musical el hecho de que destacara en
su vida lo inusual y lo imprevisto en detrimento de lo convencional y lo rutinario. Todas estas
circunstancias hicieron que el compositor brasilefio lidiara con una amplia gama de estilos a la
hora de escribir su musica, haciendo que incluso hoy ninglin andlisis académico sea aplicable
al cien por cien a su musica. Asi pues, el estilo de Heitor Villa-Lobos supuso la apertura de una

nueva puerta en la historia de la musica.

Como el propio compositor admitié en numerosas ocasiones, «la creaciéon musical
constituye una necesidad bioldgica para mi; compongo porque no puedo evitarlo»>. De esta
forma, el instinto musical que fue adquiriendo desde una edad muy temprana fue imprescindible
para convertirse en el genio que hoy dia es considerado. No obstante fue con el paso de los afios
y con la experiencia obtenida como pudo controlar y moldear esta capacidad creativa innata.
Villa-Lobos fue desde su juventud un compositor muy desordenado. No hay evidencias claras
de que su actividad compositiva fuera premeditada: si escribia algo era porque lo necesitaba, si

tener en cuenta cual podria ser la finalidad de ese fragmento.
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También podemos encontrar influencias de la etapas por la que paso en la forma en que
trataba sus composiciones una vez finalizadas. <Nunca sé qué sucede con mis manuscritos,
siempre hay gente que se los lleva y no he vuelto a verlos»>. Esto podria derivar de sus vivencias
trovadorescas como musico callejero, cuando tocaba con los Chordes: escribia las obras en el
momento, de una manera casi improvisada y, una vez finalizadas, las entregaba enteramente al
publico. Debido a esto, muchas de sus obras se han perdido o se desconoce la razén de su
composicion, como ocurre en el caso de la “Ciranda das sete notas”, como veremos mas

adelante.

En cuanto al hecho de que muchas de las obras de Villa-Lobos se desconozcan, es una
auténtica pena: actualmente existe un catdlogo con alrededor de 720 obras. Sin embargo, se
calcula que, si se juntaran todas las composiciones perdidas, manuscritos sin editar, bocetos sin

completar, publicaciones de su juventud muy dificiles de encontrar... el catdlogo pasaria de los

2.000 trabajos.

A la hora de hablar del estilo de su obra, las experiencias europeas, asi como el interés
de encontrar un lenguaje que le pudiera permitir comunicar la riqueza musical de su pais natal
jugaran papeles fundamentales. Villa-Lobos comenzard a componer musica con un caracter
altamente nacionalista, y una vez descubra las corrientes que predominan en Francia y Europa
en la primera mitad del siglo XX pasara por una etapa en la que utilizarad un lenguaje post-
romantico, para decantarse finalmente por el impresionismo, todo esto mezclado con elementos
procedentes de la musica popular brasilefia. De esta forma, las obras que este proyecto abarca

tendran tintes de todas estas corrientes, como veremos mas adelante.

Todos estos “experimentos” pudo permitirselos debido al éxito que el exotismo propio
de su musica le brindo. Gracias a esto, pudo centrarse en seguir experimentando con técnicas
mas propias del viejo continente que de Brasil. Entre estos nuevos procedimientos destacan,
entre otros, el contrapunto o la salida parcial de la tonalidad. También cabe destacar que, en
ocasiones, debido a su aprendizaje autodidacta asi como a la ocasional falta de autocritica, hay
diferencias abismales entre unas y otras composiciones, optando muchas veces por procesos de
escritura que no le suponian ningun quebradero de cabeza, con el consecuente detrimento de la

calidad de estas piezas.

Por tanto, debido a esta enorme variedad de obras y a su dificultad para agruparlas en

un mismo género o estilo, vamos a abordar una por una las obras a las que este proyecto esta
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dedicado: “Bachianas brasileiras n° 6”, “Ciranda das sete notas” y “Quatuor, para flauta,

oboe, clarinete y fagot”.

Enfrentados a la fascinante y a la vez imposible tarea de analizar y enjuiciar la producciéon de
Villa-Lobos, la tinica esperanza que un critico podra asilar es la de llegar a ciertas conclusiones generales

sobre la base del examen de un nimero relativamente pequefio de sus obras.

Arthur Cohn, musicoélogo.

4.2 Bachianas brasileiras n° 6

Las “Bachianas brasileiras” son, junto con la serie de “choros” la produccion mas
destacada y conocida de Heitor Villa-Lobos. Escribio un total de nueve entre los afios 1930 y
1945, destacando la numero 5, considerada por muchos la mejor pieza escrita por el compositor

brasilefio.

Villa-Lobos las considerd6 como un <«homenaje al gran genio J. S. Bach, a quien
considero de, algun modo, una fuente de folklore universal, rica y profunda, que une a todas
las personasy>. A la hora de su composicion, no las trato tanto como un tributo a Bach en el que
pudiera, por ejemplo, emplear temas suyos; las elaboré6 como una sintesis entre la musica
popular brasilefia y una serie de procedimientos compositivos propios del barroco, como
pueden ser armonia o contrapunto. De esta forma, cada bachiana est4d concebida como si de una
suite se tratara, en cuanto al nimero de movimientos, encontrando de dos a cuatro. Asi mismo,
cada movimiento, con algunas excepciones, poseera dos titulos, uno a la manera de Bach y otro
nacionalista propio de Brasil. En este caso, en la Bachiana brasileira n° 6 encontramos en el
titulo del primer movimiento Aria, seguido del término Choro. Esta forma de denominar cada
movimiento estaban seleccionados en base a los elementos del mismo, como estructuras
ritmicas, tipo de melodias, instrumentacién... En cuanto al segundo movimiento, serd una de

las excepciones en las que solo encontremos una palabra en el titulo (fantasia, en este caso).

En esta serie de obras destaca la influencia de los chordes y del choro en general, que

tanto llamo la atencion del compositor en su juventud.

Concretamente, este trabajo fue escrito en 1938, dedicado al flautista Alfredo Martins

Lage y al cellista Evandro Moreira Pequefio, aunque su estreno no se produciria hasta el 24 de
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septiembre de 1945 en la Escuela Nacional de Musica (ENM), a cargo del flautista H. J.

Koellreutter y el fagotista A. Spermazzati. Villa-Lobos mismo escribi6 acerca de este trabajo:

Esta suite es la unica compuesta como verdadera musica de camara. Escogi estos dos
instrumentos con el propoésito de recordar la antigua serenata brasilefia para dos instrumentos, y sustitui
el oficleido por el fagot porque es mas proximo al espiritu de Bach, y queria dar la impresion de

improvisacion como en el canto de una serenata. Esta suite es mas bachiana que brasileira.

