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—ntre indianismos
y primitivismos,
“Tres piezas

para guitarra”

de Carlos Chavez

Daniel Escoto Villalobos

El siglo xx para la misica mexicana es un siglo que se inicia
muy lentamente, debido al proceso revolucionario que re-
cién se habia iniciado en fechas cercanas a 1910, con lo que
las instituciones educativas y culturales pudieron comenzar
a reactivarse ya en los altimos anos del segundo decenio y
fue asi como se da, ademds de la revolucién socio-politica,
otra de gran fuerza en el campo de la cultura y las artes,
movimiento que enarbolaron diversos personajes de gran
importancia en sus propios campos, quienes guiados y ani-
mados por la figura politica de José Vasconcelos, hardn sus
mayores esfuerzos por reanimar la vida cultural de México.
Sien el campo de la pintura fueron Orozco, Rivera y Si-
queiros, quienes principalmente abordarian la tarea de dar
a conocer a México en el mundo entero, apenas entrado el
primer cuarto del siglo xx, en el campo de la masica fueron
Ponce, Chavez y Revueltas los que, entre otros, dirigieron
los destinos de nuestro desarrollo musical.

No obstante lo significativo del trio que arriba se ha
mencionado, uno de ellos destacé con fuerza inigualable
por sus notables capacidades de gestion, direccién, promo-
cion y creacion, siempre a favor de la mdsica. Nos estamos
refiriendo a Carlos Chévez, quien habrfa nacido, de acuer-
do con su bidgrafo Roberto Garcfa Morillo, el 13 de junio
de 1899 en la Ciudad de México.
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Aunque se ha escrito sobre una indudable ascen-
dencia indigena mas o menos directa de Chévez,' no se
adjuntan mayores datos que puedan dar certeza de esta in-
formacion. Lo que si parece més confiable —pensando en
la influencia que esto pudo haber tenido en su obra com-
positiva— es que, con relacién a su gusto por la mdsica in-
digena, éste pudo haberse originado cuando nifio y “du-
rante sus largas y frecuentes permanencias en Tlaxcala y
sus alrededores, localidades indias que conservan en gran
medida su vida tradicional”.?

Las amplias y variadas capacidades que la vida le
otorgd a Chdvez, en su momento, fueron pieza clave para
el renacimiento musical del pais e incluso, se convirtieron
en una gran influencia para el desarrollo de otros medios
como el de los Estados Unidos de América, donde en algu-
na ocasion se consideré su resultado artistico-musical por
encima del de directores tan afamados como el propio Tos-
canini. Entre los muchos resultados que estas capacidades
le fueron ofreciendo en vida, diremos que Chévez fue un
precursor de la formacién de publicos para la misica de
concierto en México, tarea ya de por si bastante dificil, si
hemos de prestar oidos a los comentarios de prensa que
por ese entonces realizaban algunos especialistas sobre la
escasa asistencia de publico a los conciertos. Es éste el caso
del comentario mencionado en el texto de Luis Alfonso Es-
trada y adjudicado a Manuel M. Ponce: “...todos los cronis-
tas de arte se quejan del desdén del piblico hacia los con-
certistas que dltimamente nos han visitado: ni Mirovich, ni
Montiel, ni la sefora Lahowska, ni Brailowsky; no obstante
los méritos indiscutibles que todo el mundo les reconoce,
no han podido tocar con sala llena”,* En este mismo texto
se afirma que la vida musical del pais estaba aletargada.

Es en este escenario tan deprimente donde surge la
figura del maestro Chivez como médximo impulsor de la for-
macién de pablicos y el cual, con enorme impetu juvenil, acepta
la proposicion de dirigir la Orquesta Sinfénica Mexicana,
la que se transforma poco después en Orquesta Sinfénica de

' Roberto Garcia Morillo, Carlos Chavez, vida y obra, México, Fondo de Cultura Eco-
nomica, 1978, p. 11. “El padre de su madre, don Manuel Ramirez Aparicio (abogado,
hombre de letras, poeta) tuvo sin duda alguno o algunos antepasados indios mas o
menos cercanos, l0s ascendientes de su madre por la rama paterna fueron todos
criollos, es decir, espafoles radicados en México de muchas generaciones atras, La
ascendencia por parte de su padre parece haber sido también exclusivamente de
criollos®.

