@

UNIVERSIDAD SIMON BOLIVAR
DECANATO DE ESTUDIOS DE POSTGRADO
COORDINACION DE POSTGRADO EN MUSICA
MAESTRIA EN MUSICA

SOLUCIONES A LOS PROBLEMAS DE EJECUCION DEL
CONCIERTO PARA ARPA'Y ORQUESTA DE VILLA-LOBOS (1953):
ESTUDIO COMPARATIVO.

Trabajo de Grado presentado a la Universidad Simon Bolivar por

Leila Rodrigues dos Reis

Como requisito parcial para optar al grado académico de
Magister en Musica
Con la asesoria de la Dra. Sofia Barreto

y Dra. Beatriz Magalhdes (Co-tutora)

Caracas, Febrero de 2016



@

UNIVERSIDAD SIMON BOLiVAR
DECANATO DE ESTUDIOS DE POSTGRADO
COORDINACION DE POSTGRADO EN MUSICA
MAESTRIA EN MUSICA

ESTUDIO COMPARATIVO DE LAS SOLUCIONES A LOS
PROBLEMAS DE EJECUCION DEL CONCIERTO PARA ARPA'Y
ORQUESTA DE VILLA-LOBOS (1953).

Por: Leila Rodrigues dos Reis
Carnet No.: 1188151

Este Trabajo de Grado ha sido aprobado en nombre de la Universidad
Simén Bolivar por el siguiente jurado examinador:

dwuc} Qe
" Presidente

g. Eduardo Lecuna

Tancisco Sans

i Goof A
[/ -Miembyb Idterno
Mg. Marisela Gonzalez

e

Miembro Principal- Tutora
Dra. Sofia Barreto

Mietbro Prinsjpal- Co-Tutora
Dra. Beatriz Magalhdes Castro

Caracas, 17 de febrero de 2016.



DEDICATORIA

Al Eterno Dios, por haberme ayudado y dado fuerzas para concluir la maestria.

A mis padres, Lineu y Aléadia, por todo su amor e incentivo en mi carrera musical.

A mi familia y amigos de Brasil y Venezuela por apoyarme.

A Marcelo por todo su amor, paciencia y dedicacion para conmigo.



AGRADECIMENTOS

A mi profesora Marisela Gonzalez por su dedicacién y carifio en sus clases. Por ensefiarme
que soy mucho maés de lo que pienso que puedo ser. Por ayudarme a no desistir de mis planes
y suefios. Por ser mas que una profesora de arpa: ser una amiga y protectora.

A Anna De Rogatis por su linda amistad y por todos los lindos momentos que compartimos
juntas.

A la Iglesia Adventista Las Mercedes por haberme recibido y apoyado en mi vida en
Venezuela. En especial a mis amigos del club Roca Eterna y Dayana Rivera y su familia por
recibirme en su hogar.

A todos de la escuela de musica Mozarteum Caracas por ser mi familia musical por el tiempo
que vivi en Caracas, en especial a profesora Elizabeth Marichal.

A mi tutora, Profesora Sofia Barreto, y mi cotutora en Brasil por la Universidad de Brasilia,
profesora Beatriz Magalhées, por sus horas dedicadas a ayudarme a producir este trabajo.

A todos los arpistas que de alguna manera me ayudaron, sea por las entrevistas, sea por sus
ensefianzas y observaciones.

A todo el equipo del museo Villa-Lobos por ceder parte del material disponible para esta
investigacion.

A todos los profesores y coordinadores de la Maestria en Mdsica de la Universidad Simén Bolivar,
por todo lo que aprendi con ustedes.



@

UNIVERSIDAD SIMON BOLIVAR
DECANATO DE ESTUDIOS DE POSTGRADO
COORDINACION DE POSTGRADO EN MUSICA
MAESTRIA EN MUSICA

SOLUCIONES A LOS PROBLEMAS DE EJECUCION DEL
CONCIERTO PARA ARPA'Y ORQUESTA DE VILLA-LOBOS (1953):
ESTUDIO COMPARATIVO.

Por: Leila Rodrigues dos Reis
Carnet No.: 1188151

Tutor: Sofia Barreto
Co-tutor: Beatriz Magalhé&es
Febrero de 2016

RESUMEN

En el concierto de Villa-Lobos para arpa se puede apreciar que algunos pasajes de la parte
solista son practicamente imposibles de ejecutar tal y como estan escritos. Este hecho sugiere
la posibilidad de algun equivoco por parte del compositor. El presente trabajo tiene como
objetivo estudiar estos problemas de ejecucidn instrumental, asi como las propuestas de
solucién que hasta hoy han sido aportadas. La metodologia consiste en revisar, comparar el
manuscrito y sus ediciones, y determinar las posibles diferencias entre ellos mismos. El
andlisis de la parte utilizada por el arpista espafiol Nicanor Zabaleta serd de suma importancia
para conocer las sugerencias hechas por el intérprete que encargo y estrend la obra. Entrevistas
con arpistas que tocaron la obra fueron realizadas para investigar las diferentes soluciones que
ellos encontraron para estos pasajes. La comparacion de las soluciones a los problemas de
ejecucion analizados, bien como los aportes obtenidos a lo largo de esta investigacion,
contribuira con los intérpretes del arpa que quieran abordar este repertorio.

Palabras Clave: Villa-Lobos, Concierto para arpa, Problemas de ejecucion.
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CAPITULO I - INTRODUCCION

El creciente interés por el arpa por parte de los compositores, acompafid el desarrollo y
consolidacién sonora del instrumento con el correr del siglo XX. Durante este periodo el arpa
logrd ganar méas espacio en el escenario musical orquestal. Algunos de los compositores
responsables del desarrollo del arpa en la masica sinfonica moderna fueron Hector Berlioz,

Richard Strauss y Richard Wagner.

Segun Marisela Gonzélez, arpista venezolana, autora del Catdlogo de Obras del
Repertorio Latinoamericano para Arpa de Pedales, el repertorio de masica clasica brasilera
consta, hasta la fecha de su edicion (2007), seis obras entre concertinos y conciertos para arpa
y orquesta (GONZALEZ, 2007 p. 35-43). El concierto para arpa y orquesta de Villa-Lobos es

el més conocido en el escenario musical.

Este fue escrito en 1953 por encargo del arpista espafiol Nicanor Zabaleta y estrenado
por él mismo el 14 de enero de 1955, y comprende cuatro movimientos: Allegro, Andante

moderato, Scherzo con cadenza y Allegro.

Durante la investigacion se encontrd que Zabaleta no estaba muy satisfecho con lo que
Villa-Lobos habia escrito, lo que motivé al arpista a hacer una revision del concierto,
intitulada “2* Version”. En esa version Zabaleta hace cambios significativos con el fin de
hacer el concierto mas idiomatico para el arpa los cuales seran estudiados en el presente

trabajo.

Considerando la importancia de las obras de Villa-Lobos para el universo musical,

Ilama la atencion que el concierto para arpa y orquesta sea una obra ain poco ejecutada.



El hecho que cada arpista haga cambios al ejecutar el concierto, es un fuerte indicativo
de la necesidad de un estudio e investigacion de la situacion.

Por tratarse de un concierto con una gran complejidad armdnica e interpretativa y por
contener pasajes que no son idiomaticos, los arpistas que acepten el desafio de estudiarlo
tienen que tomar decisiones acerca de como cambiar esos pasajes a fin de hacerlos sonar de

manera mas audible.

Siendo la escritura del concierto de Villa-Lobos poco idiomatica para el arpa, da la
impresion de la posibilidad de poco dominio y/o comprension del compositor hacia este
instrumento. Esto podria evidenciarse en la orquestacién, donde en algunos momentos del

concierto el arpa se queda apagada entre la masa sonora orquestal.

Sergio Martins, critico de una importante revista de Brasil, VEJA!, en la edicion de 29

de Julio de 2009, comenta:

El descuido con la exactitud de las partituras comenzé con el propio Villa-
Lobos. Prolifico, escribia en cualquier tiempo o lugar. Le gustaba componer
mientras escuchaba radionovelas. La pianista Lucilia Guimaraes, su primera
esposa, tenia la costumbre de revisar sus escritos [...]. Los lapsus son
comunes en sus manuscritos. Hay partituras en que él simplemente olvidaba
completar la parte del instrumento. Otras requieren correcciones de
articulacion, matices e intensidad. "En algunos momentos, la escritura de
Villa-Lobos pide que todos los musicos toquen fuerte, a lo largo de toda la
obra. El maestro tiene que corregir eso”, dice Roberto Minczuk, director
artistico de la Orquesta Sinfdnica Brasilera, que ha grabado las Bachianas
Brasileiras con la Orquesta Sinfénica del Estado de S&o Paulo?.

El director brasilero Roberto Duarte en Villa-Lobos errou?, afirma que:

“Imperfecciones como omisiones, ausencia de alteraciones, notas cambiadas, notas escritas en

! Semanario de gran circulacion en Brasil.

2 Disponible en: http://veja.abril.com.br/290709/notas-fora-lugar-p-134.shtml, consultado el 03/09/2014. O
descuido com a precisdo das partituras comegou com o proprio Villa-Lobos. Prolifico, ele escrevia em qualquer
tempo ou lugar. Gostava de compor enquanto ouvia radionovelas. A pianista Lucilia Guimardes, sua primeira
mulher, costumava revisar seus escritos [...]. Os lapsos sdo comuns em seus manuscritos. Ha partituras em que
ele simplesmente se esquece de completar a parte de um instrumento. Outras exigem correcdes de articulagéo,
dinamica e intensidade. "Em alguns momentos, a escrita de Villa-Lobos pede para que todos os misicos toquem
forte, ao longo da peca inteira. O regente tem de corrigir isso”, diz Roberto Minczuk, diretor artistico da
Orquestra Sinfonica Brasileira, que ja gravou as Bachianas Brasileiras com a Orquestra Sinfonica do Estado de
S&o Paulo.



http://veja.abril.com.br/290709/notas-fora-lugar-p-134.shtml

instrumentos cambiados etc., son perfectamente naturales para quien escribié mucho y muy
rapido®” (DUARTE, 2009 p.35), hablando del proceso de composicion de Villa-Lobos.

El autor habla ademéas de la importancia del editor en la tarea de diagnosticar las
equivocaciones u olvidos propios de una escritura musical en el proceso de revision editorial
de musica.

Revisar es estudiar profundamente no solo la partitura, sino el conjunto de la
obra del compositor. Es decir, limpiar aquellos pequefios, pero incomodos

lapsus, con el Unico objetivo de proporcionar a los intérpretes partituras
dignas de la grandeza del compositor* (DUARTE, 2009 p.37).

Villa-Lobos, hablando de sus obras para guitarra, dijo: “Cuando ustedes encuentren un
acorde de siete notas pueden quitar una de ellas. Yo no tengo tiempo para revision, tengo
muchas ideas que poner en el papel [...].>” (DUARTE, 2009 p.46).

Duarte presenta en este libro sus conocimientos sobre el sistema de creacion de Villa-
Lobos. Teniendo como campo de investigacion la obra orquestal de este gran compositor,
pudo deducir una serie de procedimientos, como la utilizacion del piano como instrumento
base para componer sus obras, informacidn importante considerando el hecho que el concierto

haya sido escrito de una forma tan pianistica.

Con eso, se observo la importancia de la revision de este material, bien como un
profundo andlisis de las ediciones, como distingue James Grier, musicologo canadiense,
cuando afirma la importancia en insistir en la elaboracion de nuevas ediciones:

[...] La edicién musical, lejos de ser una ciencia exacta, presenta, de hecho,
un blanco movil. A medida que nuestro conocimiento de los repertorios y sus
fuentes se hace mas profundo, y que nuestra apreciacion critica de tal

conocimiento continla, se necesitan nuevas ediciones para reflejar y seguir el
ritmo de los ultimos desarrollos (GRIER, 1996 p.17).

Otra idea importante para este trabajo es la maduracion de los conocimientos

adquiridos con la investigacion. Para Grier:

3Imperfeicdes como omissdes, falta de acidentes, notas trocadas, notas escritas em instrumentos trocados etc,
sdo perfeitamente naturais para quem escrevia muito e muito rapidamente.