Probablemente Villa-Lobos se decantara por el uso del fagot en la obra no solo por
sustituir al oficleido por algo mas cercano a Bach o por usar dos instrumentos de la misma
familia en lugar de un cello, en honor de a quienes dedicaba la obra, sino también por las
posibilidades que el fagot podia brindar, que poco a poco habia ido descubriendo como se
refleja en el tratamiento de este instrumento en obras anteriores (como la Ciranda). De esta
manera, la partitura sera exigente para los dos instrumentos, destacando el contrapunto que se
produce durante el desarrollo de las largas frases melodicas, como herencia de los chordes y

del choro, que cada instrumento posee.

De nuevo toma importancia la figura de Noel Devos. En una conversacion con Luis
Carlo Justi, oboista, comenta estar preparandose la bachiana n° 6 con una flautista francesa,
Odette Ernst Dias, que queria tocarla para Villa-Lobos, a quien ninguno conocia todavia.
Gracias a las amistades de esta flautista, pudieron acudir a la casa del compositor y cuenta que
cuando llegaron «cestaba dofia Arminda (Midinha, quien posteriormente se convertiria en gran
amiga de Devos) y Villa-Lobos, sentado en una mesa escribiendo una partitura directamente a
tintay>. Una vez alli, cuenta, decidieron tocar el primer movimiento de la pieza, y fue en ese
momento cuando el compositor dijo una frase que Devos considera ««clave para entender toda

su musicay:

Vosotros, si queréis tocar para mi, debéis salir, ir a la calle, debajo de mi ventana, y tocar como
si fuera una serenata. Probablemente ustedes piensen que para tocar en Francia deben tocar todo muy

correcto, todas las notas, porque los franceses van a mirar la partitura y no dejan pasar ni una.

Devos concluye diciendo que ««¢l (Villa-Lobos) lo queria todo muy correcto, pero que

la musica no era solamente lo que estaba escrito>.
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De esta manera, el compositor brasilefio concebia el primer movimiento como una
serenata, algo lento y pasional, mientras que el segundo lo enfocaba como «un desafio entre

las dos personasy»

Todo esto nos servira, como se comentara mas adelante, para poder establecer una
interpretacion personal con fundamento, gracias a los testimonios del autor, de los musicos que

trabajaron con ¢l y al manuscrito aportado por el Museo Villa-Lobos.

4.2.1 Estudio de la obra
Como hemos comentado, la obra consta de dos movimientos: aria (choro) y fantasia.

El primero, como cuenta el fagotista Noel Devos, era entendido por Villa-Lobos como
una serenata. De esta forma, abundan las frases largas, que van secuencidndose conforme
avanza la obra. También encontramos secciones con una textura contrapuntistica mucho mas

marcada y otras en la que ambos instrumentos formulan preguntas y respuestas.

Segun la informacion proporcionada por el Museo Villa-Lobos, el argumento del primer

movimiento seria el siguiente:

El primer movimiento, aria, comienza con una melodia descendente que va sufriendo
variaciones, de fuerte a piano, en un tempo /argo. En el tercer compas entra el fagot con el tema principal
del movimiento, cuya melodia posee motivos de frases propias de las serenatas y los musicos que se

encargaban de interpretarlas, transformados en bachianos (fig. 1).

Heitor Villa-Lobos

(Rio, 1938)
Y P —_— e o
Paopte

Flute

Fig. 1
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La melodia se expande desarrollandose hasta la letra B, donde la flauta recoge el tema principal
y comienza a secuenciarlo también (fig.2). Después ambos instrumentos dialogaran empleando células

del motivo principal preparando una coda, finalizando con una reminiscencia del tema inicial interpretada

por el fagot (fig. 3).
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En cuanto al segundo movimiento, el Museo dice lo siguiente:

Este segundo movimiento no posee ninguna propiedad tipica destacable. Probablemente sea mas
bachiano que brasileiro. Sin embargo, podemos indicar ciertos puntos en el trascurso de este niimero en
los que se producen modificaciones logicas y naturales, imitando el caracter de improvisacion de los
chordes. Un ejemplo serian los cuatro compases de la letra B, donde el fagot expone el tema y a partir

del quinto compas le responde la flauta. Justamente este tema citado aparece varias veces (fig. 4).

dl
O S ——— . E
it | - ——

Fig. 4

En cuanto a la construccion de este numero, el mismo titulo nos hace imaginarnos algo:
“fantasia”. Tiene, por tanto, una estructura basada en una serie de temas basados en la propia fantasia y
en la imaginacion, para combinar de una manera mas eficiente la técnica con la estética puramente

musical.

Devos también trata por encima este segundo movimiento en su conversacion con Justi,
refiriéndose a él, también bajo el criterio del propio compositor, como un «desafioy> entre los

dos intérpretes.

4.2.2 Cuestiones interpretativas

Poco mas se puede afiadir a las descripciones aportadas por las fuentes consultadas. Aun

asi, ambos movimientos tienen una serie de caracteristicas que nos ayudan a encaminar nuestra
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interpretacion en un sentido u otro. Por este motivo, tras comentar de manera mas breve el
primer movimiento, me centraré en el segundo, ya que, en mi opiniéon, da mucho mas juego,
probablemente siendo el propio compositor el que buscaba esta finalidad, indicandolo en el

mismo titulo.

En primer lugar, lo mas destacable a la hora de ejecutar el primer movimiento seria
destacar, en la medida de lo posible, el caracter de serenata. Segun el Diccionario Musical
Brasileiro, obra de Mario de Andrade, ««una serenata es un choro, en la que una formacién
similar a la de los chordes o diferente acompaiia un canto solista popular»>. De esta definicion
podemos entender que la carga sentimental que la interpretacion de dicho movimiento requiere
es enorme. De esta forma, se deberian resaltar las largas frases melodicas, haciendo hincapié
en los perfiles melddicos, asi como en la articulacion, que permita la extension de la frase sin
corte alguno. También habria que tener muy en cuenta qué es melodia y qué es
acompafiamiento, algo que, tratdndose de Villa-Lobos, no siempre es evidente. La calma, la

ejecucion cantabile del movimiento y todo lo relacionado con la agdgica seran fundamentales.