? lbid., p.12.

¥ Manuel M. Ponce, “He aqui los conciertos, jdénde esta el publico?”, E/ Universal,
1925. Citado en Luis Alfonso Estrada, La musica de México, Tomo 4, México, UNAM,
1084, p. 14.
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México, organismo que durante los siguientes 21 afios estre-
nara un namero de obras sin precedente en la historia mu-
sical mexicana, propiciando asi una actividad musical de
largo alcance y que, segin nos dice Luis Alfonso Estrada:
“Hacer un balance de la labor de la Orquesta Sinfénica de
Meéxico, significa describir el movimiento mas importante
de la vida musical de México de 1928 a 1948” .+

La labor de Chdvez como compositor fue igualmente
destacada y es en 1923 cuando comienza a componer las
“Tres piczas para guitarra”, tema principal de este trabajo.
Si bien, como decimos, comenz6 a componerlas en dicho
ano realizando parte de la primera pieza y las dos dltimas
completas, posiblemente la falta de entusiasmo de Andrés
Segovia por las mismas, fueron més que un motivo para que
Chévez no las concluyese sino hasta el afio 1954 en que el
interés del guitarrista Jesds Silva, lo decidi6 a concluir pen-
dientes. Si atendemos las fechas en que fueron compuestas
la segunda y tercera piezas, asi como parte de la primera,
estaremos de acuerdo en que se trata de un periodo en el
que la composicion de Chavez estaba orientada hacia la mi-
sica con rasgos indigenas, pues justo la obra anterior de su
largo catalogo fue el ballet “El fuego nuevo”, de 1921, y que
por encargo de Vasconcelos fuera compuesto por Chavez
basado en la antigua cultura azteca. Sin citar temas indige-
nas especificos, Chavez, segtin nos dice Parker: “logré evo-
car una sonoridad sinfénica hasta entonces nunca oida, de
caracter pronunciadamente neoprimitivo...”.> De igual ma-
nera, Chavez compuso en 1924 tres sonatinas que, segin
Robert L. Parker, llevan ese sello de su interés por el nacio-
nalismo indigena. Con ello podriamos estar casi seguros de
que las piezas para guitarra estarian contando con rasgos
similares, lo cual sera objeto de nuestro posterior analisis.

La estética de Carlos Chavez

Antes de abundar en un andlisis mas detallado de lo que
dicha obra nos ofrece, consideramos importante abordar
algunos aspectos de la estética del compositor y de su estilo
composicional, a fin de poder comprender mejor las carac-
teristicas que hacen tan valiosas estas tres piezas, dentro
del repertorio de la guitarra de concierto.

% Estrada, op. cit., p. 17. o ;
5 Robert L. Parker, Carlos Chédvez, el orfeo conternporéneo de México, México, cona-
culta, 2002, p. 27.
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Para Carlos Chdvez su vocacién principal fue siem-
pre la composicion, y si bien tuvo bastantes facetas dife-
rentes en su carrera: gestor, director, pianista, etc., nunca
dejé de pensar en ésta, en la cual tenfa aficién por la impro-
visacion musical y la experimentacién, pues pensaba que
clla expandia su pensamiento musical. Sabemos que en su
estudio de la composicion fue autodidacta, en gran medida,
porque preferia estudiar con los “grandes maestros” direc-
tamente y porque le hubiera costado mucho trabajo ceirse
a la ensefianza académica que consideraba rigida y poco
propositiva. En su estilo composicional se distinguen tres
tendencias: “primero, el nacionalismo mexicano; segundo,
una amalgama de tajante disonancia, melodia angular, ato-
nalidad y polirritmo, y, tercero, un estilo mas conservador
que estd mds cercano a estructuras formales tradicionales,
a la moderacién de la disonancia y a la tonalidad”.®

El ritmo en su obra es fundamental, pues era un ex-
perimentador nato, caracterizindose ésta por cambios de
tiempo constantes y hasta podria decirse que su misica
llega a estar libre de sujeciones al compis, utilizando la po-
lirritmia y acentuando las partes débiles del compas con
frecuencia. Lo més comin en su mdsica viene a ser la uti-
lizacion de tresillos y dosillos dentro de un compas de 6/8,
pues éstos son de alguna forma naturales a las canciones y
danzas mexicanas.