“Revisar ¢ estudar a fundo ndo so a partitura mas o conjunto da obra do compositor. E limpar aqueles pequenos,
porém incdmodos lapsos, com o Unico objetivo de fornecer aos interpretes e, finalmente, ao publico, partituras
dignas da grandeza do compositor.

*Quando vocés encontrarem um acorde de sete notas podem cortar uma delas. Eu nédo tenho tempo para fazer
revisdo, tenho muitas ideias para colocar no papel [...].



El producto final de cualquier edicién es un texto. La naturaleza exacta de
ese texto, lo que representa en relacion a la obra y sus diferentes fuentes,
dependen por completo de la concepcidn de la obra que tenga el editor, una
concepcion alcanzada a través de una evaluacion critica de la obra y sus
fuentes. Y esa evaluacidn critica persiste a lo largo del proceso de edicion de
la misma. Puede, no obstante, llevar a un replanteamiento de la concepcién
del editor sobre la obra en una o més fases, cuando la evidencia acumulada
indica que es necesaria una reevaluacion de la obra. Los editores que tienen
una nocion preconcebida de la obra y que la mantienen durante toda la
preparacion de la edicién, tienen mas probabilidad de producir una edicién
que satisface a esa nocion, en lugar de una que represente, responsable y
criticamente , la evidencia en la cual se basa la edicion (GRIER, 1996 p.39).

Considerando estos conceptos como fundamentos de la investigacion, se destaca la
importancia de un estudio profundo de las fuentes existentes de la obra que puedan colaborar
en la edicion futura de un material que va a orientar y conducir a los intérpretes. Destaca
también el creciente rol del intérprete en la elaboracion de ediciones musicales por el punto de
vista que el intérprete-instrumentista aporta al texto musical, estableciendo dialogo entre el

texto y su ejecutante.

Siendo el concierto para arpa de Villa-Lobos una importante obra pero poco
comprendida, se considera en esta investigacion que un estudio de los problemas de ejecucion
encontrados en la obra es fundamental para aportar soluciones interpretativas para los arpistas
gue van a ejecutar el concierto, desarrollando un proceso creativo especifico en la

profundizacién de conocimiento y apreciacion critica de forma continuada.

En esta investigacion sera abordada la revision y comparacion del manuscrito y sus
ediciones, determinantes para precisar posibles diferencias en las publicaciones. El andlisis de
la parte utilizada por Zabaleta, y su version del concierto, sera de suma importancia para
conocer las sugerencias hechas por el intérprete a quien fue dedicada la obra. Entrevistas con
arpistas que ejecutaron la obra serdn realizadas para investigar las diferentes formas de

solucidn encontradas por ellos.

Todo esto con el objetivo de presentar un estudio comparativo de las soluciones para
los problemas de ejecucion del concierto para arpa de Villa-Lobos, lo cual permitira tener una
nueva percepcion sobre la obra, ampliando su posibilidad de ejecucion y auxiliando al
intérprete frente a las decisiones que este deberd tomar para la construccion de su

performance.



CAPITULO Il - CONTEXTO HISTORICO DEL CONCIERTO
2.1 Heitor Villa-Lobos (1987-1959)

Uno de los més importantes compositores del mundo, Heitor Villa-Lobos fue la figura
musical mas destacado en el escenario musical brasilero en el siglo XX, siendo considerado el

compositor latino-americano mas creativo de su generacion (BEHAGUE, 1983 p. 264).
La musica de Villa-Lobos refleja el alma sonora de Brasil y del pueblo brasilero.

Si, soy brasilero jY bien brasilero! En mi musica permito que canten los rios
y mares de este gran Brasil. No le pongo frenos ni restricciones a la
exuberancia tropical de nuestras selvas y nuestros cielos, los cuales transfiero
instintivamente a todo lo que escribo® (PRESENCA DE VILLA-LOBOS,
v.3, 1969 p. 107).

Heitor Villa-Lobos nacié en Rio de Janeiro, el cinco de marzo de 1887. Empez0 sus
estudios musicales con su padre, Raul Villa-Lobos, quien tuvo una gran importancia y
participacién en su educacién musical, actuando como su profesor de violonchelo y también
de clarinete. Frecuentada por muchos musicos y amigos, la casa de Villa-Lobos constituia un

ambiente promisor para la carrera musical del genial compositor.

Existen divergencias sobre cual habria sido la primera composicion oficial de Villa-
Lobos. En el catalogo del libro de C. Paula Barros, el mérito va para la “Panqueca” (1900). Ya
en los libros de Herminio Bello de Carvalho y Turibio Santos, la obra citada es “Mazurca en

Re Mayor” (1899). Sin embargo, la 3* y la ultima edicion del Catalogo del Compositor,

® Sim, sou brasileiro e bem brasileiro. Na minha misica deixo cantar os rios e os mares deste grande Brasil. Eu
ndo ponho breque nem freios, nem mordaca na exuberancia tropical das nossas florestas e nossos céus, que
transponho instintivamente para tudo que escrevo.



publicado en 1989, nos trae la cancion “Os Sedutores” (1889) en el pico de la lista, seguida
por “Panqueca” (1900), y la “Mazurca” (1901). De todos modos, los tres originales estan
perdidos y las informaciones que constan en los catdlogos mencionados fueron del propio
Villa-Lobos o por Arminda Das Neves (responsable por la organizacion de los primeros
catalogos publicados por el Museo Villa-Lobos). Luego, por ahora, no hay como asegurar —

hasta que los originales sean descubiertos — cual de las fuentes posee la cronologia correcta.

En 1905, a los 18 afios de edad, vendio la biblioteca de su fallecido padre y con el
producto de la venta hizo una gira musical por el Brasil. Aprovechd la oportunidad para
familiarizarse con el folklore del pais, con sus danzas tradicionales y los instrumentos
primitivos de los indigenas. Todo eso despert6 el profundo patriotismo que ejercioé decidida
influencia sobre su vocacion como compositor (DEPARTAMENTO DE ASUNTOS
CULTURALES, 1957 p. 10).

El 13 de noviembre de 1915, Villa-Lobos hizo su presentacion oficial en Rio de
Janeiro como compositor. Su primer concierto fue realizado en el salon del Periddico del
Comercio con las siguientes obras: 1° Trio; 2% Sonata; Fantasia, Sonhar, Capricho, y
Berceuse, para violonchelo y piano; Valsa Scherzo, para piano solo; y las canciones
Confidéncia, A Virgem, Mal Secreto, Fleur Fanée, Les Meres y A Cegonha. Esta primera
presentacion fue evaluada por criticos de la época, como Oscar Guanabarino y Cernicchiaro,

de una manera extremadamente negativa. Como criticos, conservadores, afirmaron:

[...] sus composiciones se presentan llenas de incoherencias, de cacofonias
musicales, verdaderas aglomeraciones de notas, siempre con el mismo
resultado [...]. Lo que él quiere es llenar el papel de mdsica sin saber, quiza,
cual sea el nimero exacto de sus composiciones [...] (MARIZ, 1983 p. 47)'.

En 1923, Villa-Lobos fue a Europa, pero antes escribio una de sus obras mas
caracteristicamente nacionalista, el Noneto para flauta, clarinete, oboe, saxofon (alto y tenor),
fagot, arpa, celesta, piano, percusion y coro mixto. Anteriormente, Villa-Lobos ya habia
escrito el Sexteto Mistico (1917) y Quatuor (1921), obras para musica de camara que también

presentan el arpa en su formacion.

" [..] suas composicGes apresentam-se cheias de incoeréncias, de cacofonias musicais, verdadeiras
aglomerac@es de notas sempre com o0 mesmo resultado [...]. O que ele quer é encher papel de misica sem saber,
talvez, qual seja o numero exato das suas composi¢des [...].



Villa-Lobos enfrenté muchas dificultades para que reconocieran su genio musical en
Brasil. Su trabajo, que era muy adelantado para la comprensién de los contemporaneos,
estaba constantemente bajo la mirada de los criticos. El artista, ademas de un talento anormal,
tenia una tenacidad espantosa. Y, hasta el final de su vida, compuso un gran nimero de obras
de alta calidad. Contagiado por la enfermedad que le quitd la vida, dijo: “!Es triste morir,
tener algunos dias de vida y siglos de musica en la cabeza! ¢Usted sabe que tengo siglos de
musica en mi cabeza?”® (PAZ, E., 2004 p.8).

Mientras en Brasil las primeras obras de Villa-Lobos habian levantado resistencia por
su audaz falta de convencionalismos, ellas fueron enteramente bien recibidas en Paris
alrededor de 1925, principalmente en los circulos de vanguardia, y pronto lleg6 a ser uno de
los compositores mas destacados. Los conciertos de sus obras, en 1924 y 1927, lograron un
enorme reconocimiento. Muy probablemente, el caracter espontaneo y de improvisacion de
algunas de sus obras y su saturacion con elementos nacionales, parecieron estar en parcial
conformidad con la estética conmonplace de los musicos parisienses de la década de 1920. Por
otra parte, algunos criticos parecen haber quedado anonadados por la prodigalidad de la
personalidad artistica de Villa-Lobos. Florent Schmitt® se refiri6 a él como "jun casi dios con
ojos ardientes y dientes de cocodrilo!" (BEHAGUE, 1983 p. 268).

Una fase nacionalista de tipo folklérico representa el aspecto mas original de la
produccién de Villa-Lobos, pero también revela universalidad artistica a través de la creacion
de elementos formales sugeridos por diversas tradiciones musicales populares. Una vez Villa-
Lobos afirmé: "Yo soy folklore. Mis melodias son exactamente tan auténticas como aquellas
que se originan del alma del pueblo”. Sintiendo tan estrecha asociacién con la cultura popular
brasilera, no es sorprendente que considerara el nacionalismo como un camino ineludible. En
su opinion, los lenguajes musicales de su pueblo eran "indispensables para un arte vital y
genuino" (BEHAGUE, 1983 p. 265).

Algunos expertos de la vida y la obra de Villa-Lobos buscaron dividir su produccion

musical en fases. Como el concierto para arpa pertenece al ultimo periodo productivo

8 E triste a gente morrer, ter alguns dias de vida e séculos de mdsica na cabeca! Vocé sabe que eu tenho séculos
de musica na minha cabeca?
° Florent Schmitt (1870-1958), critico y compositor Franceés.



villalobiano, se ha hecho necesaria la definicién de este momento en la trayectoria del
compositor. En este trabajo se ha utilizado la division en cuatro fases propuesta por Ricardo

Tacuchian?®.

I. La Primera Fase

Es la de Formacion. Sigue hasta 1919 y corresponde a la busqueda de
un estilo, a partir del conocimiento sobre el Brasil, la vivencia con la mdsica
urbana (chordes) e influencias europeas (impresionismo).
Sorprendentemente, aun con solo 32 afios, Villa ya tenia un histérico de 4
Sinfonias, 4 Cuartetos de Cuerdas, 3 Operas, la Suite Popular Brasileira, las
Danzas Caracteristicas Africanas (para piano y después orquestadas), el
Gran Concierto para Violonchelo y Orquesta (el n°.1), el Sexteto Mistico y
obras pianisticas como el Carnaval das criangas brasileiras, Simples
Coletanea, Suite Floral y la Prole do Bebé n°1, primera obra que lo destacd
internacionalmente por medio de la interpretacion de Rubinstein. Un
verdadero torrente caluroso. Pero, son también de esta fase, las dos de 1917,
el ballet Uirapuru y el poema sinfonico Amazonas que, mantenidos de
acuerdo con sus proporciones de un joven artista autodidacta que ain no
habia tenido la oportunidad de informarse con la avant-garde europea,
corresponden a la famosa trilogia de Stravinsky del preguerra, coreografiada
por Diaguilev.