Por otro lado, en el segundo movimiento, descrito por Devos como un «desafio», la
atmosfera que debemos crear es totalmente distinta. En este caso los instrumentos dialogan de
una forma mucho mas directa, en ocasiones respondiendo al esquema de pregunta respuesta de

una manera fragmentada (fig. 5).
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Fig. 5
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Encontramos también frases largas que van desarrollando los instrumentos
alternamente; en ocasiones la melodia cambia de voz cada compas o se repite completa una vez
ha finalizado el instrumento que la estaba ejecutando. Esto puede ocurrir mediante la repeticion

integra de la frase o motivo o mediante variaciones (fig. 6).

Fig. 6

A diferencia del primer movimiento en el que una misma idea musical se va
desarrollando a lo largo del movimiento, encontramos una gran diversidad de material
tematico, que suele coincidir con cambios de seccion (fig. 7). Como hemos comentado, la forma
de este segundo movimiento es un poco peculiar, por lo que algo esencial seria el énfasis que

habria que hacer en cada nuevo tema o en cada cambio de seccion.
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Una forma de entender este movimiento seria imaginando una conversacion entre ambos
instrumentos; una conversacion en la que hablarian por turnos, pero también al mismo tiempo.
En ocasiones, la textura tan cargada que encontramos a lo largo del movimiento desemboca en
momentos en los que alguno de los instrumentos se queda solo; podriamos considerarlos
perfectamente como monologos. Estos solos presentan material que ha aparecido con

anterioridad y lo varian de manera que todavia pueda reconocerse su conexion (fig. 8-9).
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En ocasiones la tension que se va termina estallando en pasajes muy contrastantes, que

podriamos considerar mas efectistas que estrictamente musicales (fig. 10).
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De esta forma, la obra podria evocarnos, ademas de un desafio, una discusion entre los
dos intérpretes, en la que al final se llegaria a un acuerdo, representado por el marcado final en

unisono (fig. 11).
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Fig. 11

Podriamos establecer, por tanto, que los principales elementos a destacar mediante la
interpretacion de esta obra seran los diferentes caracteres que los movimientos presentan,
haciendo muy notable el contraste entre ambos y haciendo uso de recursos diferentes: en el
primero primard la expresion musical frente a la demostracion de dominio técnico, mientras
que en el segundo se buscara lo contrario, aunque manteniendo la expresion en el plano que

corresponde, en funcion de la seccion.
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4.3 Ciranda das sete notas

La Ciranda das sete notas constituye para el fagot una de las obras mas representativas
del repertorio perteneciente al siglo XX, asi como una de las que mas peso tienen a nivel
general. La obra fue escrita por Heitor Villa-Lobos en 1933 en Rio de Janeiro, tras su vuelta de
Paris, siendo esta estancia en Europa algo fundamental para la composicion de esta obra, como
iremos comentando. De esta forma, al tratarse de una obra clave para el fagot sera la obra en la
que mas nos centremos, tanto a la hora abordar los hechos relacionados con su composicion y
sus caracteristicas extra-musicales, como en su andlisis y comentarios respecto a su

interpretacion.

Podriamos dedicar un proyecto completo que abarcase solamente esta obra, ya que
encierra una serie de misterios a los que todavia no se le han encontrado respuesta, como por
ejemplo: ;por qué la compuso?, ;para quién la compuso?, ;por qué orquesta de cuerdas? y ;por
qué fagot? Todas estas preguntas resultan muy interesantes a la hora de abordar la pieza, y me

hacen plantearme varios caminos diferentes a la hora de desarrollar mi interpretacion.

En primer lugar, podriamos hablar del motivo de su composicion. Este hecho a dia de
hoy sigue siendo una incognita. Es mas, tras ponerme en contacto con el Museo Villa-Lobos de
Rio de Janeiro, la cantidad de hechos de los que se desconoce su origen o motivos aumentd
considerablemente. El hecho de que me pusiera en contacto con esta institucion tenia como fin
la obtencion de algun tipo de informacion o documentos que me ayudaran tanto a hablar de los
origenes en si de la obra como a fundamentar una futura interpretacion de la misma. Asi pues,
una de las preguntas se centraba en los comentarios del propio compositor acerca de la obra.
Segun Mariana Melo, coordinadora de la biblioteca del museo, asi como del departamento de
busqueda e investigacion, solo existe una carta conocida en la que Villa-Lobos mencione la
Ciranda. Se trata de una carta que escribe a A. Le Guillard comentandole que la obra estara
incluida en el programa de un concierto que €l mismo dirigiria prontoy>. También comenta en
la carta que la obra es propiedad de la editorial Southern Music PUB, la actual Peer-Southern.
En cuanto a detalles sobre el estreno de la obra o conciertos en los que el mismo compositor
estuviera presente, solo se disponen las fechas. No hay ningun tipo de programa o cartel
relacionado con estos conciertos, lo que aumenta el nimero de incdgnitas acerca de los primeros
afios de existencia de la obra. De esta forma, algunas fechas destacables en las que se interpretd

la Ciranda fueron, seglin el Museo Villa-Lobos:
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- (7-¢7-1933, estreno de la Ciranda das sete notas, Rio de Janeiro, Theatro Municipal.
El fagotista que la interpretd fue Edmond Dutro y la orquesta fue el Conjunto de Cordas
do Theatro Municipal, pero se desconoce el director. Tampoco encontramos nada en
los anales del teatro, lo que hace que este hecho sea, como poco, raro. Con esta
informacion podriamos pensar que la premier no tuvo el éxito esperado, tanto a la hora

de hablar de asistencia de publico o repercusion medidtica, como de calidad de la misma.

- 25/05/1955, Viena, Orquesta sinfonica de Viena. Leo Cermak, fagot. Heitor Villa-
Lobos, director. Este concierto podria ser un ejemplo del interés que su obra despertaba

por toda Europa.

- 0?2/11/1957, Paris, Théatre de la Maison Internationale. Concierto en conmemoracion
del 70 aniversario de Heitor Villa-Lobos. Gérard Faisandier, fagot. Pierre Chaillé,
director. Este concierto, en general, es un claro ejemplo de lo admirado que era Villa-

Lobos en Europa, concretamente en Paris y sus circulos artisticos.

No existe, por tanto, mas informaciéon acerca de la Ciranda en sus origenes que estas
fechas; ni programas ni grabaciones, al menos en conocimiento o posesion del museo Villa-

Lobos.