Las melodias en la obra de Chavez, como se puede
percatar al tocarla, son tratadas en una forma especial y no
habitual. Segin nos dice su bidgrafo: “No hay una elabora-
cién propiamente dicha (no es el procedimiento que predo-
mina, al menos), sino una serie de repeticiones alternadas
de los mismos motivos, presentados de diversas maneras,
con modificaciones y cambios de color, que les dan mds as-
pecto de variantes que de variaciones”.” Esto resulta clave
para comprender y analizar la obra de Chavez, pues nunca
se podran encontrar las temdticas a la manera habitual.

“Tres piezas para guitarra™®

Como observacién general acerca de estas tres piezas, es
evidente que estdn escritas en un registro relativamente
grave de la guitarra (en general dentro de los seis prime-
ros trastes), lo cual les resta un poco de brillantez. Esto se

®  Ibid., pp. 166 y 167.
" Garcia Morillo, op. cit., p. 195.
¥ Carlos Chavez, Three Pieces for Guitar, usa, Mills Music Inc., 1962.

v
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hace atn mas evidente porque la melodia que posiblemente
resulta mas brillante en el transcurso de las piezas, es justa-
mente la que se permite llegar al Si del traste vit y ademas
es una de las partes méds hermosas y poéticas de esta obra,
v me refiero al compds 11 de la tercera picza. Podemos ob-
servar que Chdvez casi en ningin momento —excepto en el
compds 6 de la pieza 1 y en los tres acordes finales— se per-
mite sobrepasar el Do sostenido agudo del traste 1x, lo cual
es lamentable, pues uno se pregunta qué pudo haber pasa-
do si hubiese aprovechado el registro agudo de la guitarra,
que es rico en arménicos, sobre todo al llegar a los trastes
X, X1y Xil. Incluso, cuando Chévez se permite llegar al traste
X, lo hace de forma un tanto accidental, ya sea como parte
de un arpegio (compas 6 de la pieza m) o de un acorde
(rasgueos finales de la pieza m), pero nunca como parte
fundamental de la melodia. Desde luego que aqui cabe la
reflexion siguiente: si efectivamente las piezas no habian
sido del gusto de Segovia y por ello estuvieron guardadas
durante muchos afios —lo que ya de por si es lamentable
para nuestro instrumento— habria sido ideal que en el mo-
mento composicional, Chavez hubiese podido contar con
la asesoria directa de un guitarrista que le orientase, pues a
todas luces es evidente que nuestro compositor desconocia
los recursos arménicos y melédicos de la guitarra, lo que le
dejo6 tal vez con un mal sabor de boca al recibir la opinién
de Segovia acerca de sus piezas para guitarra.

Cuando se permite tocar las piezas, se puede perca-
tar de que en realidad Chévez aborda la composicién como
un proceso vital para el compositor, es decir, como un
trabajo concienzudo que provoca que la musica aflore. Es
menester senalar que efectivamente, y como lo mencionan
quienes sobre Chévez han escrito, no utiliza los temas indi-
genas en si, sino que resulta evidente que en su obra ya ha
digerido y decantado los elementos basicos de esta mdsica,
es decir, los ha hecho suyos, convirtiendo asi su msica
en algo trascendental. Debo confesar que como guitarrista
la obra de Chéavez nunca me habia parecido especialmente
atractiva y que ahora que he podido tocar las piezas me doy
cuenta del gran error que estaba cometiendo al ignorar esta
mdisica que tiene en su esencia elementos artisticos de un
alto nivel,

Como metodologia de trabajo para el analisis, se ha
considerado 1til tener presente los pardmetros enunciados
por Parker a propdsito de las sonatinas que escribié Chavez
también en esa época y donde enlista como rasgos de la
misica indigena los siguientes: “ritmo enérgico, escalas

8
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modales, reaparicién persistente de motivos melédicos y
ritmicos, escritura lineal y brutales disonancias”.®

También se ha preferido no hablar de temas musica-
les en el andlisis siguiente para evitar confusién debido a lo
enunciado tres parrafos arriba con relacién a las melodias
en la obra de Chavez.