Il. La Segunda Fase

Toda esta fase esta insertada en la década del 20 — es la VVanguardia
Modernista de los Choros. Es en este periodo que ocurre la Semana de Arte
Moderna y cuando Villa-Lobos va a Paris (1* viaje en 1923) a mostrar su
trabajo. Es justamente en este periodo que se inicia la fase neoclasica de
Stravinsky (y también el inicio de la produccion dodecafénica de los
compositores de la 2* Escuela de Viena, de las obras mas “atonales” de
Bartdk y de las principales obras de Varése), cuando Villa-Lobos alcanza el
punto culminante de su obra: la serie de 14 Choros. Los Choros son toda la
sintesis del “alma brasileira”, toda la audacia de la vanguardia nacional y la
primera propuesta americana de un nuevo universo sonoro para el mundo.
En esta parte se incluyen también, el Noneto, las Serestas, el Cuarteto
Simbolico, la Misa San Sebastian, la 6pera Malazarte, los 12 Estudios para
Guitarra, las Cirandas, Cirandinhas, Lenda do Caboclo, Prole do Bebé n° 2
y Rude poema, entre otras obras para piano.

I11. La Tercera Fase

Corresponde al periodo entre 1930 y 1945, exactamente cuando él
inicia su primera y concluye la novena Bachiana. Es la Sintesis de Bachianas
Brasileiras, de lo nacional con lo universal, del presente con el pasado, de lo
moderno con lo formal. Villa-Lobos sigue con el mismo genio que antes,
pero sin aquel vigor casi iconoclasta de los Choros. El ahora cultiva la

10 Ricardo Tacuchian (Rio de Janeiro, 1939) es un maestro y compositor brasilero.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_de_Janeiro
http://pt.wikipedia.org/wiki/1939

tradicion, exactamente como Stravinsky ya venia haciendo desde la década
anterior. Este también es un periodo institucional en la vida de Villa-Lobos y
que, no por coincidencia, se sobrepone a un periodo politico de la historia
brasilera, ambiguamente revolucionario y conservador, de la misma manera
que son las Bachianas. Villa-Lobos empieza su movimiento de Educacion
Musical, crea el Servicio de Educacion Musical y Artistica del antiguo
Distrito Federal, funda el Conservatorio Nacional de Canto Orfednico, crea
la Academia Brasileira de Musica, y se casa por segunda vez. Son de esta
época, el mas importante album de mausicas para guitarra de nuestro siglo,
los 5 Preludios, ademas del Guia Practico, los Cuartetos de Cuerdas n°5 al 8,
la Sinfonia n° 6, las 4 Suites del Descubrimiento del Brasil (para la pelicula
“patriotica” de Humberto Mauro), el Mandu-Carara y, para piano, la Valsa
del Dolor y el Ciclo Brasilero.

IV. La Cuarta Fase

Fase que va del 1945 hasta su muerte, es la fase del Universalismo.
Es cuando Villa-Lobos pasa a viajar sistematicamente para los Estados
Unidos. Nueva coincidencia con Stravinsky: en 1939 el compositor fija
residencia en los EE.UU vy, posteriormente, adopta la ciudadania americana.
En la década de 50 abandona su larga fase neotonal y neoclésica y se acerca
del formalismo dodecafonico, con un lenguaje mas personal. Villa-Lobos,
también, en esta “fase americana” se dedica a las grandes formas clasicas.
Cada uno llegando al formalismo a su manera. De Villa-Lobos, ahora,
dificilmente oimos aquel sonido tropical y salvaje (Erosdo es una
excepcion). Escribe nada mas nada menos que 9 Cuartetos de Cuerdas (del
n° 9 al 17), 6 Sinfonias (de la n°. 7 al 12), los 5 Conciertos para Piano y
Orquesta, el 2°. Concierto para Violonchelo y Orquesta y la Fantasia para
Violonchelo y Orquesta, ademas de los conciertos para Arpa, para
Harmonica y para Guitarra y Orquesta. Escribe atin Erosdo, Emperor Jones,
Génesis y los Cantos de la Floresta Tropical (una Suite de la musica para la
pelicula Green Mansions), Fantasia Concertante (para Orquesta de
Violonchelos), la 6pera Yerma, un Homenaje a Chopin y numerosas obras
sacras; varias Ave-Marias, Bendita Sabiduria (coro a capella), Panis
Angelicus, Magnificat-Alleluia (para solo, coro y orquesta). Un verdadero
Liszt, igualmente metafisico en el final de su vida. Un afio antes de morir
escribe sus dos ultimas obras, las Suites para Orquesta de Camara n® 1y 2.
Una obra ciclopea!. Villa-Lobos, aln repudiado por la critica y por cierto
oficialismo académico de su época (no obstante el apoyo del Ministro
Gustavo Capanema), se proyecta como un punto culminante, no solo en
nuestra historia musical sino como en la de todo el Occidente. Se puede ver
en el decreto del afio Villa-Lobos, por la UNESCO*, por ocasion de su
centenario de nacimiento. Su obra continua viva en los conciertos, en el
repertorio de los grandes intérpretes y orquestas, con una posicion
consolidada en la galeria de los Maestros de la musica de todos los tiempos.

11 Referente a Ciclope de la mitologia griega. Gigante, enorme.
12| a Organizacidn de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura (UNESCO).
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La discusion sobre su nombre estd dando lugar a la certeza de su fuerza 'y su
permanencia, quizd el méas grande criterio de valor de la obra de arte
(TACUCHIAN, 1988 p.100-107).

De acuerdo con Ricardo Tacuchian, podemos compartir la produccién de Villa-Lobos
en cuatro fases: la primera es la de formacién y va hasta 1919, la segunda es considerada la
“Vanguardia Modernista de los Choros” y va hasta el afio de 1929, la tercera estd comprendida
entre 1930 y 1945 (periodo en que él inicia la primera y termina la novena Bachiana), y la
cuarta fase que va de 1945 hasta su muerte.

Fue en el periodo de la Gltima fase, en 1948, que Villa-Lobos sufrié un gran golpe con
el descubrimiento de un céncer de prostata, que por lo cual necesitdé una intervencion
quirdrgica en los Estados Unidos. Fueron requeridas grandes sumas de dinero para el
tratamiento, por lo que se vio en la necesidad de componer de acuerdo con las demandas del
mercado (GUERIOS, 1999 p.232). En relacién a sus obras, Mariz afirma: “Es necesario
recordar que, a partir de 1948, hubo una disminucion en la calidad y cantidad de la produccion
[...]1** (MARIZ, 1983 p.97). Eso en virtud de la fragilidad de su salud y una vida muy
ocupada con frecuentes viajes. “En suma, Villa-Lobos gasto el resto de su vitalidad para

demonstrar al mundo la obra que habia construido*” (idem).

Murio el 17 de noviembre de 1959 en Rio de Janeiro.

2.2 Nicanor Zabaleta (1907-1993)

Arpista y pedagogo espariol, uno de los mas brillantes virtuosos de este instrumento del
siglo XX. Inici6 su formacion en San Sebastian (Espafia, region Vasca), su ciudad natal, donde
tuvo clases con Hasselmans y Posse. Se gradué en Madrid, para trasladarse luego a Paris,
donde fue discipulo de M. Tournier. (RENSCH, 2007 p.282).

Miembro de la generacion musical de 1927, Nicanor Zabaleta (Figura 1) resucito obras

de arpa de grandes autores del pasado y desarroll6 una de las mas brillantes carreras artisticas

13E necessario recordar que, a partir de 1948, houve um certo declinio na qualidade e quantidade da producéo

[..].

14 Em suma, Villa-Lobos gastou o resto de sua vitalidade para mostrar ao mundo a obra que havia construido.
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del siglo XX, actuando en todo el mundo y destacado por la brillantez y pureza de su sonido

asi como por su técnica.

Figura 1: Nicanor Zabaleta.

Fuente: P4gina “Spain is culture”?®,

Un articulo publicado en una importante revista de arpa, American Harp Journal, de
1980, comenta asi sobre la importancia de la figura de Zabaleta en el escenario musical:
Zabaleta ha ejercido tal vez la mayor influencia sobre el repertorio de arpa
actual que cualquier otro artista: Fue el primer concertista importante que
interpretd en sus programas obras compuestas originalmente para el

instrumento en lugar de las transcripciones estandar y de las obras de los
arpistas-compositores tan comunes anteriormente'® (WEIDENSAUL, 1980

p.5).

Gracias al dominio de las diferentes técnicas y la musicalidad de sus interpretaciones,
adquirié pronto fama internacional, lo que le permitid realizar giras por las mas importantes
salas de conciertos de Europa y América, y actuar como solista con las mejores orquestas de
mundo: Filarmonica de Israel, Viena, Londres, Filadelfia, Nueva York, Berlin, Paris, etc
(WEIDENSAUL, 1980 p5).

Disponible en: http://www.spainisculture.com/en/artistas_creadores/nicanor_zabaleta_zala.html (Consultado el
07/02/2013)

16 Zabaleta has exerted perhaps a greater influence on current harp repertory than any other single artist: he
was the first major recitalist to program primarily works composed originally for the instrument rather than the
standard transcriptions and music by harpist-composers so favored in earlier times.



http://www.spainisculture.com/en/artistas_creadores/nicanor_zabaleta_zala.html
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Seguin Rensch (2007 p. 282), en 1984, Deutsche Grammophon anuncié que la venta de discos y
casetes de Nicanor Zabaleta excederian la marca de 2 millones. Este fue un logro increible, ya que el

arpa, ademas, no tenia el pleno reconocimiento como instrumento solista.

Zabaleta grabé maés discos clasicos que cualquier otro arpista, desde recitales solos a
conciertos con orguesta. Son muchos los compositores que escribieron para él, entre los que cabe
destacar a Maiztegui, Heitor Villa-Lobos, Salvador Bacarisse, Echevarria, Garbizu, Pedro
Iturralde, Madina, Montsalvatge, Pittaluga, Joaquin Rodrigo, Krenek, Altman, Milhaud,
Tournier, Glanville-Hicks, Hovhaness y Farkas. Su faceta pedagdgica queda reflejada en su
participacion en los Cursos de Verano de Siena (Academia Chigiana) entre 1956 y 1960, y de
Granada los afios 1970 y 1980 (ACHUCARRO, p. 3'7).

En 1982, junto a otras diez personalidades de la musica, fue galardonado con la
medalla de Oro de Bellas Artes. En 1988 se le concedié el Premio Nacional de Musica.
Zabaleta actud con asiduidad hasta sobrepasados los 80 afios. Con la edad de 84 afios aun
dictaba master classes y fue presidente honorario del primer Word Harp Festival realizado en
Cardiff en Junio de 199118,

En una entrevista al periddico espafiol El Pais, Carlos Pietro Carles habla del altimo

concierto dado por Zabaleta:

Como meldmano tuve el honor de asistir al altimo concierto del maestro
Zabaleta el martes 16 de junio de 1992, en el Auditorio Nacional de Mdsica
de Madrid, en el cual actu6 como solista con la Orquesta de Cémara
Espafiola, bajo la direccion del maestro Victor Martin e interpretando dos
hermosas paginas de G. F. Haendel, el Concierto para arpa y orquesta en Si
bemol mayor, opus 4, nimero 6y el Concierto para arpa y orquesta en re
menor, opus 7, nimero 4. Quisiera aportar este dato para conocimiento de
todos los que admiramos al maestro Nicanor Zabaleta (El Pais,
18/04/1993%).

Falleci6 el 1° de abril de 1993 en San Juan de Puerto Rico, victima de un cancer de

pancreas, pocos meses después de retirarse de su vida profesional activa. Considerado el méas

17 Disponible en: www.cuentayrazon.org/revista/.../Num084_019.doc, (Consultado el 21/09/2014).

18 GROVEONLINE-ZABALETA. Disponible en: http://www.oxfordmusiconline.com:80/subscriber/article/
grove/music/30757 (Consultado el 15/06/2014).

19 El Pais, online. Disponible en: http:/elpais.com/diario/1993/04/18/opinion/735084014 850215.html.
Consultado el 25/06/2014.



http://www.cuentayrazon.org/revista/.../Num084_019.doc
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/%20grove/music/30757
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/%20grove/music/30757
http://elpais.com/diario/1993/04/18/opinion/735084014_850215.html
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grandes intérprete de arpa, logroé por si solo que el arpa ocupase en el mundo un rango de
igualdad con respecto a los demas instrumentos (BIOGRAFIAS Y VIDAS?).