A continuacion, nos podemos preguntar el porqué del uso del fagot como solista, ya que
en ese momento, no era uno de los instrumentos musicales mas populares. Como hemos
comentado, el contacto de Heitor Villa-Lobos con la musica europea influyé enormemente en
el estilo de sus obras, pero sin lugar a dudas también lo hicieron en la forma de emplear los
instrumentos que en ellas aparecen. El comienzo del siglo XX fue en Francia un momento de
gran actividad musical. Nuevas corrientes aparecian y se desarrollaban y los avances en los
instrumentos de viento madera estaban a la orden del dia. Concretamente, en el caso del fagot,
se estaba asentando muy rapidamente el uso de un sistema llevado a cabo por Buffet, con el que
se permitia al intérprete gozar de un gran virtuosismo, facilitando en gran medida la ejecucion
de pasajes de alta dificultad técnica. Los compositores mas vanguardistas comenzaron a fijarse
en €, y Villa-Lobos, por supuesto, no se quedaria atrds. Como podemos observar en la partitura,
la parte del fagot en la Ciranda no es nada sencilla, técnicamente hablando. Las capacidades del
instrumento se llevan al limite, asi como la habilidad interpretativa del musico. Noel Devos,
fagotista nacido en Francia y asentado en Brasil tras obtener la plaza de la Orquesta Sinfonica

Brasileira de Rio de Janeiro en 1952, es una de las principales referencias que todo fagotista
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debe tener a la hora de abordar la obra de Villa-Lobos. Estuvo en contacto continuo con el
compositor a la hora de interpretar sus piezas, y tuvo la suerte de interpretar la Ciranda bajo su
batuta. Gano el premio al “mejor intérprete de Villa-Lobos ” al tocar la Ciranda con la Orquestra
de Camara de Radio MEC. Devos, en una entrevista con Paolo Justi, profesor de fagot en el
Instituto de Artes de Unicamp, comenta que, en sus conversaciones con el compositor brasilefio
acerca de esta pieza, este asegura la viabilidad de la ejecucion de la misma, aun siendo
consciente de la dificultad de la misma: «Todo lo que he escrito puede ser tocado como lo he
escritoy>. Volviendo a hacer referencia a la complejidad de esta obra dentro del repertorio del
fagotista, retomamos los viajes de Villa-Lobos, en los que, ademés de conocer a reputados
compositores, también conoceria a excelentes intérpretes, lo cual le abriria las puertas de una
manera espectacular a la hora de escribir. Sin embargo esta no sera la tinica aportacion de sus
viajes en el caso de la Ciranda, como veremos mas adelante cuando comentemos directamente

la partitura.

Otro tema a tratar seria el del acompafiamiento. Siempre que hablamos de la Ciranda
das sete notas, lo hacemos de una obra que tradicionalmente se ha acompafiado de una orquesta
de cuerdas. Sin embargo, la version con piano, a diferencia de muchas obras que son arregladas
por las editoriales o por otros compositores, fue realizada por el mismo Villa-Lobos en 1958.
Pianisticamente hablando, mas que un arreglo como tal, podemos pensar que fue concebido
como una reduccioén a piano, dados, por ejemplo, los intervalos sumamente amplios de muchos
de sus acordes, lo que hace extremadamente complicada, si no imposible, su interpretacion. En
este caso nos centraremos en la version para cuerdas. Todas las grabaciones, asi como la edicion
en papel de la obra hablan, como hemos comentado, de una orquesta de cuerdas como
acompanamiento. De por si nos puede resultar extrafio el empleo de esta formacion por el
compositor, ya que dista mucho del tipo de orquestacion que suele emplear, destacando el uso
de grandes masas orquestales. Este tipo de acompafiamiento en realidad tampoco es frecuente
en ningun concierto del repertorio del fagot. En el siglo XX otros compositores si que utilizaran
formaciones similares, como André Jolivet, que incluird a la orquesta de cuerda un arpa y un
piano en su concierto para fagot (1954). Sin embargo, anteriormente era muy comun el empleo
de instrumentos de viento en los conciertos acompafados de orquesta, como es el caso de los
conciertos de W. A. Mozart, C. M. von Weber... Es en el Barroco donde encontramos infinidad
de ejemplos de acompanamientos en los que tnicamente se emplea la orquesta de cuerdas,
destacando la amplia produccién de A. Vivaldi, con 39 conciertos, dos de ellos incompletos.

Estos datos sugieren un interés por parte de Villa-Lobos de conocer el instrumento antes de
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componer una obra en la que seria tratado como solista: probablemente la conocida fascinacion
del compositor brasilefio por la forma de componer en el Barroco, unida a las capacidades
sonoras del fagot y al resultado final que pretendia lograr le hicieran inclinarse a tomar la
decision de utilizar solo cuerda. También podemos pensar que se interesd por este tipo de
formacidn con el fin de alcanzar el cardcter impresionista que abunda en la obra, como veremos
mas adelante, asi como potenciar al maximo la capacidad sonora del fagot francés, instrumento
con un volumen limitado. Es aqui donde podriamos comentar un detalle que aparece en el
manuscrito de la obra: a diferencia de la edicion publicada, en la que encontramos el subtitulo

«para fagot y orquesta de cuerdasy>, en el manuscrito Villa-Lobos incluye lo siguiente:

¥ Jiluﬂﬂ_ﬂ:
I H. Villa~{ogog

Ciranoq psssele wolas  Rio, m;
([ Famfe £ guinlelo oe coroas)

e .

Si nos paramos a analizar cada una de las voces, vemos que resulta imposible que un
solo instrumento pueda realizar los intervalos que muchas veces hay escritos, encontrando
divisis en algunos casos. Sin embargo, el hecho de que Villa-Lobos incluya «fagot y quinteto
de cuerdasy, nos puede indicar que, mas que buscar una orquesta, quisiera que el menor nimero
de gente posible acompafiara al solista, ddndole una mayor libertad y capacidad de expresion,
dadas sus limitaciones. Hoy en dia este detalle podria no tener més importancia ya que el uso
del fagot francés, como se ha comentado con anterioridad, estd muy poco extendido. El fagot
aleman, a diferencia, tiene mas capacidad sonora, por lo que el nuimero de acompafiantes no
seria tanto problema. Su posterior trascripcion para piano podréd tener sus origenes en este
hecho, ademas de tener como objetivo potenciar las caracteristicas como pieza de cdmara que

la obra posee.