A partir del reconocimiento de éstas y otras carac-
teristicas, es que podremos ir ubicando las tres piezas de
Chavez dentro de la misica con acentos primitivistas o des-
cartando dicha posibilidad.

I. Largo (46 compases)

La introduccion de dos compases de esta pieza, para la cual
Chavez pide un mezzoforte, nos puede sugerir un ritmo de
tambor que es tocado en un registro medio y que de alguna
forma parece irse extinguiendo conforme la pieza avanza
hacia una primera seccién, misma que comienza en rea-
lidad desde el principio de la obra pero se manifiesta con
mayor claridad a partir del compas 3, en realidad un moti-
vo pentatonico lento en el que Chavez recurre a los tresillos
y que se alarga por alrededor de 10 compases donde con
variantes mdltiples de altura el compositor parece jugar
con su musica pero en un juego “serio” y bien organizado,
motivo que se hace presente basicamente a partir de la es-
cala pentatonica Do-Re-Mi-Sol-La. La evocacion inicial de
lo que parece ser un tambor aparecerd de nuevo en la parte
final de la pieza al volver al tempo inicial de 12/8 durante

¥  Parker, op. cit., p. 62.

9
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el compds 42. Una segunda seccion la tenemos a partir del
Poco allegro. desde compds 15 —tempo al que se llega por
el accelerando del compas 14— hasta el compas 29. Sobre
este fragmento nos dice Parker: “armonias .de asperas oc-
tavas aumentadas refuerzan el aura neoprimitiva del primer
movimiento™.'"" Aqui habria que dar la razén a este autor
con relacion a las brutales disonancias que nos senala como
parte de los rasgos de la misica indigena y aceptar que en
este caso de las octavas aumentadas (Sol-Sol#) se trata de
un juego de disonancias brutales, pues ademds de las octa-
vas aumentadas ya sefialadas por Parker, habria que hacer
notar las séptimas mayores que se generan justo antes de
las octavas indicadas y con las notas Sol y Fa#.

En el compis 30 se inicia otra seccién que engano-
samente principia con la misma tematica pentaténica de la
primera aunque en otra altura, mas de forma casj inme-
diata varia el contenido en el compds 32, donde aparecen
notas en registro medio-agudo acentuadas Yy que se prolon-
gan por seis compases hasta la entrada en fortissimo y con
fuoco en rasgueos que van Poco a poco disminuyendo en
fuerza y velocidad para dejarnos nuevamente en el tempo
largo inicial con el que el compositor realiza una copa.

Los cambios de compas aparecen desde el
8 en la primera pieza, donde se incorpora el co
9/8 y mas adelante, en el compds 18 aparece el 1
posteriormente entrar en un juego de alternancias entre

ambos compases que se mantiene asi hasta el final de ]a I
pieza misma.

compas
mpés de
2/8, para

El aspecto melédico, por otra parte, es dificil dige- 'J
rirlo en primera instancia porque en realidad todo parece |
un juego, dado que no cuenta con melodias como tales, |
8ino las que accidentalmente se van generando como parte [
superior de los rasgueos o las pentatonicas que en los pri- [
meros doce compases de la pieza se van dando, Aunque, |
efectivamente, su misica es repetitiva de acuerdo con los |

!

rasgos indigenistas que antes sefiala Parker, en realidad
siempre es variable y diferente fin

complejo el andlisis de la forma
melodias pentaténicas mencion
sistente en utilizar los intervalos
te y los intervalos de

almente, lo que hace més
tradicional. Ademgs de las '
adas, Chdvez es muy per- |
de segunda melddicamen-

cuarta de forma arménica, Cuando 1
eras (como por ejemplo en el dltimo 1
0 en el primer tiempo del 14), éstas
¢ tienen en una obrg tonal y suenan

tiempo del compds 5
pierden el sentido qu

" bid., p. 72.
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asperas de forma que no se relacionan para nada con una
armonia convencional ni cldsica, ni barroca, ni roméntica.
Suenan simplemente a otra cosa. Quizds de ahf venga un
poco el aspecto de rudeza que algunos le atribuyen a la mi-
sica de Chdvez y que también Parker menciona como rasgo
caracteristico de la masica de origen indigena.