El 2 de abril de 1993, El Pais publicd un homenaje, hecho por el periodista y amigo
Enrique Franco, con el titulo “Muere en Puerto Rico a los 86 afos Nicanor Zabaleta, el

revitalizador del arpa”:

Cuando se escribe sobre la historica generacion musical de 1927, suele
hacerse desde los compositores, pero se olvida, injustamente, a los
intérpretes. Son los Segovia, Cubides, Iturbi, Cassadd, Galve, Del Pueyo,
Fleta, Capsir, Supervia, o Nicanor Zabaleta, el gran concertista de arpa
muerto el jueves en Puerto Rico. Alli tenia su casa calida, mientras en la de
San Sebastian, en los altos de Aldapeta, disfrutaba del aire y el ambiente de
su pais natal. Fue Nicanor Zabaleta un espafiol, como el de Lorca, "rico de
aventura”, al que importaba antes el ser que el parecer. Un hombre entero y
un artista completo que amé con mayor pasion a la verdad que a la fama. Su
hazafia consistio en liberar al arpa del salon y la convencional feminidad
romancista para convertirlo en vehiculo de alta musica capaz de decimos,
como escribiera Bergamin?!, "la musica nueva y nunca escuchada, ni vista,
vibracién o estremecimiento que, como el ritmo de la sangre ardorosa que la
enciende, transmite un lenguaje esencialmente poético” [...] (El Pais,
02/04/1993%).

2.3 El concierto para arpa

2.3.1 Contacto entre Villa-Lobos y Zabaleta

El concierto para arpa y orquesta de Villa-Lobos fue escrito en 1953 por encargo del
arpista Nicanor Zabaleta, teniendo Villa-Lobos 66 afios de edad, seis afios antes de su muerte
en 1959.

La primera vez que Zabaleta contacté a Villa-Lobos con el interés de encargarle una
obra fue el 1° de noviembre de 1949, a través de una correspondencia. En esta carta habla de

como el repertorio de arpa se enriqueceria con una obra escrita por Villa-Lobos.

20 E| Pais, online. Disponible en : http://www.biografiasyvidas.com/biografia/z/zabaleta_nicanor.htm. Consultado
el 25/06/2014.

21 José Bergamin Gutiérrez (Madrid, 30 de diciembre de 1895 - San Sebastian, Guiplzcoa, 28 de agosto de 1983)
fue un escritor espariol que cultivd el drama, el ensayo y la poesia. Disponible en:
http://es.wikipedia.org/wiki/Jos%C3%A9_Bergam%C3%ADn. Consultado el 12/04/2014.

22 El Pais, online. Disponible en: http:/elpais.com/diario/1993/04/02/cultura/733701601_850215.html.
Consultado el 22/03/2014.
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Apreciado maestro, por intermedio de nuestro comun y buen amigo Gaston
Talamoén=, me he tomado la libertad de escribirle con el objetivo de lograr de
usted el interés de escribir alguna obra para arpa. El repertorio arpistico se
enriqueceria asi eofEBPrOIMbre de uno de los autéenticos valores de hoy y
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obos. A
de mayo de 1957, tocando una obra con el titulo “Fanta3|a Cancéo e Tocata- Villa-Lobos.

Dedicada a Zabaleta”. (CHAVES JR., 1971 p. 593). Se ha tratado de conseguir esta obra pero
no ha sido posible hasta el momento (ANEXO B)?.

Después de este primer contacto, Zabaleta intercambio otras correspondencias y el 5 de
noviembre de 1952 le envia una carta a Villa-Lobos preguntandole si puede hacer un concierto
para arpa. En esta carta habla de especificaciones de como deberia ser la obra en cuanto a la
duracién y el estilo:

23 Gaston Talamon fue una de las figuras principales que, desde la critica y la musicografia, alenté tedricamente
al movimiento estético denominado “nacionalismo musical argentino” (El discurso periodistico de Gaston
Talamén p.68).

24 En la busqueda de algln vestigio de una obra para arpa solo escrita por Villa-Lobos, se encuentrd en un
articulo del investigador Edmundo Ricardo, una referencia a una obra de Villa-Lobos de 1910, intitulada “Canto
Lusitano”. Seria la primera obra escrita por él para arpa. Segun el autor del articulo, la fuente de esta informacion
esta en el catalogo de obras de Villa-Lobos que se encuentra en el libro Compositores de América, volume IlI.
Con pose de este libro, vemos al final del catalogo de obras una nota hecha por el autor del catalogo en lo cual
comenta: “La redaccion de este catalogo ha sido posible gracias a la valiosa y desinteresada colaboracion de las
sefioras Aminda Villa-Lobos y Mercedes de Moura Pequeno” (COMPOSITORES DE AMERICA VOL.III,
p.59). Infelizmente el Museo Villa-Lobos no tiene, en su catalogo de partituras, ninguna obra con el titulo “Canto
Lusitano”, tampoco con el titulo “Fantasia, Cancdo e Tocata”, lo que lleva a creer que las obras pueden estar
perdidas o extraviadas.
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[...] dada la amabilidad que anteriormente manifestd para conmigo, me
animo a dirigirle estas lineas con el proposito de comisionarle un ‘Concierto’
para arpa y orquesta. Este concierto podria ser de una duracion de 20 al 24
minutos, y se solicitaria en exclusiva por tres afios. La escritura podria ser
méas bien alejada de la escuela impresionista, esto es, sin glissandos ni
arpegios, y, en cambio, el estilo que se presta admirablemente al arpa es el
neo-clésico con una técnica que recuerde a la clavecinista [...]. El repertorio
del arpa se va enriqueciendo de dia a dia y puede decirse que es bastante
intenso...Confio se anime Ud. a escribir para el arpa, pues una obra suya
seria un aporte magnifico a la literatura del instrumento y nos llenaria de
orgullo a todos que fomentamos ese bello instrumento. Nicanor Zabaleta
(Archivo cedido por el museo Villa-Lobos. ANEXO C).

En el mismo afio de 1952, Zabaleta tuvo la oportunidad de ver a Villa-Lobos en el
hotel donde vivia en Paris. Villa-Lobos vivio del afio 1952 al 1959 en el Hotel Bedford.
Midinha, esposa de Villa-Lobos, en una crénica sobre el concierto, habla sobre la
conversacion en esta ocasion: “Deseo encargarle un concierto para mi instrumento. No me
gustaria que utilizase arpegios; me gusta notas “plaqués”, golpeadas, en acordes”
(NOBREGA, 1981 p.129).

En una respuesta a esas recomendaciones, Villa-Lobos dijo:

[...] lamento que Zabaleta tenga tanto preconcepto contra los arpegios; lo
comprendo, ademas, cree abaratar su instrumento. jY como esta equivocado!
jPodria crear innovaciones con arpegios y la obra seria, con eso, mucho mas
interesante!” (NOBREGA, 1981 p.129).

Otros encuentros ocurrieron como cuenta el relato de Graciela Zabaleta, esposa de
Nicanor Zabaleta:

[...] maestro Villa-Lobos que conoci en una estancia en Nueva York, cuando
mi marido aproveché para verle y él para aclarar ciertos puntos de la técnica
del arpa (ANEXO D).

Villa-Lobos acepta entonces hacer la obra, y en 1953 el concierto fue concluido.

El concierto tiene cuatro movimientos: Allegro, Andante moderato, Scherzo con
cadenza y Allegro. Los siguientes instrumentos hacen parte de esta gran orquestacion:
1piccolo, 2 flautas, 2 oboes, 1 corno inglés, 2 clarinetes, 1 clarinete bajo, 2 fagotes, 1

% Lastimo que Zabaleta tenha tanto preconceito contra arpejos; compreendo-o, porem, receia baratear seu
instrumento. E como esta errado! Poderia criar inovagdes com arpejos e a obra seria, assim, bem mais
interessante!
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contrafagot, 4 cornos, 3 trompetas, 2 trombones, 1 tuba, 1 timpano, cimbalos, 1 xil6fono, 1

marimba, 1 celesta y cuerdas.

Solo el 14 de enero de 1955 el concierto fue estrenado, en el teatro Evening Bulletin
(Filadelfia, EUA), con la Orquesta de Filadelfia, teniendo a Zabaleta como solista y Villa-
Lobos como director (MINISTERIO DA CULTURA; INSTITUTO BRASILEIRO DE
MUSEUS, 2009 P4g. 60).

2.3.2 Criticas

El concierto fue bien recibido por el publico después de una gira por las ciudades de
Filadelfia, Nueva York, Washington y Baltimore, con un total de seis conciertos (NOBREGA,
1981 p.130)%.

En una croénica sobre el concierto, Mindinha, la esposa de Villa-Lobos (Figura 2) hace

un breve comentario sobre el éxito de Zabaleta en el estreno del concierto:

Villa-Lobos fue invitado a realizar una ‘tournée’ con la orquesta de Filadelfia
en las ciudades de Filadelfia, Nueva York, Washington y Baltimore, con la
indicacién de Zabaleta como solista de los seis conciertos de su obra y el
‘debut’ de este gran arpista fue consagrante (NOBREGA, 1981 p. 131)7".

% En el programa de este concierto, ademas del Concierto para el arpa y orquesta, las siguientes obras fueron
presentadas: Bachianas Brasileiras n°8 (1944), Sinfonia n°8 (1950) y Choros n°6 (1926). Considerando que la
sinfonia n°8 también fue estreno mundial (ANEXO E). Este programa fue disponible por la asesoria da orquesta
de Filadelfia, en email recibido en el dia 14 de agosto de 2014.

27 Villa-Lobos convidado para realizar uma ‘tournée’ com a orquestra de Filadelfia nas cidades de Filadelfia,
New York, Washington e Baltimore, é consultado sobre a indicagdo de Zabaleta como solista dos seis concertos
de sua obra e o ‘debut’ desse grande harpista é consagrador.
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Figura 2: Villa-Lobos al medio, a su derecha Andrés Segovia y la esposa de Villa-Lobos, Mindinha; y a
su izquierda Nicanor Zabaleta.

2928

Fuente: Pagina “Los colores de la musica

Sin embargo, Zabaleta no estaba muy satisfecho con la escritura del concierto,
llegando a hacer una serie de criticas, e incluso sugerencias de cambios a Villa-Lobos. Esa
situacion llevd a Zabaleta a crear su propia version del concierto. Sus criticas en relacién al

concierto seran tratadas con mas detalles en el capitulo 2, seccion 2.4.

El 21 de noviembre de 1956, el concierto es estrenado en Londres junto a la BBC
Symphony Orchestra (TARASTI, 1995 p. 353), teniendo nuevamente a Zabaleta como solista.

En el programa se puede leer:

‘Seria imposible’, escribio el critico de muasica americano David Ewen en su
reciente libro, ‘tratar de juzgar de antemano el tipo de mdsica que se podria
escuchar cuando alguien asiste al estreno de una de sus obras’. El compositor
en discusién era Heitor Villa-Lobos, y la critica se referia no tanto a la falta
de sello personal sino al amplio rango de su idioma. Generalmente, tal vez de
manera imprecisa, es visto como la auténtica voz de Brasil (por ser un
compositor autodidacta, recogiendo sus tempranas impresiones musicales en
cafés, bailes regionales, inclusive en la selval- ha sido la autoridad en la
musica folklérica de su pais). Villalobos, sin embargo, sucumbidé a otras
influencias: roméantica, impresionista asi como las modernas. De hecho, un
critico después que el compositor dirigiera la primera ejecucién de su séptima
sinfonia en un concierto junto la BBC en 1949, dijo que el trabajo habia sido

2 Disponible en: http:/loscoloresdelamusica.wordpress.com/2013/01/07/nicanor-zabaleta/. Consultado el
15/02/2014.
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“muy exuberante”- una descripcion que es bastante fuerte si nosotros
recordarnos que 40 afos atras la Orquesta Brasilera se retiré del ensayo como
protesta al elemento "moderno” presente en la obra Amazonas?® (ANEXO F -
Programa cedido de los archivos de la BBC Symphony)®.