En cuanto a la dedicatoria, como se ha podido observar en la imagen anterior,
perteneciente al manuscrito, fue a Midinha. Arminda Neves d’Almeida, como se llamaba, fue
la segunda mujer de Villa-Lobos y, aunque este nunca se separ6 de la primera, acabo utilizando
su apellido. Midinha, a quien dedicé un gran numero de obras, tuvo una gran importancia en la
ultima etapa y en los ultimos afios en general de la vida del compositor, si bien el hecho mas
destacable sera tras su fallecimiento. Suya fue la idea de fundar del Museo Villa-Lobos,

destinado preservar la memoria del compositor y a la difusién de su vida, su carrera y su obra,
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asi como a la recoleccion de todo tipo de cosas relacionadas con €1, con el fin de exponerlas. El
museo cuenta hoy en dia con un alto grado de reconocimiento internacional, y en el caso de

este proyecto, ha aportado una serie de datos sin los cuales no habria sido posible su realizacion.

4.3.1 Estudio de la obra

Una vez conocemos las cuestiones principales relacionadas con la composicion de la

obra, podemos pasar a comentar la partitura.

Hablamos de una ciranda, que no es otra cosa que un tipo de musica y una danza. Tuvo
su origen en Pernambuco, Brasil, y se cree que fueron las mujeres de los pescadores que partian
quienes las empezaron a cantar y bailar esperando a que regresaran. Como vimos en el apartado
dedicado a la vida del compositor, probablemente tuviera la oportunidad de conocer esta musica
en sus viajes por Brasil. Sin embargo, otro origen que se le atribuye a esta danza es la de una
danza tradicional que los nifios bailaban en corro. Originalmente se estructuraba en base a un
compds cuaternario, pero en la obra Villa-Lobos hace uso de un compas ternario. Esto lo

podriamos justificar mediante la intencion del compositor de resaltar el cardcter de danza.

En cuanto a la segunda parte del titulo, hace referencia a las siete notas de la escala
diatonica empleadas constantemente a lo largo de la obra: por ejemplo, la orquesta las
introducira hasta la entrada del fagot, y justo al final, el fagot utilizara las siete notas para

finalizar la pieza.

Para comentar la obra, utilizare el anélisis formal, comentando aspectos arménicos solo
en el caso de que fuera necesario. De esta manera, podemos establecer tres partes claramente
diferenciadas en la obra: una primera parte en la que las posibilidades técnicas del fagot son
llevadas al limite, una segunda parte en la que una especie de vals se alterna con secciones
contrastantes, bastante peculiares, y finalmente una seccion que claramente inspirada en una

modinha.
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En primer lugar, como hemos comentado, la obra empezara con la exposicion de las

siete notas por parte de la orquesta, y a continuacion por parte del fagot. Una vez el solista las

ha presentado, encontramos una seccion que seguird tratando estas siete notas a modo de

contrapunto imitativo, ddndole un carécter fugato (fig. 1).
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El solista vuelve a hacer uso de las siete notas e inmediatamente comienza a ejecutar
pasajes de alto nivel técnico. En estos pasajes, destaca el empleo de arpegios que abarcan
practicamente toda la tesitura del instrumento. Aqui se deja claro la intencion de Villa-Lobos
por explorar a fondo las capacidades técnicas del instrumento, asi como demostrar que también

podia derrochar virtuosismo (fig. 2).
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Fig. 2
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A continuacién encontramos una seccion en la que, pese a no encontrar ninguna
indicacion de tempo, el cambio de caracter es evidente. La textura pasa a ser claramente de
melodia acompanada y el caracter rubato es perfectamente aplicable en las intervenciones del
solista. Podriamos considerarla como la primera muestra clara de elementos pertenecientes a la
musica popular en la obra, donde destaca el uso de perfiles melddicos breves secuenciados.
También podria considerarse el primer punto de la obra en el que el intérprete pasa de demostrar
un solido control técnico del instrumento a demostrar habilidades mucho mas musicales,

entendiéndose por estas las relacionadas con la interpretacion fraseologica de las melodias (fig.
3).
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Cabe destacar también de este fragmento un ejemplo claro de polirritmia, en el primer
compas del tercer sistema, una caracteristica muy frecuente de la musica popular brasilefia, de

la que Villa-Lobos hard un uso recurrente durante toda la obra, como se puede comprobar.

El fagot seguird ejecutando pasajes muy vistosos hasta llegar a la cifra 11 de ensayo,
donde ejecutara una larga frase de caracter muy melddico, que previamente ha sido introducida
por las “siete notas” variadas (fig. 4). Esta gran frase melodica es un claro ejemplo de la
influencia del choro y la musica popular, en la cual abundan las frases largas que permiten el
lucimiento de un solita, generalmente la flauta u otro instrumento de viento o la voz, en el caso
de las serenatas mas lentas. Esta frase serd uno de los tantos ejemplos a lo largo de esta obra en
los que las vivencias de juventud del compositor se reflejan. También encontramos momentos

de polirritmia, afirmando una vez mas el caracter popular.
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A continuacion encontramos un claro ejemplo de la influencia en su obra de su etapa en
Francia: mientras el fagot continua realizando arpegios, la cuerda ejecutara una serie de acordes
con un fuerte cardcter impresionista, tanto mantenidos como variados ritmicamente. Villa-
Lobos emplea elementos franceses tanto armoénicos como timbricos con mucha frecuencia. En

este momento, al igual que justo al comienzo de la obra, es algo evidente dada la atmosfera que
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el acompafiamiento crea. Ademas, el fagot alcanza la nota mas aguda de toda la obra, al limite
de su tesitura, algo muy comun en musica francesa, dada la facilidad del fagot francés para

alcanzar estas notas y la soltura con la que puede desenvolverse en este registro, a diferencia

del fagot aleman (fig. 5).
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Esto marcaria el final de la primera secciéon. Aunque en esta primera parte lo mas
destacable ha sido el aspecto técnico de la interpretacion, no quiere decir que en el resto de la

obra no tenga importancia; en este comienzo, la prioridad de Villa-Lobos es dejar claras las
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capacidades del instrumento y del interprete desde un punto de vista practicamente técnico,
mientras que a partir de ahora cobrardn importancia otros aspectos, como por ejemplo plasmar
una serie de elementos musicales que permitan seguir demostrando que el fagot no era para

nada un instrumento limitado.

La segunda gran seccion comenzara en la cifra 13, donde el compositor afiade un piu
mosso que hace que el nuevo tempo se asemeje claramente al de una danza, en concreto una
especie de vals. La textura de melodia acompafnada permitira de nuevo al solista expresar una
larga frase que abarca nada mas y nada menos que 16 compases, con un cardcter popular
bastante marcado, no solo por el caracter de danza o por la propia textura, también por la
melodia, de perfil ondulado, en la que la repeticion de notas juega un papel fundamental, siendo
uno de los rasgos mas representativos de este tipo de musica (fig. 6).
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Tras esta primera frase y una rapida escala del fagot que actua como enlace, vuelve a

aparecer secuenciada la melodia inicial (fig.7).