Finalmente, y al parecer éste es, pues, un movimiento
en el que la destreza ritmica del intérprete debe ser total
para que la pieza luzca adecuadamente. Como ejecutantes
habria que estudiar cudl es el sentido de los rasgueos que
mas conviene al aspecto interpretativo de la obra y procu-
rar en todo momento la absoluta precision ritmica en las
tres piezas.

Adicionalmente resulta muy importante que las mar-
cadas disonancias que el compositor propone con su obra,
aparezcan en todo momento de forma clara y asf, el caso de
los acordes rasgueados, deberia ser tratado con mucho cui-
dado, como cuando en el tltimo tiempo del compés 20, el
compositor ademas de aumentar el acorde que venia sien-
do de tres notas en los tiempos anteriores, lo aumentaa 5y
modifica el Do por un Do# que en combinacién con el Re
genera una segunda menor, pero ademas de ello, al com-
binarse con el Sol se escucha una quinta disminuida y con
el Si se genera una séptima menor. En resumen, 2 m, 5°.
Dim y 7°. m, acorde disonante que encima de eso se remata
con una décima menor Si consideramos el Mi que estd en
la cresta del mismo. Todo esto debe ser dicho muy clara-
mente y en caso necesario, destacando las disonancias.

ll. Tranquillo (41 compases)

La evocacion inicial de los tambores se presenta de nuevo
durante esta segunda pieza y asi podemos comprobarlo en
los 4 compases iniciales de ella y en diversos momentos;
dentro de los compases del 9 al 14 (bajos en corcheas for-
mando intervalos armdnicos de 3as. y 4as.), del 29 al 31 y
finalmente en el 36 e inicio del 37.

Como es posible observar, las dimensiones de las
dos piezas (la 1y la n) son muy parecidas en el niimero de
compases (esta segunda tiene 41 compases) y aun en los
recursos utilizados, por mas que se trate en este caso de un
movimiento Tranquillo. El uso durante toda la pieza de es-
calas pentatonicas casi de manera exclusiva las hace muy
parecidas, ademds de las ya comentadas evocaciones de las
percusiones.

11
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Estructuralmente se trata de una picza que también
guarda mucha semejanza con la primera y es curioso ob-
servar que pese a lo recurrente que es la masica de Chavez
desde el aspecto ritmico, siempre pareciera uno estar en
un lugar diferente, al menos por una nota que se diferencie
del motivo anterior, casi nunca serdn exactamente iguales
los motivos utilizados y de ahi la gran dificultad de dividir
la obra en temas o estructuras a la manera en que habitual-
mente analizamos la msica. Asi, después de cuatro compa-
ses introductorios, en ¢l compds 5 un motivo con puntillo
de corchea y semicorcheas es propuesto, mismo que persis-
te hasta el compads 14, en que abruptamente se ve interrum-
pido por un silencio de negra. Inmediatamente después
viene una seccion casi por completo melédica a diferencia
de la primera seccién que era arménica-melddica y que se
alarga hasta el compds 28, para dar entrada a los compases
de introduccion, aunque ahora son sélo tres compases e
inmediatamente el discurso nos vuelve a llevar a la temética
inicial aunque, en este caso, con algunas variantes.

En realidad esta pieza resulta a fin de cuentas como
una especie de recuerdo nostlgico y lejano de la primera.
Ello se refleja en que el motivo melédico inicial no es sino
una variante o reelaboracién del material del compés 9 de
la primera pieza.

lll. Un poco mosso (53 compases)

En la tercera pieza no hemos encontrado rastro alguno del
motivo ritmico que seria evocativo de los tambores y s6lo
un leve motivo de respuesta en las cuerdas graves en el
compis 11, se le asemeja de alguna forma a esta propuesta
ritmica. No obstante, la tercera pieza si se asemeja bas-
tante a la primera en los elementos que he supuesto como
danzisticos, es decir, en los rasgueos, aunque en este caso
predominan en dichos acordes los intervalos de 4as. y 3as.,
a diferencia de la primera pieza en donde habfa una gran
cantidad de acordes con intervalos de segundas, octavas
aumentadas e incluso una quinta disminuida.