Sin embargo, alli la recepciéon no fue tan “alentadora”. Segun Donald Mitchell®!, la

critica, de The Musical Times, para este concierto decia:

Hasta la fecha de hoy, la actual temporada de conciertos sinfénicos de la
BBC no produjo ninguna musica nueva memorable. Nosotros no debemos
culpar la corporacion: tal vez deberiamos culpar a los compositores; tal vez
deberiamos censurar a las dos partes. Ciertamente, en el caso del concierto
para arpa de Villa-Lobos, el cual se toco por la primera vez en el Festival
Hall, el 21 de noviembre por Nicanor Zabaleta, con la BBC Symphony
Orchestra bajo Herman Scherchen, la BBC jamas deberia haber seleccionado
esta obra, y el compositor jamas la deberia haber escrito. Una obra de poco
valor, a la que deberia poner un velo. Villa-Lobos hizo trabajos mucho
mejores que eso. Por otra parte, a mi parecer, el nunca hizo lo suficiente para
que la BBC se sintiera obligada a considerar su musica...Nosotros amamos la
BBC por su persistencia en causas perdidas, pero Villa-Lobos no es
merecedor de su filantropia (TARASTI, 1995 p. 353)%.

Las razones para una critica tan negativa al concierto van a ser discutidas en el capitulo

3, seccién 3.3.

29 “En 1918, habiendo recibido del director del instituto nacional de musica la invitacion para presentar, en aquel
establecimiento de ensefianza, un concierto exclusivamente con obras suyas, [Villa-Lobos] programé la 12
sinfonia y el poema Amazonas, recién-compuesto y entonces con titulo de Mirémis. Durante el primero ensayo,
el concertino se levanté y afirmd, apoyado por sus colegas de orquesta, que Amazonas no tenia ni pie ni cabeza.
En el segundo ensayo, diversos musicos se recusaran a tocar la sinfonia, que, por sefial, la critica moderna
considera la obra poco revolucionaria” (MARIZ, 1995 p. 48).

30 It would be impossible’, wrote the American music critic David Ewen in a recently published book, ‘to try to
prejudge the kind of music one is likely to hear when one attends a premiere performance of one of his works’.
The composer under discussion was Heitor Villa-Lobos, and the criticism intended is not so much the composer’s
lack of a marked personal idiom, but rather the very wide range of it. Generally, perhaps loosely, regarded as the
authentic musical voice of Brazil (for the self-taught composer, picking up his early musical impressions the hard
way — in cafés, at country dances, even in the jungle! — has long been the authority on the folk-music of the land)
Villa-Lobos has none the less succumbed to other influences, romantic and impressionistic as well as modern.
Indeed one critic, after the composer had the conducted the first performance of his Seventh Symphony at a BBC
concert in 1949, said that the work was ‘too lush’ — a description striking enough if we recall that forty years ago
a Brazilian orchestra walked out of a rehearsal as a protest against the ‘modern’ intricacies of Amazonas.

31 Es un escritor britanico de musica, sobre todo conocido por sus libros sobre Gustav Mahler y Benjamin Britten
y por el libro El lenguaje de la mdasica moderna, publicado 1963. Disponible en:
http://en.wikipedia.org/wiki/Donald_Mitchell %28writer%29. Consultado el 13/03/2014.

32 “To date, the current BBC season of symphony concerts has not produced any memorable new music. We must
not blame the corporation; perhaps we shoud chastise the composers; perhaps we should censure both parties.
Certainly, in the case of Villa-Lobos’s Harp Concerto, first performed at the Festival Hall on 21 November by
Nicanor Zabaleta, with the BBC Symphony Orchestra under Hermann cherchen, the BBC should never have
selected the work, while the composer should never have written it. A rubbishy piece, over which it is best to
draw a veil. Villa-Lobos has done better than this. On the other hand, he has never done so well, in my view, that
the BBC need feel obliged to take notice of his music (in the sense of ‘following” his latest compositions). We all
love the BBC for its persistence with lost causes, but Villa-Lobos is not deserving of its philanthropy”.
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Villa-Lobos fue muchas veces criticado por los conservadores, como se puede observar
en el texto anterior. Sin embargo en otros casos vemos actitudes diferentes hacia su musica.
No obstante a las severas criticas, Villa-Lobos logré gran reconocimiento a nivel nacional e
internacional. Entre los titulos mas importantes que recibi, esta el de Doctor Honoris Causa
por la Universidad de Nueva York, profesor honorario del Conservatorio Internacional de
Paris, Doctor en Leyes Musicales por el Occidental College of Los Angeles y fundador y
primer presidente de la Academia Brasilera de Musica (MARIZ, 1983 p.173).

Asi decia el documento que la Universidad de Nueva York entregé a Villa-Lobos, en

ocasion de la ceremonia de solemnidad:

Heitor Villa-Lobos, compositor eminente, es uno de los mas célebres artistas
creadores de nuestro tiempo. El enriquecio la vida de diversas generaciones
de estudiantes y orienta el destino musical de un grande nimero de artistas
del futuro. Personalidad vibrante, dotado de un entusiasmo comunicativo, su
reputacion se expande por el mundo entero como brillante creador de la
musica moderna® (MARIZ, 1983 p. 78).

Por su parte, Pablo Casals®* afirmo:

La musica debe a este genial compositor no solamente lo que esta en sus
obras, si no su valiente actitud al oponerse a las corrientes subversivas de la
“musica moderna”. Villa-Lobos siguio6 los preceptos de la masica verdadera,
enriqueciéndola y marcandola con su personalidad (MARIZ, 1967 p.158).

La primera audicion del concierto para arpa de Villa-Lobos en América Latina, fue el
23 de noviembre de 1964 en Brasil, por la arpista brasilera Léda Guimaries Natal®, en el
Teatro Municipal de Rio de Janeiro, acompafiada de la Orquesta Sinfénica Nacional
(CHAVES JR., 1971 p. 640). Segun las criticas del periédico Diario de Noticias para este

concierto:

33 Heitor Villa-Lobos, compositor eminente, ¢ um dos mais célebres artistas criadores de nosso tempo. Ele
enriqueceu a vida de diversas geracdes de estudantes e orienta o destino musical de um grande nimero de
artistas do futuro. Personalidade vibrante, dotado de um entusiasmo comunicativo, sua reputacdo se expande
pelo mundo inteiro como um brilhante criador de misica moderna.

34 Pau Casals (1876-1973), también conocido por Pablo Casals, es uno de los muUsicos espafioles mas destacados
del siglo XX. Casals es considerado uno de los mejores violonchelistas de todos los tiempos. Disponible en
http://es.wikipedia.org/wiki/Pau_Casals. Consultado el 13/03/2014.

3% Léda Guimardes Natal (1926-1996) naci6 el 10 de agosto de 1926 en Rio de Janeiro, Brasil. Estudié arpa con
Lea Bach. El 1959, represent¢ el Brasil en el 1° concurso international de Arpa en Tel-Aviv, Israel. Disponible en
http://www.turmadoguintal.com/new/index.php?option=com_content&view=article&id=48&Itemid=29.
Consultado el 25/03/2014.
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[...] La arpista Léda Guimaraes Natal, intérprete del “Concierto”, no logrd
sacar sonido suficiente de su instrumento para hacerse oir. A pesar de una
buena técnica y musicalidad, quedd apagada por la orquesta, quedando en
una monoétona “mezza voce”. En la cadencia se reveld mas vibrante (Archivo
personal de Diva Salvatore, ANEXO G).

Otro critico de la época, Mario Cabral, dijo:

La cadencia linda y alentada, se tornd dificil, con una casi inaudible
apreciacion con la orquesta [...], en cuanto a la acustica y dinamica
orquestal, con las mismas condiciones de una guitarra (Archivo personal de
Diva Salvatore, ANEXO G).

En la critica es posible observar uno de los problemas encontrados en el concierto en

relacién a la masa orquestal sobre el arpa.

Se sabe que las arpas de ese periodo, afios 50 y 60, no tenian el mismo desempefio
sonoro que las arpas de hoy en dia. Las arpas se desarrollaron considerablemente después de
ese periodo. Su tabla harmonica se hizo mas ancha proporcionando mas sonido al instrumento.
La mejor calidad de las cuerdas concedio que el sonido fuese mas claro y fuerte. Por fin el

desarrollo de la mecéanica hizo que la afinacion del arpa fuese mas exacta.

A pesar de todo ese crecimiento del instrumento, el problema observado por los
criticos de la época del estreno (la poca sonoridad del arpa al enfrentarse con la orquesta), no
cambié mucho. Esta situacion puede ser notada, casi 50 afios después, en la presentacion del
concierto en Italia, por la arpista italiana Letizia Belmondo®®, presentacion que sera comentada

a continuacion.

En mayo de 2010, Belmondo juntamente con la Orquesta Sinfonica Nazionale della
Rai, dirigida por el director venezolano Diego Matheuz®’, presenté el concierto de Villa-Lobos
en Torino-Italia. El libreto de la orquesta comenta asi el concierto:

El Concierto para Arpa (compuesto en 1953, el mismo afio de la Décima
Sinfonia de Shostakovich) es, sin duda, hijo de aquel pensamiento

3 EI Febrero de 2001, Letizia Belmondo gano el primer premio y el premio especial “Esther Herlitz” por mejor
performance de pieza contemporanea en el 14° Concurso Internacional de Israel. Desde Junio de 2005 es la
primer arpista del Opera Royal de la Monnaie en Brucellas, Itadlia. Disponible en
http://www.letiziabelmondo.com/main.html. Consultado el 25/03/2014.

37 Diego Matheuz es un musico director de orquestas y uno de los directores de mayor renombre internacional.
Matheuz es exponente de los logros alcanzados por el Sistema Nacional de Orquestas Publicas (conocido como
"El  Sistema"). Actualmente es el Director principal dela Fenice de Venecia. Disponible en:
http://es.wikipedia.org/wiki/Diego_Matheuz. Consultado el 25/03/2014.
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artistico. El respeto por la tradicion centro europea se puede percibir por
partes en los modos contenidos en la armonia; pero los primeros acordes del
Allegro inicial Villa-Lobos demuestra entrar en problemas formales y
sintacticos de mitad de siglo. El arpa entra en escena en seguida con sus
colores exuberantes, dando a la orquesta la tarea de disefiar los temas calidos
y brillantes. EI Andante moderato continla dejandose arrullar por esa
sensacion indefinible de lejania del vientre materno que los sudamericanos
llaman saudade: gran parte de la responsabilidad se debe a la escritura del
arpa que desarrolla una sonoridad casi guitarristica en los momentos en los
gue acompana a las voces aisladas de los vientos. En el Scherzo toma fuerza
toda la vitalidad fervorosa de Villa-Lobos: la partitura se transforma en una
realidad impredecible, formada por impulsos liricos, episodios grotescos
esquivos; sin embargo esto no sofoca en ningln momento el timbre platinado
del arpa, protagonista hacia el final de un solo que tiene el gusto de los
cocteles exoticos bebidos a la luz de la luna. Cierra la composicién un
Allegro que resume muy bien todo el sentido del concierto:
hay espacio para las melodias lineales como una cancion popular sin
oscurecer el timbre brillante del instrumento solista.®

En el comentario se puede deducir que el arpa y orquesta estdn equilibradas
musicalmente. Pero en esa oportunidad, Belmondo concedié una entrevista para el programa
de musica clasica “La musica de Rai Tre”*°, donde comenta sobre la dificultad que ella, como

arpista, tuvo al tocar el concierto:

Yo toqué este concierto por primera vez hace seis afios, en el 2003, y en
aquel momento fue verdaderamente una experiencia bastante ardua para mi.
Es un concierto para arpa muy dificil. Digamos que la desilusién que tengo
ahora, luego de haberlo estudiado después de seis afios, es no haber podido
hablar con Villa-Lobos (el compositor) para haber podido discutir con él las
caracteristicas de la parte del arpa. Me parece que muy probablemente Villa-
Lobos no conocia muy bien las caracteristicas del instrumento, en los
detalles, en el modo en que pueda sonar mejor el instrumento. Pero a mi este
concierto todo junto (completo) me gusta mucho. Lo he tocado para algunos

38 JI Concerto per arpa (composto nel 1953, proprio I’anno della Decima sinfonia di Sostakovic™) é senza dubbio
figlio di quel pensiero artistico. L ossequio nei confronti della tradizione centroeuropea si sente a tratti nei modi
contenuti dell’armonia; ma fin dai primi accordi dell’Allegro iniziale Villa-Lobos dimostra di infischiarsene dei
problemi formali e sintattici di mezzo secolo. L’arpa entra in scena subito con i suoi colori esuberanti, cedendo
all’orchestra il compito di disegnare temi caldi e luminosi. L’ Andante moderato prosegue lasciandosi cullare da
quell’indefinibile sentimento di lontananza dal ventre materno che i sudamericani chiamano saudaji: gran parte
della responsabilita si deve alla scrittura dell’arpa che sfodera una sonorita quasi chitarristica nei momenti in
cui accompagna le voci isolate dei fiati. Nello Scherzo prende coraggio tutto il fervido vitalismo di Villa-Lobos:
la partitura si trasforma in una realtd imprevedibile, fatta di slanci lirici, visioni sfuggenti, episodi grotteschi;
senza pero soffocare in alcun momento il timbro argentato dell’arpa, protagonista sul finire di un episodio
solistico che ha il sapore esotico dei cocktails sorseggiati al chiaro di luna. Chiude la composizione un Allegro
che sintetizza bene il senso di tutto il Concerto: spazio alle melodie lineari come un canto popolare senza
offuscare il timbro luccicante dello strumento solista. Disponible en: http://www.lamusicadiraitre.rai.it/dl/portali/
site/articolo/Contentltem-39603901-746b-4643-bc01-f183bf25c821.html#sthash.4cCECRCn.2u0U9EHh.dpuf.
Consultado el 13/02/2014.