.-

|
8|

M

Il

SRR R
-

Vllliil 1 tr T e » |

B = —F = = ESE |
— 177 .‘l- - i T a

allarg. A tempo quasi Andante (=100

BE : — ] ! 1 : T —

S — — = — = =1 1

RO T ; ] : ) ; :
%;‘\-________ar‘;; ;;\\\______,,;;{n.______________— . T

Fig. 7

A diferencia del final de primera seccion de la obra, en la que se destacan las notas mas
agudas del fagot, en esta la melodia ira descendiendo hasta alcanzar las notas mas graves. Todo
este despliegue de registro supondra una dificultad anadida al intérprete a la hora de ejecutar la

obra, pero, como veremos a continuacion, la cosa no queda aqui.

El siguiente fragmento es introducido por Villa-Lobos creando gran contraste dentro de
la misma seccion. Probablemente hablemos de uno de los pasajes mas extravagantes de todo el
repertorio, y una vez mas, sus dificultades tanto técnicas como musicales no dejan indiferente

a nadie (fig. 8).

En este caso, el encargado de enlazar ambas secciones es el violonchelo. En el solo
encontramos una serie de caracteristicas como el perfil de la melodia o los intervalos que, si
bien podrian adelantar algo del material tematico del fagot, condicionaran todo el
acompafiamiento hasta volver de nuevo a la repeticion del vals. Los saltos melddicos que se
producen entre el final y el principio de cada compés en el solo del cello, asi como los saltos
dentro del mismo compas que observamos una vez ha entrado el fagot, podrian ser una
aumentacion de las corcheas que el fagot ejecutara mdas adelante. También podriamos
considerarlas una variacion de las “siete notas”, puesto que vuelven a aparecer, aunque en este
caso variadas y desordenadas en el bajo, sin repeticion de dos notas iguales seguidas. Este
pasaje, dadas sus peculiaridades, lo trataremos més en profundidad en el apartado dedicado a

la interpretacion de la obra. Técnicamente hablando, cabe destacar una vez mas lo inusual del
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pasaje, ya que pocas mads veces encontraremos momentos tan antinaturales como este a lo largo

de toda la literatura del instrumento.
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En este fragmento vuelve a ser claro el uso de armonias impresionistas con el objeto de
crear una atmodsfera muy concreta que complemente la linea del fagot. Como se aprecia, este

recurso se usa en momentos muy especificos, probablemente con el fin de destacarlos ain mas.
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A partir de la cifra 18, la escritura volverd a ser mucho mas natural, empleando una
figuracion similar a la empleada en el vals, que servird para introducir su repeticion. Esta
segunda presentacion del vals mutara en sus ultimos compases, preparando asi la ultima

division de esta segunda seccion.

En este nuevo fragmento encontramos la segunda evidencia clara de la influencia
francesa en esta obra. Como hemos comentado anteriormente, una de las mayores influencias
musicales que Villa-Lobos ha llegado a reconocer fue cuando, estando en Paris, escuché por
primera vez la “Consagracion de la primavera”, de Stravinsky. Como bien es sabido, si hay un
solo orquestal en el que el protagonismo del fagot sea evidente, y que pueda ser reconocido al
instante, es el inicio de esta obra (fig. 9). Este comienzo, tan criticado en su estreno, exprime al
maximo las caracteristicas del instrumento, en un solo que roza tanto el limite del registro como
el limite de dindmica. Seran los mismos rasgos basicos los que Villa-Lobos utilice a la hora de

elaborar el pasaje de la ciranda, probablemente como tributo al original (fig. 10).
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Fig. 10

Como podemos observar, encontramos muchas similitudes entre ambos pasajes,
destacando las notas principales de la melodia, asi como los giros melodicos de esta. También
coinciden las notas mantenidas, aunque en la ciranda, en vez de tratarse de un la natural, sera
un la bemol. Por ultimo, el caracter rubato implicito en este fragmento de la obra de Villa-Lobos

se corresponde con la indicacidon de Stravinsky en el comienzo de su obra.

En cuanto al acompafiamiento del fragmento de la obra de Villa-Lobos, encontramos
un claro ostinato en el que se van sucediendo intervalos de novena menor. Este tipo de
acompafiamiento, que podria ser, de nuevo, una reminiscencia del caracter popular de la obra
del compositor brasilefio, no hace otra cosa que aumentar el misticismo del mismo pasaje y,

por supuesto, de la misma obra.

Por tanto, podemos concluir que esta segunda seccion tiene una forma que se podria
corresponder con la division A-B-A-C, donde A seria el vals, que sirve de nexo a modo de
estribillo, en el cual la dificultad técnica se reduce en favor de la melodia y su musicalidad,
mientras que B y C podrian ser interludios en los que Villa-Lobos vuelve a mostrar, de maneras
diferentes, el potencial del instrumento, forzando al intérprete a utilizar una serie de recursos

técnicos muy avanzados.

Finalmente llegamos a tercera y ultima parte de la obra. En este caso, la influencia de la
musica popular predomina sobre todos los elementos que encontramos, ya que, en esencia,
podriamos decir que este fragmento es una modinha. Pero, ;qué es una modinha? Para

responder a esta pregunta tendremos que remontarnos al periodo colonial de Brasil. En esta
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etapa, los portugueses comenzaron a introducir elementos con los que los nativos nunca habian
tenido contacto. De esta manera, un género musical conocido como “moda” fue introducido en
los circulos mas altos de la sociedad. Poco a poco, este nuevo género fue popularizandose,
adquiriendo caracteristicas propias gracias a la mezcla de culturas. Fue en el siglo X VIII cuando
se empez6 a denominar “modinha”, probablemente utilizando el diminutivo de una manera
carifiosa. Podemos decir, por tanto, que este tributo que Villa-Lobos brinda a la musica popular
de su pais va mas alld del simple uso de una modinha; hace uso del que probablemente sea el

género de musica popular brasilefia mas antiguo.

En este caso, los elementos mas caracteristicos de la modinha estarian claramente
presentes: uso del compas de 3/4, que se establecid por la influencia del vals europeo
(curiosamente, lo mas repetido en la seccidon anterior es un fragmento que simula un vals),
caracter mas tranquilo de la musica, que se refleja con la indicacién de “meno”, uso del modo

menor que cambiaréd al mayor, una clara textura de melodia acompafada...