Habra que decir que el trabajo de establecer seccio-
nes en esta tercera pieza se vuelve atin mds dificil, porque
pareciera que Chavez ha puesto sobre la mesa todos los ele-
mentos anteriores y los ha batido como en un cubo de dados
para luego esparcir los dados sobre la mesa. Las combina-
ciones que han quedado hacen que parezca que todos los
elementos que llevaban un cierto orden en las dos primeras
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piezas han quedado totalmente de otra manera, lo que por
otra parte hace que el juego se vuelva mds interesante.

Desde un principio, el tempo Un poco mosso de esta
tercera pieza, la distingue de las otras dos, ademas del bre-
ve pero brillante tema inicial que no es sino un tema a par-
tir de la escala pentaténica usada desde la primera pieza
(Do-Re-Mi-Sol-La), motivo que abarca un solo compas y
que inmediatamente serd contrastado con los rasgueos del
compds 2 para luego dar paso a una serie de tres pasajes
escalisticos ascendentes muy breves (de un compés cada
uno de ellos). El primero de estos pasajes escalisticos parte
de un Fa# y sube hasta un Re, el segundo de igual ma-
nera sdlo que llegando hasta el Mi en la parte de arriba y
el tercero parte de un Sol para llegar hasta un La agudo.
Esta seccion continda con dos compases (6 y 7): el primero
de ellos reproduce el tema inicial pero en un registro una
tercera mds agudo y el segundo se enfoca (luego de una
escala modal) en rasgueos, con la caracteristica de que és-
tos estan escritos en dosillos pero dentro de un compés de
subdivision ternaria, lo que le da un aspecto tnico dentro
de la pieza.

El mismo procedimiento sera realizado con los com-
pases 8 y 9 sélo que en otro registro igual al inicio de la
pieza y todo ello viene a desembocar en el compas 10 en
un singular compés de 21/8 y en fortisimo para terminar
con una primera seccién de la pieza, si se pudiese hablar de
secciones. Lo que sigue en el compds 11 en un tempo indi-
cado como meno mosso, es tal vez la melodia més hermosa
de las tres piezas y que tiene una reminiscencia a un tema
oriental, melodia que se alarga hasta el compds 13 (estos
tres compases estdn compuestos a partir de una escala pen-
taténica con las notas Re-Mi-Fa#-La-Si.).

Para el compés 14 Chévez retorna a los rasgueos y al
Tempo primo, es decir, al un poco mosso igual que en el 15,
aunque estos rasgueos a diferencia de la mayoria de los de
la primera pieza tienen mayor apariencia tonal. Variantes di-
versas de los temas antes tocados que conforman una espe-
cie de stretto donde todos los temas en poco tiempo se deben
escuchar, vienen entre los compases 16 y 26, para luego,
en el compas 27, retornar al tema melédico del compas 11
(meno mosso). Es en el compds 29 que el piu mosso indica-
do nos obliga a retomar la factura ritmica del movimiento.

En los compases 32, 33 y 34 se dan una serie de ele-
mentos dindmicos importantes y los elementos musicales
nuevos siguen surgiendo para llevarnos en el compds 36 de
nuevo a los rasgueos y a un compds de 18/8 que por tnica
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vez en la obra se presenta. Los acordes de este compas pa-
recen ser bastante “normales™ y conformados con terceras
y cuartas en su mayoria, Ya desde el compas 32 hasta el
final es complicado establecer una divisién porque en rea-
lidad no hay respiro posible y los elementos ritmicos y me-
I6dicos surgen por doquicera y cada vez a mayor velocidad
por estar mas subdivididas las notas, como en ¢l compis 43
en que se presenta rasgucos de semicorcheas.