39 Programa de mUsica clasica semanal de la television ltaliana.
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amigos y me han dicho: ah! me hace acordar de Ravel, 0 me hace acordar de
Bartok. La parte escrita para el arpa es bastante pesada; quizas es mas
pianistica que arpistica y la parte de orquesta es bastante densa por lo que a
veces es dificil encontrar un equilibrio entre la interaccion entre la orquesta y
el instrumento, pero es cierto también que no es un concierto en el que el
arpa es "ElI" instrumento y que sélo se escucha el arpa. En todo caso, es
también como una especie de musica de camara en la cual los temas se pasan
del arpa hacia los otros instrumentos con lo que se logra una interaccion mas
de musica de camara y no simplemente de Concierto. Digamos que el
Scherzo es bastante vivo, con mucha percusion, staccato y el segundo
movimiento es muy ligado, incluso se podria decir que muy Jazz. Y la
Cadencia entre el tercer y cuarto movimiento, una cadencia muy larga para el
arpa, bastante extrafia en un concierto que dura casi como otro movimiento.
Se podria decir casi que son cinco movimientos y la cadencia en realidad si
retoma algunos temas pero quizas sea muy distinto con el resto de la obra. No
tiene nada que ver con el concierto y que en algunas partes se parece casi a
Bela (Bartok) utilizando el arpa para sus sonoridades particulares, mas
impresionista en este caso.

Con la finalidad de aclarar esta discusion sobre si el concierto es pianistico por
naturaleza, tal como las dificultades encontradas, se realiz6 una serie de entrevistas en este

trabajo con distintos arpistas que han ejecutado la obra*!.

Se pudo constatar que la misma critica realizada por Belmondo al describir el concierto
como pianistico y no arpistico fue comentada por todos los arpistas que concedieron entrevista
para este trabajo de investigacion. Ademas de esta critica, el hecho de que sea posible tocar
casi todo de lo que esté escrito para el arpa, no significa que la escritura del concierto de Villa-
Lobos es la que hace el arpa sonar en su plenitud: posible de tocar es diferente de ser
idiomatico para el instrumento (arpistico). Se sabe que Villa-Lobos utilizaba el piano como
uno de los instrumentos base para sus composiciones. Seguramente él retransmitia sus ideas
pianisticas para el arpa, creyendo que por la semejanza de la escritura (arpa Vs. piano) la obra

podria ser ejecutada.

El teclado del piano, con sus teclas negras y blancas, fue centro del espiritu
inquieto y creador de Villa-Lobos en la bdsqueda constante por lo insolito.
[...] Cuando un compositor es un pianista y escribe una obra para su
instrumento esta ayuda no solo es bienvenida como es también fundamental.
En lo que se trata de la composicion para la orquesta, las cosas pueden
cambiar de figura. Hay el gran peligro de que la obra transmita cierto “sabor
pianistico”, ya que fue creada en el piano. En lo que se trata de compositores
geniales, este efecto pianistico tiene la tendencia a desaparecer y la obra

40 Disponible en: http://www.rai.tv/dI/RaiTV/programmi/media/Contentltem-0d240dc1-4919-42ba-h97f-
9f1fd2b43d40.html#p=0. Consultado el 13/02/2014.
41 Las entrevistas seran tratadas en el capitulo 4.



http://www.rai.tv/dl/RaiTV/programmi/media/ContentItem-0d240dc1-4919-42ba-b97f-9f1fd2b43d40.html#p=0
http://www.rai.tv/dl/RaiTV/programmi/media/ContentItem-0d240dc1-4919-42ba-b97f-9f1fd2b43d40.html#p=0
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orquestal gana su independencia, 0 sea, se torna realmente orquestal®?
(DUARTE, 1989 p. 92 y 94).

Por méas genial que fuera Villa-Lobos, y por mas bien escrita que haya sido la parte
orquestal del concierto para arpa, en la escritura del arpa en el concierto puede percibirse ese

“sabor pianistico” mencionado por Duarte.

Muchos son los puntos, en el concierto, en los que el arpista tiene que tomar sus
propias decisiones a fin de volver el concierto mas idiomatico, es decir, mas arpistico. Un
ejemplo que puede ser observado en un trecho de la cadencia del concierto (Allegretto
Vivace): una secuencia de terceras a una velocidad de la blanca a 120, que para un pianista es
un movimiento técnico comun, y para un arpista no. Este punto del concierto, asi como otros
puntos problematicos seran tratados en el capitulo 4, donde los arpistas entrevistados relataran

sus sugerencias de cambios para estos trechos de la masica.

No son muchos los intérpretes que ya han tocado la obra. Se tiene conocimiento de tres
grabaciones profesionales, en audio, con las arpistas Susanna Mildonian (ltalia), Catherine
Michel (Francia) y Vera Dulova (Rusia); y dos grabaciones profesionales en video*® con las

arpistas Annettte Ledn (Venezuela) y Letizia Belmondo (ltalia).

La lista de los arpistas que ya tocaron en publico la obra se extiende a algunos otros
mas, como: Marisela Gonzalez (Venezuela), Evelia Taborda (Venezuela), Claudia Antonelli
(Italia), Cristina Carvalho (Brasil) y Wanda Eichbauer (Brasil).

42 0 teclado do piano, com suas teclas pretas e brancas, foi 0 alvo do espirito inquieto e criador de Villa-Lobos
na busca constante pelo inusitado. [...] Quando um compositor € um pianista e escreve uma obra para seu
instrumento essa ajuda ndo sd é bem-vinda como é também fundamental. Em se tratando de composi¢do para
orquestra, as coisas podem mudar de figura. Ha o grande perigo de a obra deixar transparecer certo “sabor
planistico”, ja que foi criada no piano. Em se tratando de compositores geniais, esse efeito pianistico tende a
desaparecer e a obra orquestral ganha sua independéncia, ou seja, torna-se realmente orquestral.

43 El video de la arpista Annette LEON, tocando juntamente con la Orquesta Simon Bolivar, pertenece a los
archivos de “El sistema” (FundaMusical Bolivar). Ya el video de la arpista Letizia Belmondo, tocando con la
Orquesta Sinfonica Nazionale della Rai, pertenece a los archivos del programa de television italiano “La musica
de Rai Tre”.
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2.4 Comentarios de Zabaleta en relacion a la escritura final del Concierto

En Enero de 1992, Imanol Olaizola**, musicologo vasco, hizo una entrevista a Nicanor
Zabaleta, realizada en San Sebastian, ciudad natal del arpista. En ella se tratan diversos temas
y aspectos como proceso biogréafico, critica, repertorio, programacion y musica vasca a partir
de la larga e interesante experiencia concertistica de Zabaleta. En parte de la entrevista,
Zabaleta comenta sobre su busqueda para que mas compositores se dedicasen a componer para
arpa y sobre su interés de ensefiar como se debe escribir.

Es lo de siempre, los compositores estan ansiosos de que su obra se difunda
e interprete, y el planteamiento que hacen los puristas de que no se puede
tocar una nota demuestra un desconocimiento completo de lo que es el
compositor. Uno discute con los compositores en muchas obras que me han
encargado, pero estan dispuestos a aceptar practicamente todas las objeciones
en cuanto la técnica y cambios, incluso radicales. El Gnico que se resistio fue
Villa-Lobos. Después de sugerirle continuos cambios, tras una extensa gira
por los Estados Unidos me dijo: «Bueno qué va a ser esto, un concierto
Zabaleta o Villa-Lobos». Por eso yo soy escéptico sobre la seriedad de esos

planteamientos puristas sobre la interpretacion (LEINENA MENDIZABAL,
1993 p.141).

Como vemos en la declaracion de Zabaleta muchos compositores estaban de acuerdo

con sus objeciones, pero Villa-Lobos no.

Las palabras de Zabaleta son claras, los demas compositores estaban dispuestos a
aceptar sus sugerencias, “incluso radicales”. Un precedente para esta afirmacion fue
observado durante el proceso de investigacién de este trabajo en la biblioteca del Royal
College of Music en Londres®. Analizando el material presente en la biblioteca fue encontrado
el manuscrito del concierto de Ginastera para arpa utilizado por Nicanor Zabaleta, quien lo
estrend en 1965. Lo que se ve en el manuscrito difiere bastante de la edicion publicada por
Boosey & Hawkes en 1974. En el manuscrito es posible ver sugerencias para cambios del
concierto (ANEXO H). Seguramente Zabaleta intervino en el concierto de Ginastera,

cambiando lo que creia ser mejor para la ejecucion del concierto por el arpista. Ese tema es

4 Quimico y musicdlogo vasco. Vice-presidente por Guipuzcoa de “Eusko Ikaskuntza-Sociedad de Estudios
Vascos” (1980-85) y, durante un tiempo, presidente de la Orquesta Sinfonica de Euskadi (1982). Miembro
vitalicio de la Junta Permanente de Eusko lkaskuntza, y Socio de Honor de esta entidad.

4 En el capitulo 3 sera tratada mas a fondo esta investigacion en la biblioteca del Royal College of Music en
Londres.
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asunto para una nueva linea de investigacion, pero nos esclarece sobre las motivaciones de

Zabaleta en cambiar lo que creia no ser idiomatico para el arpa.

Una de las criticas que Zabaleta estuvo motivado a realizar, en el concierto de Villa-
Lobos, fue un cambio en relacion a la masa sonora de la orquesta sobre el arpa. En ciertos
momentos del concierto, el sonido del arpa se pierde entre la orquesta. Eso puede ser
observado en un comentario hecho por Zabaleta a Villa-Lobos en la parte individual utilizada
por él en el concierto: “Villa-Lobos arreglar orquestacion” (Figura 3).

Critica similar es observada en el concierto para guitarra y orquesta (1951): “La
guitarra se arriesga a perderse entre la orquesta [...]. La obra tiene gran efecto en grabacion,
pero deja mucho que desear en sonoridad en las grandes salas”® (MARIZ, 1983 p.119). En
ese caso, segun Turibio Santos, guitarrista brasilero, Villa-Lobos estaba a favor del uso del

microfono, a fin de que la orquesta tocase con mas libertad (MARIZ, 1983 P.119).

Figura 3: Parte utilizada por Zabaleta. Pag. 11 de la edicion Max Eschig.

Fuente: Material disponible en la Biblioteca del Royal College of Music- Londres (Foto: Leila Reis).