Al comienzo de esta tltima seccion, el fagot acompanara lo que podriamos considerar

el tema principal, introducido por los violines, que ird continuamente cambiando de voz (fig.

11).
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De nuevo aqui, Villa-Lobos buscara resaltar la capacidad expresiva del instrumento,

incluyendo largas frases en su registro tenor, probablemente el mas dulce.

También podemos destacar la sonoridad del acompafiamiento que, mezclando recursos

armonicos tanto impresionistas como populares, crea una atmosfera ideal para este final.

El ya comentado tema principal sera interpretado por ltima vez por el solista. En este
caso, aparece secuenciado descendentemente indicando la inminente finalizacion de la obra
(fig.12).
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Por ultimo, encontramos la que probablemente sea, junto a la que se produce al
comienzo, la referencia mas clara del origen del nombre de la obra: el fagot ird pasando una por
una por las siete notas de la escala, para finalizar en un complicado unisono con la orquesta
(fig. 13). Aqui encontramos una curiosidad: cada nota ocupa un compas, por lo que seran siete
compases; ademads, una vez llegamos a la séptima nota, esta se mantendra durante cinco
compases, y la ultima nota lo hara durante dos, lo que resultara de nuevo en siete compases.
Esto, seria muy dificil de apreciar en la audicion de la obra, ya que ambas notas cuentan con un

calderon, que aumentaria su valor real. No obstante, es algo que probablemente Villa-Lobos

quisiera plasmar.
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Fig. 13

4.3.2 Cuestiones interpretativas

Una vez llevado a cabo el estudio formal de la obra, entramos en el ultimo apartado, el
de los elementos que he utilizado para construir mi version de la misma. Aqui jugara un papel

fundamental la aportacién del manuscrito por parte del Museo Villa-Lobos.

Por tanto, a la hora de proceder a la creacion de una version original de la obra, mi
primer paso ha sido comparar el manuscrito original de Villa-Lobos con la edicién publicada.
Algo que en principio podria parecer que carece de sentido se convierte en algo muy interesante:
encontramos algunas diferencias en cuanto a los tempi indicados. Todas las indicaciones
coinciden en ambas versiones, excepto en lo que hemos considerado como los pasajes mas
extravagantes del trabajo, es decir, las que hemos nombrado “B” y “C” dentro de la segunda
seccion. De esta forma, mientras en la partitura editada encontramos las indicaciones de quasi

andante y a tempo do andante, en la original no aparece indicacion alguna (fig. 1-2).
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Ademas de no haber coincidencia de indicacion en ningln caso, observamos en la figura

dos que lo unico que el autor sefala es el cambio al tempo 1°, siendo este el del vals precedente.

Tras analizar exhaustivamente ambas versiones, he llegado a la conclusion de que el
autor no descartaba que el intérprete se tomara algunas licencias en cuanto al tempo se refiere,

algo que podria ser esencial dada la dificultad del pasaje. En general, este pardmetro es muy
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ambiguo en gran parte de la obra de Villa-Lobos. Con esto quiero decir que, a pesar de no
indicar cambio de tempo, al regresar de nuevo al vals después de la seccion B vuelve a indicar
a tempo 1°, 1o que me hace plantearme la existencia de cierta flexibilidad. En cuanto al segundo
caso, el que se corresponde con la seccion C, investigando a cerca de los tempi en Villa-Lobos,
encontré una nueva cita en la entrevista de L. C. Justi a N. Devos que hace referencia a esta
seccion y que de nuevo me haria plantearme un cambio de tempo que el compositor no habria

reflejado en el manuscrito:

Justi: y en relacion a los tempi, Devos, ¢ Villa-Lobos decia algo?

Devos: eso es realmente un problema, el tempo. En la ciranda, por ejemplo, el escribio al final, donde el
fagot canta ese tema medio “bachiano”, y donde antes encontramos diversos episodios, como una especie
de vals, piu mosso, una danza portuguesa, una ronda, con la indicacién de meno, que se acaba
interpretando muy lento. Cuando la toqué, el me interrumpi6 bruscamente y me dijo: <« No, eso de ahi es
alegre, no triste, es el mismo tempo. Se les olvido (a los editores) que ese “menos” se refiere al pitt mosso
y no al tempo justamente anterior. Mandé una carta explicandoselo a la editorial para que lo corrigieran;
incluso Milan Turkovic lo toca asi de lento. Y eso es porque obedecen, naturalmente, lo que ahi esta
escrito. Pero es erroneo». El propio Villa-Lobos dice que la editorial no lo queria corregir porque ya
estaba impreso. Lo tienen que corregir, pero dicen que no lo haran. Es gracioso que no tengan intencion

de hacer las cosas bien. jSiempre lo podemos probar tal como esta escrito!

Esto sugiere que, pese a que no se refleja en el manuscrito, Villa-Lobos pretendia que
en el ya mencionado pasaje C el tempo fuera un poco mas reposado. Lo que si queda claro en
esta conversacion es que la tercera gran seccion de la obra no es tan lenta como habitualmente
se interpreta. Siendo realistas, el que el tempo sea mas movido no implica que la carga expresiva
del fragmento sea menor; le aporta una frescura que encaja a la perfeccion dentro de la obra y

de la idea musical que el compositor buscaba.

Algo que también podriamos resaltar a la hora de interpretar la obra son los ltimos
compases. Villa-Lobos escribe calderones, pero, bajo mi punto de vista, podria ser interesante
destacar los 7+7 compases, dejando un poco de lado los calderones, para que se pueda apreciar
muy claramente desde un punto de vista auditivo este juego entre las famosas siete notas y los

siete ultimos compases de notas mantenidas que finalizan la obra.

Otra cuestion a tener en cuenta, al igual que en la bachiana, sera la articulacion. Es cierto

que dado el periodo en que nos encontramos, podriamos decir que en la partitura encontramos
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la idea del compositor tal y como queria que sonara. Sin embargo, debido a la carga de musica
popular y la naturaleza de la propia obra, pienso que en ciertos momentos podriamos
permitirnos exagerar mas o menos la articulacion que se indica, como si de una guia se tratara,

con el fin de potenciar los pasajes.

Finalmente, y dadas los rasgos generales de esta musica, deberiamos ser muy
conscientes de lo que ocurre en cada momento con el ritmo, siendo lo més precisos posible, con
el fin de destacar la riqueza que Villa-Lobos aporta, asi como las diferencias ritmicas de cada

seccion, en funcidn de la textura de la que se hace uso.