Enseguida una seccion de escalas modales se presen-
ta en los compases 46, 47 y 48, exactamente igual a la que
s¢ presento casi al inicio (¢. 3,4,5) aunque esta vez con-
cluye en ¢l 49 con una escala descendente que nos acerca
a una nueva serie de acordes cada vez més répidos en ¢l
compas 50,

Los compases finales Chdvez escribe una serie de
variantes ritmicas con algunos de los acordes que traba-
10 durante la pieza, incluyendo ahf tresillos, semicorcheas,
corcheas y el acorde final en negra.

Elementos de analisis general de la obra

Al parecer la mayor riqueza de las piezas no estd desde
luego en el elemento melédico, sino en el ritmico, elemento
que Chavez sabe explotar muy bien con cambios de compis
constantes. No sabemos si por desconocer el instrumento
0 porqgue era consustancial a su misica, pero el elemento
melédico durante las tres piezas es bastante discreto, en-
focado en pentatonia, escalas modales y mucho uso de los
rasgueos que hacen presuponer que el autor queria asignar
a los rasgueos un papel festivo que le ayudase a configurar
en las piezas el aire de danza, mismo que si atendemos a
la influencia indigenista por la que pasaba en ese perio-
do, resultan ser de muy adecuada aplicacion en la guitarra,
aungue las versiones de estas piezas que personalmente he
escuchado no serian muy acordes a este criterio, ya que la
mayoria de ellas prescinden de los rasgueos en doble sen-
tido para optar por rasgueos uniformes en direccién a la
primera cuerda siempre, con la consiguiente sensacion de
excesivo peso y lentitud en sus melodias,

Otro elemento ritmico que nos remite a la danza es el
que podemos observar en el altimo tiempo del compds 9 de
la primera pieza, donde combina el tresillo de los dos tiem-
pos iniciales con el dosillo del Gltimo tiempo y que aparece
en varias ocasiones no s6lo durante la primera pieza sino
también en la tercera. Dicha combinacion se vuelve mds
insistente hacia los compases 20 y 21 todavia en la primera

14

CSCAIEdUl COIll udiTioldIlIniei


https://v3.camscanner.com/user/download

Sombraluz

pieza, para posteriormente aparecer aunque no de forma
tan reiterativa,

Conclusiones

E 2

*

Los elementos que podrian considerarse primitivis-
tas en la obra de Carlos Chdvez son las disonancias
marcadas, evocacién de instrumentos de percusion,
ritmos variables, persistencia en la aparicién de rit-
mos y melodias, escalas modales, pentatonia, com-
pases variables y, como compositor mexicano que es,
combinacién constante de tresillos contra dosillos o
a la inversa, asi como rasgueos de acordes que evo-
can los tiempos danzables. Todos ellos estdn presen-
tes en su obra “Tres piezas para guitarra”.

Sin utilizar melodias o temas originales indigenas,
Carlos Chavez logra expresar la esencia de dicha m-
sica de una manera poco habitual.

Sus tres piezas son un claro ejemplo del trabajo in-
tenso de un compositor con el ritmo musical.

Se requiere un trabajo intenso a nivel musical y espe-
cialmente en el aspecto ritmico para lograr un buen
resultado interpretativo con mdsica como la de Carlos
Chavez.

Es indispensable escuchar sus composiciones para
orquesta, para piano y el resto de su obra musical,
con la idea de situarse en el estilo poco convencional
de su musica. Serd especialmente importante para
la interpretacién de estas tres piezas, la escucha cui-
dadosa de otras obras ligadas a su etapa indigenista
como podrian ser su ballet de “el fuego nuevo” de
1921 o sus tres sonatinas para diferentes instrumen-
tos o combinaciones de instrumentos de 1924: So-
natina para piano, Sonatina para violonchelo y piano
y Sonatina para violin y piano, o incluso, cualquier
de sus obras de inspiracion indigenista, de cualquier
época.

Anexo

Chévez, Carlos, Three Pieces for Guitar, usa, Mills Music Inc.,

1962,

Imagenes
Imagen 1, http://www.comprar-guitarras.com/tag/clasica/.

Imagen 2. http://www.helioyago.net/yamaha/clasica/ DSC_0887.jpg,
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http://www.guitarramania.com/index.p-hp/contenidos/
reviews/441-yamaha-cg192s-una-guitarra-clasica-a-tener-
en-cuenta.
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