Por su parte, al buscar una solucién para una mejor propagacion sonora del arpa en el
concierto, Zabaleta hizo una version con una orquestacion mas pequefia, favoreciendo la
sonoridad del arpa. En esta version fueron retirados 12 instrumentos y 232 compases. En el
capitulo 3, seccion 3.3 seran discutidos con mas detalles los cambios hechos por Zabaleta, en

su version, en relacion a la obra original.

4«0 violdo se arrisca a perder-se entre a orquestra [...]. A obra tem grande efeito de gravacdo, mas deixa a
desejar em sonoridade nas grandes salas”.
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CAPITULO 11l - ESTUDIO COMPARATIVO ENTRE EL
MANUSCRITO, LAS EDICIONES Y LA VERSION DE ZABALETA

Con la finalidad de buscar las ediciones del concierto, los manuscritos, asi como cartas
entre Zabaleta y Villa-Lobos, fue realizada una investigacién en el museo Villa-Lobos (con
sede en Rio de Janeiro- BR), por medio de correspondencias por correo electronico. El
material adquirido consiste en: el manuscrito de la partitura y de la parte del arpa, la edicion de
la parte hecha por el editor Max Eschig (copias digitalizadas), asi como todas las cartas
enviadas por Zabaleta a Villa-Lobos, con informaciones sobre la escritura del concierto. Se ha
tratado de conseguir las cartas de Villa-Lobos enviadas a Zabaleta, pero no ha sido posible

hasta el momento.

Una copia del concierto publicada por la casa editora Music Moscow (1982), con
sugerencias de la arpista rusa Vera Dulova*’, fue adquirida gracias a la arpista rusa de la
Orquesta Sinfonica de Sdo Paulo (OSESP- Brasil), Lituba Klevtsova.

Como parte del trabajo, fue adquirida la edicién del concierto hecha por la Academia
Brasileira de Musica (2010), con sugerencias de la arpista brasilera Wanda Eichbauer®.

47 Vera Dulova (1909-2000) arpista rusa ganadora de importantes premios. Profesora del Conservatério de Moscu
por muchos afios. Fue una de las fundadoras del Union Harp Society. Fue la primera arpista que grabé el
concierto para arpa y orquesta de Villa-Lobos en 1976, con la Orchestra of the State Academic Bolshoi Theatre,
conducida por el maestro A.Lazarev.

4 Wanda Eichbauer actud por varios afios como 12 arpista de la Orquesta Sinfénica del Teatro Municipal de Rio
de Janeiro, Orquesta Sinfénica Nacional y Orquesta Sinfonica Brasileira. Fue profesora de arpa en la Escuela de
Mdusica de la UFRJ (Universidade Federal do Rio de Janeiro), donde desarrolld un extenso trabajo de
divulgacién de su instrumento aliada a la extension y la investigacion. En la década de 80 present6 el concierto de
Villa-Lobos en la ciudad del Rio de Janeiro. (La fecha y lugar especifico no fueron informados por la arpista en
una breve entrevista por teléfono, realizada por la autora, en el dia 13/01/2012).
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Otro material importante para el proyecto estd en la biblioteca del Royal College of
Music en Londres. EI material consiste en: dos copias del manuscrito de la partitura con
anotaciones a mano del director (probablemente el mismo Villa-Lobos), copia del manuscrito
de la parte del arpa con sugerencias de Zabaleta anotadas a mano, parte del arpa edicion Max
Eschig con sugerencias de Zabaleta anotadas a mano y tres partituras de la version que
Zabaleta hizo en diferentes etapas de revision. Por tanto, se realiz6 un viaje, del 1 al 9 de
marzo de 2012, para hacer una investigacion en este material a fin de analizar las sugerencias

que Zabaleta hizo en el concierto.

Posteriormente, fue adquirido junto al museo Villa-Lobos*® una copia de la partitura de
la version de Zabaleta en una etapa de revision anterior a la Gltima etapa encontrada en la

biblioteca del Royal College.

En el Cuadro 1 se presenta de manera sucinta el material consultado para esta
investigacion. Cada fuente fue identificada con una letra y un nimero para facilitar la

ubicacion del material en el trabajo.

Cuadro 1: Fuentes escritas del concierto de arpa utilizadas para este trabajo.

FUENTE | DESCRIPCION CASA EDITORA | FECHA LUGAR DONDE SE
ENCUENTRA
Al MANUSCRITO SIN EDITAR 1953 MUSEO VILLA-
AUTOGRAFO DE LA LOBOS (BRASIL)
A2 PARTITURA DE
ORQUESTA Y DE LA
PARTE DEL ARPA CON
REDUCCION PARA
PIANO
B PARTE DEL ARPA CON | MAX ESCHIG 1964 MUSEO VILLA-
REDUCCION PARA LOBOS
PIANO
C PARTE DEL ARPA CON | MUSIC 1982 COLECCION
REDUCCION PARA MOSCOW, CON PARTICULAR DE
PIANO SUGERENCIAS LA ARPISTA LIUBA
DE VERA KLEVTSOVA
DULOVA (OSESP- BRASIL)
D PARTITURA DEL ACADEMIA 2010 COLECCION
CONCIERTO BRASILERA DE PARTICULAR DE
MUSICA, CON LA AUTORA
SUGERENCIAS
DE WANDA

4 Asi como la copia de la partitura, en el museo Villa-Lobos es posible conseguir las partes de los instrumentos
de la version, pero este material no fue consultado. Se ha tratado de conseguir la informacion de quien dono este
material al museo, pero ellos no tienen estos datos.
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EICHBAUER
E1 DOS COPIAS DEL SIN EDITAR 1955 (FECHA BIBLIOTECA DEL
E2 MANUSCRITO DE LA APROXIMADA | ROYAL COLLEGE
PARTITURA DE EN RELACION | OF MUSIC
ORQUESTA CON AL ESTRENO (LONDRES)
SUGERENCIAS PARA DEL
LOS CORTES Y CONCIERTO)
ANOTACIONES DEL
DIRECTOR
F MANUSCRITODE LA | SINEDITAR 1955 (FECHA BIBLIOTECA DEL
PARTE DE ARPA CON APROXIMADA | ROYAL COLLEGE
SUGERENCIAS DE EN RELACION | OF MUSIC
ZABALETA AL ESTRENO
ANOTADAS A MANO DEL
CONCIERTO)
G PARTE DEL ARPA CON | MAX ESCHIG 1964 BIBLIOTECA DEL
REDUCCION PARA ROYAL COLLEGE
PIANO CON OF MUSIC
SUGERENCIAS DE
ZABALETA
ANOTADAS A MANO
H1 TRES MANUSCRITOS | SIN EDITAR TRESETAPAS | BIBLIOTECA DEL
H2 DE LA PARTITURA DE DISTINTASDE | ROYAL COLLEGE
H3 LA VERSION DE REVISION OF MUSIC
ZABALETA
[ COPIADE LA SIN EDITAR ANTERIOR A LA | MUSEO VILLA-
PARTITURA DE LA ULTIMAETAPA | LOBOS
VERSION DE ENCONTRADA
ZABALETA EN EL ROYAL
COLLEGE
J COPIA DE LA SIN EDITAR ULTIMAETAPA | COLECCION
PARTITURA DE LA DE REVISION PARTICULAR DE
VERSION DE LA AUTORA
ZABALETA

3.1 Manuscrito

Varios de los manuscritos de Villa-Lobos, de modo general, estan disponibles para su
consulta en el Museo Villa-Lobos en Rio de Janeiro. Muchos otros estan distribuidos en
diversas bibliotecas alrededor del mundo, principalmente en Paris, donde vivié por algunos

afios y, consecuentemente, pudo componer alli muchas de sus obras®.

En el caso del concierto para arpa y orquesta de Villa-Lobos, fue posible encontrar

durante el proceso de investigacion, manuscritos en el propio Museo Villa-Lobos y en la

%0 Fue en Paris que Villa-Lobos hizo contrato con una de las mas importantes casas de edicion de musica, la Max
Eschig, con eso se vuelve la detentora de sus derechos autorales.



29

biblioteca del Royal College of Music®, donde se encuentra parte del acervo particular que
pertenecia a Nicanor Zabaleta.

El contacto con el manuscrito fue importante para el estudio comparativo entre las
ediciones, donde fue posible investigar si habia algin cambio en la parte del arpa, con la
finalidad de corregir los problemas presentados. Ademas de eso, con el material en mano, fue

posible analizar detalles del proceso de la composicion.

Algunos detalles pudieron ser percibidos a lo largo de la observacién minuciosa del
material. Fueron identificados errores tanto en el manuscrito como en las ediciones, que seran

detallados y analizados en el subcapitulo 3.2.1.

Sobre el proceso de composicion, fue posible llegar a la conclusion final de que la obra
empez6 a ser compuesta en Paris en 1953 y concluida en Nueva York en julio de 1953.
Observamos este hecho en la primera pagina de la partitura de la orquesta, por medio de la
indicacion de Villa-Lobos: “Paris 1953” (Figura 4). En la Ultima pégina de la misma
encontramos la siguiente informacion: “New York 7/53” (Figura 5).

Figura 4: Manuscrito de la partitura del Concierto, pagina 1 (Fuente Al).

A Nieanor ZasaLera

f e
I

Fuente: Museo Villa-Lobos.

51 No excluimos la posibilidad de que existan mas materiales del concierto en otras bibliotecas, ya que, segun la
investigacion realizada, hay mucho material de Villa-Lobos no catalogado, asi como puede estar en bibliotecas
particulares, o hasta partituras pueden haber sido extraviadas o estan perdidas.



Figura 5: Manuscrito de la partitura del Concierto, pagina 89 (Fuente Al).
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Otro detalle fue observado comparando los dos manuscritos de la parte del arpa. El
material que se encuentra en la biblioteca del Royal College (Fuente F), presenta indicios de

que es anterior al manuscrito que esta en el Museo Villa-Lobos (Fuente A2). Tal conclusién

Fuente: Museo Villa-Lobos
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fue inferida por medio del siguiente proceso: fue comparado el mismo fragmento, de los

compases antes del nimero 10 de ensayo del segundo movimiento. En el manuscrito

encontrado en Londres (Fuente F) fueron observadas anotaciones hechas a lapiz y tachaduras

(Figura 6). Ya el manuscrito encontrado en el Museo Villa-Lobos (Fuente A2), la escritura

estd en tinta y sin tachaduras (Figura 7). Es posible observar una firma de Villa-Lobos

(también a lapiz) en la lateral de la pagina de la Figura 6, comprobando la autenticidad de las

notas agregadas al manuscrito de la parte del arpa que se encuentra en la biblioteca de

Londres.
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Figura 6: Dos compases antes del nimero 10 de ensayo (segundo movimiento), pagina 23 (Fuente F).

Fuente: Biblioteca del Royal College of Music, Londres (Foto: Leila Reis).

Figura 7: Dos compases antes del nimero 10 de ensayo (segundo movimiento), pagina 23 (Fuente A2).
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Fuente: Museo Villa-Lobos.
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Por més que no sea algo comun entre los compositores, Villa-Lobos tenia la costumbre
de escribir directamente sobre la partitura en papel vegetal, con tinta china. Se pudo observar
que el hecho de no tener ocurrido cambio del lapiz a la tinta china, demuestra la certeza de
aquello que él queria escribir. Esa necesidad de escribir mas y méas, muchas veces impedia que

él mirase hacia atras, hacia aquello que ya habia escrito.

Es natural deducir también, que la parte del arpa acompafiada de la reduccion para
piano, puede haber sido escrita antes que la partitura orquestal.

Era costumbre de Villa-Lobos hacer una especie de “borrador”, muchas veces simples
grupos de notas con indicaciones de armonia y muchas veces hasta con alguna orquestacion

que él nombraba de “monstros”.