Al hablar de la ciranda, nos estamos refiriendo a una de las obras mas conocidas e
importantes del repertorio del fagot en el siglo XX. Este periodo nos da una mayor “libertad” a
la hora de interpretar la obra ya que se trata de una €poca bastante cercana a nosotros, en
comparacion con otras. Ademas, en cuanto a documentacion se refiere, practicamente todo esta
recogido por escrito y no encontramos las mismas lagunas presentes en otros periodos, lo que

resulta muy util a la hora de perfilar nuestro trabajo.

A la hora de tocar probablemente podamos permitirnos mas licencias y emplear mas
recursos que en otro tipo de repertorios, pero siempre teniendo en cuenta qué es lo que tenemos
que destacar en cada momento. Por eso pienso que es fundamental llevar a cabo una

interpretacion que aporte algo nuevo, pero que para nada este fuera de estilo o de lugar.

En definitiva, en relacion a la interpretacion de esta obra, destacaria la importancia de
establecer un criterio propio en base a todo lo comentado anteriormente, en cuanto a
antecedentes musicales y caracteristicas particulares de este trabajo y de la obra en general de
Villa-Lobos se refiere. De esta manera nos seria posible la ejecucion de una version personal,

nueva y atrevida, pero que en ningun caso deja de ser correcta.

4.4 Quatuor para flauta, oboe, clarinete y fagot

Por tltimo encontramos el Quatuor, para cuarteto de maderas. De este cuarteto no hay

apenas informacion disponible y tampoco ha podido facilitarmela el Museo Villa-Lobos de Rio
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de Janeiro, por lo que comentaré esencialmente sus caracteristicas principales a modo de

introduccién a la obra.

4.4.1 Consideraciones generales

Esta es la pieza mas joven de las tres que se tratan en este proyecto, estd compuesta en
1928, y a la hora de escucharla podemos determinar una serie de caracteristicas facilmente

atribuibles a esta etapa del compositor.

En primer lugar, destaca la textura de la que el compositor hace uso. Abundan en toda
la obra momentos en los que la linea melddica esta repartida por las diferentes voces (fig. 1),y
otros, en cambio, en los que las cuatro voces intervienen al mismo tiempo, creando una textura
muy densa (fig. 2). No obstante, el tratamiento de los instrumentos hace que nunca esté

descompensada, lo que facilita en gran medida la interpretacion de la obra.
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Otra caracteristica que se observa facilmente es la forma tan particular de la que hace
uso de los instrumentos. Lleva cada parte individual al limite, llegando incluso a forzar sus
posibilidades técnicas. Esto, junto con la dificultad de la obra en si, hace que su ejecucion sea
un reto para todo el grupo. Encontramos melodias en los registros mas extremos, asi como
dindmicas subitas, grandes secciones de alto contrapunto o una polirritmia brutal, lo que hace
que haya que estar constantemente alerta. En concreto, este ultimo elemento, la polirritmia (fig.
3), se convierte en algo esencial en toda la obra, y es un claro reflejo del momento en que se
encontraba el compositor: buscaba demostrar la riqueza de su pais de origen en su primera etapa
en Francia. Si bien nos encontramos al final de esta etapa, la presencia de elementos
nacionalistas es evidente: el uso de ostinatos, ritmos muy complejos, polirritmia constante,
repeticion de nota en las lineas melddicas, que a su vez tienen tintes populares muy marcados...
Pero ademads, debido al tiempo que habia estado en contacto con la musica europea,
encontramos armonias claramente impresionistas, como en el segundo movimiento, donde
escribe una melodia en una linea concreta, siendo todo lo demds acompanamiento. De esta

forma volvera a fusionar musica vanguardista europea con musica popular de su pais de origen
(fig. 4). .,
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Todo esto no hace otra cosa que enriquecer enormemente este trabajo de Villa-Lobos,
haciendo mucho mas interesante tanto la interpretacion como su escucha, ya que pese a ser la
obra de mayor juventud, quedan marcados muchos de los rasgos que acompanaran al

compositor brasilefio durante toda su carrera.
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5. CONCLUSIONES DEL PROYECTO

Llegamos al final de este proyecto y debemos plantearnos qué ha supuesto su

elaboracion.

Lo primero que podria destacar son las aportaciones que ha supuesto profundizar en esta
parte tan esencial de la literatura para fagot, tanto dentro del repertorio como solista como de
perteneciente a la musica de camara. Este estudio ha supuesto la asimilacion de una forma de
trabajar que, sin ningun tipo de dudas, serd esencial al pasar a formar parte del mundo
profesional. Dicha metodologia implica no solo el ser capaz de alcanzar cierto nivel a la hora
de estudiar el instrumento en su faceta practica, sino todo lo que ello conlleva: adquisicion de
partituras editadas, busqueda de manuscritos, comparacion de ediciones, estudio de
compositores, corrientes estilisticas... y una larga lista de acciones que haran que la

interpretacion de una obra vaya mucho mas alla de lo que se ve o lo que se oye.

De esta manera, mas alla del objetivo que se pretendia alcanzar con la elaboracion de
este proyecto final de carrera, pienso que es la evolucion que se ha producido tras cuatro afios
de estudio en el Conservatorio Superior de Musica “Rafael Orozco” de Cérdoba la que se
convierte en protagonista de la exposicion, la defensa y la interpretacion de las obras
seleccionadas para este TFG. Es por este motivo por el que, ademas de estudiar cuestiones
tedricas, se ha tratado de incluir una vision personal de la tematica tratada. Esto incluye no solo
explicaciones por escrito a la hora de comentar la obra o la interpretacion de la misma, también
se ha intentado ejecutar de la manera mas correcta posible las obras seleccionadas, con el fin

de mostrar todo lo anterior.

Bajo mi punto de vista, la temdtica escogida facilita en gran medida la busqueda de ese
toque personal: mas allé de los trabajos convencionales que se suelen realizar a la hora de hablar
de un instrumento, he intentado seguir una linea enfocada a una rama del repertorio menos
conocida. Asi, ademés de establecer una propuesta en cierto modo innovadora, me permite
seguir estudiando campos de la historia de la musica y del repertorio del fagot que continuan

formandome como musico.

En resumen, el llevar a cabo este trabajo encima de un escenario supone mostrar en qué
punto como musico me encuentro actualmente, intentando reflejar todo lo que han supuesto

tantos afios de esfuerzo y estudio.
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7. ANEXOS