A partir de ahi generalmente preparaba una reduccion para piano con
indicaciones mas precisas, 0 entonces hacia la partitura final para orquesta
(DUARTE, 2009 p.44). La llamada “reduccion para piano” en Villa-Lobos es
algo muy singular. El término reduccion, por su origen, presupone la
existencia de una partitura de orquesta. Pero, se sabe que muchas veces esa
reduccion estaba hecha antes de la partitura orquestal. Por lo tanto, no era una
reduccién en el sentido comdn de la palabra, y si una previa de la partitura
final (idem, p.53)%2,

Asi como en la partitura de la orquesta inferimos que la misma empezé a ser escrita en
Paris y concluida en Nueva York, observamos que en el manuscrito del arpa tanto en el inicio
como en el fin estan firmados “Paris, 1953” (Figura 8 y Figura 9). Luego, se puede inferir que

la reduccion para piano fue escrita antes de la partitura de la orquesta.

52 A partir dai geralmente preparava uma redugdo para piano com indicacdes mais precisas, ou entdo fazia a
partitura final para orquestra (pdg. 44). A chamada “redu¢do para piano” em Villa-Lobos € algo muito
singular. O termo reducéo, por sua origem, pressupde a existéncia de uma partitura de orquestra. Mas, sabe-se
gue muitas vezes essa reducao era feita antes da partitura orquestral.
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Figura 8: Manuscrito de la parte del arpa con reduccién para piano, pagina 1 (Fuente A2).
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Figura 9: Manuscrito de la parte del arpa con reduccion para piano, pagina 67 (Fuente A2).
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Fuente: Museo Villa-Lobos®3.

%3 Con la finalidad de esclarecimiento: A pesar de la procedencia del papel indique que viene de Nueva York
(todas las hojas utilizadas para la escritura de la parte del arpa vienen con la marcacién mostrada en la figura
abajo), la firma del compositor afirma que la partitura fue realizada en Paris.

TRANS-MASTER. INC. 110 WEST 40TH STREET NEW YORK 18, NEW YORK
&1 :

- AA : & .



3.2 Ediciones

Actualmente, el concierto para arpa de Villa-Lobos tiene las siguientes ediciones:
Edicién Max Eschig (1964), Edicion Music Moscow (1982) y Edicion de la Academia

Brasileira de Musica (ABM, 2010) (ANEXO H- Manuscrito del Concierto Ginasterap. 1y 2.

34






ANEXO I, ANEXO Jy ANEXO K respectivamente).
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La edicion mas utilizada es la de Max Eschig, de hecho las otras dos ediciones son
basadas en ella. Segun informaciones de las casas editoras, la edicion Music Moscow coloca al
pie de pagina (p.3) la mencion “Editions Max Eschig, Paris 1964 (Figura 10) y la edicion de
la Academia Brasileira de Musica coloca al pie de pagina (p.1) la mencién “Editions Max

Eschig 1953” (Figura 11).

Figura 10: Nota al pie de pagina de la Ed. Music-Moscow (Fuente C).

Fuente: Archivo personal (Foto: Leila Reis).

Figura 11: Nota al pie de pagina de la Ed. ABM (Fuente D).

Fuente: Archivo personal (Foto: Leila Reis).

La edicion rusa, Music-Moscow, del mismo modo que la edicion de la Academia
Brasileira de Musica — ABM, (sacando algunos errores de edicion que seran presentados en el
capitulo 3, seccién 3.2.1), no presentan diferencias cuanto la escritura (notas) con relacion a la
edicion de Max Eschig. Pero algunas sugerencias fueron afiadidas. En la edicién rusa, la
arpista Vera Dulova, responsable por la revision de la parte del arpa, sugirié digitaciones,
enarmonias, anotaciones para el cambio de pedales® y Ossias®. En la Figura 12 podemos
observar el trabajo de revision de Dulova. Ya en la editora ABM, la arpista Wanda Eichbauer,

% El manuscrito contiene algunas anotaciones de cambios de pedales. Sin embargo, Dulova afiadié mas
anotaciones.

%5 Ossia es un término musical para un trozo alternativo que puede ser ejecutado en el lugar del trozo original en
una composicion musical.
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responsable por la revision de la parte del arpa de esta editora, afiadié apenas Ossias (Figura
13).

Figura 12: Ejemplo con sugerencia de enarmonias y digitaciones, asi como la marcacion del cambio de
pedales hecha por el arpista Dulova. Pagina 19, compas 3 y 4 del nimero de ensayo 4 del segundo movimiento,
Ed. Music-Moscow (Fuente C).

Fuente: Archivo personal (Foto: Leila Reis).
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Figura 13: Sugerencia (Ossia) hecha por la arpista Eichbauer para el compas 463 (c.3 Allegretto Vivace-
Cadencia), Ed. ABM (Fuente D).

Fuente: Archivo personal (Foto: Leila Reis).

3.2.1 Errores

Como el director Roberto Duarte aborda en su libro “Villa-Lobos errou?” la palabra
“errores” quiza sea muy pesada para una persona como Villa-Lobos que escribié una gran
cantidad de obras en poco tiempo. Las palabras “lapsus” o “equivocos” quizd sean mas
adecuadas, pero no sera por motivos tan sencillos que la grandiosidad de la obra de un

compositor como Villa-Lobos serd minimizada.

Fueron observados algunos errores durante el proceso de andlisis de todo el material
adquirido durante la investigacion. Ademas de los equivocos encontrados en el manuscrito,

fueron observados otros errores en las ediciones®®del concierto.

Fue identificado un error en el manuscrito que fue corregido en la primera edicién del
concierto por la Max Eschig y repasado consecuentemente para las otras ediciones: primer
movimiento, nimero 10 de ensayo, compas 3, cuarto tiempo de la reduccion para piano,
segunda corchea. La octava de Do presenta la alteracion del sostenido y becuadro (Figura 14),

siendo que lo correcto es que sea una octava de Do sostenido (Figura 15).

% En el capitulo 3, seccion 3.2 trataremos sobre las ediciones del concierto.
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Figura 14: Error en el manuscrito. Primer movimiento, nimero 10 de ensayo, compas 3, reduccion para orquesta

(Fuente A2).
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Fuente: Museo Villa-Lobos.

Figura 15: Correccion del error por la Ed. Max Eschig (Fuente B).
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Fuente: Museo Villa-Lobos.

Fue identificado otro error en el manuscrito que no fue corregido por la editora Max
Eschig y por eso ha pasado a todas las otras ediciones: Cadencia, Allegretto Vivace, compas

11 (Figura 17), segundo tiempo, segunda corchea, no es Sol Si y si La Do, siguiendo el
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modelo de la figura presentada en el compas 3 del mismo fragmento de la cadencia®’ (Figura
16).

Figura 16: Cadencia, Allegretto Vivace, compas 3, Ed. Max Eschig (Fuente B).
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Fuente: Museo Villa-Lobos.

Figura 17: Cadencia, Allegretto Vivace, compés 11, Ed. Max Eschig (Fuente B).
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Fuente: Museo Villa-Lobos.

Las ediciones del concierto posteriores a Max Eschig también cometieron equivocos.
La edicion Music Moscow (Fuente C), al compararla con el manuscrito (Fuente A2) y la Ed.
Max Eschig (Fuente B), fue observado apenas un error. Este se encuentra en el cuarto

movimiento, nimero 10 de ensayo, compas 1 (Figura 19). En el original el termo “gliss” no

57 Los arpistas entrevistados que comentaron sobre ese punto, son unanimes en afirmar que no es Sol Siy si La
Do. En el capitulo 3, seccidn 3.3.2 ser& abordado con més detalles ese equivoco en la transcripcién de las notas.
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existe (Figura 18). El error probablemente fue realizado en virtud de la sefial escrita por Villa-
Lobos, ligando los acordes, es muy semejante a la sefial utilizada por algunos compositores al
utilizar el efecto de los glissados.

Figura 18 y Figura 19: Comparacion entre a Ed. Max Eschig (Fuente B) y la Ed. Music Moscow (Fuente C),
compas uno, nimero 10 de ensayo del cuarto movimiento.
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Fuente: Figura 18, Museo Villa-Lobos; figura 19, archivo personal (Foto: Leila Reis).

En la edicion de la ABM fue observado cuatro errores. EI primero se encuentra en el
primer movimiento, nimero 5 de ensayo, compas 3. En esta edicion falta un acorde de blanca

presente en el segundo tiempo de la clave de Sol (Figura 20 y Figura 21).

El segundo error esta presente en este mismo compas 3, asi como en los compases 5 y
7 del nimero 5 de ensayo. El original presenta los tresillos del tercer tiempo de la clave de Sol
en octava. Pero en esta edicion fue omitida la duplicacion en octavas de las notas que
conforman el tresillo. La edicién probablemente cometié un equivoco, colocando lo que
deberia ser la Ossia como si fuera el original. Otro error presente solamente en el compéas 3

esta en la ausencia del simbolo de “8“2arriba” en el tresillo.
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Figura 20 y Figura 21: Comparacion entre la Ed. Max Eschig (Fuente B) y la Ed. ABM (Fuente D), compas 3,
namero 5 de ensayo del primer movimiento.
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Fuente: Figura 20, Museo Villa-Lobos; figura 21, archivo personal (Foto: Leila Reis).

El tercer error se encuentra en la cadencia, en el tiempo Moderato, compés 421. Falta
la indicacion del cambio de clave de Sol para Fa y faltan todas las alteraciones del segundo,

cuarto y quinto acordes del fragmento, mano izquierda (Figura 22 y Figura 23).

Figura 22: Cadencia, tiempo Moderato, compas 421, Ed. Max Eschig (Fuente B).

Fuente: Museo Villa-Lobos.

Figura 23: Cadencia, tiempo Moderato, compas 421, Ed. ABM (Fuente D). Ausencia del cambio de
clave en el pentagrama inferior y las alteraciones de algunos acordes de la mano izquierda.

Fuente: Archivo personal (Foto: Leila Reis).
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El cuarto error se encuentra también en la cadencia, tiempo Allegretto Vivace,
compases 473 y 474. El error consiste en la falta del intervalo de quinta presente en la primera
corchea de cada tresillo (Figura 24). Seguramente el error ocurrio debido tenerse hecho una
copia de lo que fue sugerido como Ossia (sistema superior Figura 25) en la parte del original
para arpa (sistema inferior Figura 25).

Figura 24: Cadencia, tiempo Allegretto Vivace, compas 473, Ed. Max Eschig (Fuente B).
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Figura 25: Cadencia, tiempo Allegretto Vivace, compases 473, Ed. ABM (Fuente D). Ausencia de la
quinta presente en la primera corchea de cada tresillo (sistema inferior).
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Fuente: Archivo personal (Foto: Leila Reis).
3.3 Version Zabaleta

En el capitulo 2, seccion 2.4, fue tratada la critica de Zabaleta con relacion a la
escritura de Villa-Lobos en el concierto para arpa. Como se pudo ver, él cre6 una version
propia con el fin de tornar el concierto méas idiomatico. Mas precisamente, €l intituld su

version del concierto como “2* version” “Revision N. Zabaleta” (Figura 26).

Figura 26: Hoja de rosto de la version de Zabaleta para el concierto de Villa-Lobos (Fuente H2).

Fuente: Biblioteca del Royal College of Music, Londres (Foto: Leila Reis).

El hecho de que Zabaleta nombrd la revision del concierto hecha por él de “2*
Version”, puede llevar erroneamente a concluir que una primera version fue hecha e
infelizmente no fue encontrada en este proceso de investigacion. Aunque nunca haya existido
esta primera version, Zabaleta nombro6 errdneamente su revision. Al nombrarse de esta forma,
sugiere que el concierto de Villa-Lobos seria la primera version, que no es lo que ocurre, pues
es la obra original. Sabemos que Villa-Lobos no estaba de acuerdo con las sugerencias hechas
por Zabaleta, consecuentemente esta version creada por él nunca fue aceptada por el

compositor.



46

Como fue dicho anteriormente, en la revision del concierto fueron quitados doce (12)
instrumentos a fin de minimizar la masa sonora presente en muchos momentos en el concierto.
Los siguientes instrumentos fueron retirados: Flautin, Clarinete bajo en Bb, Contrafagot, 1

Trompeta en Bb, Trombones (1 y 2), Tuba, Percusion, Xiléfono, Marimba y Celesta.

Ademas de la retirada de algunos instrumentos de la orquestacion, fueron eliminados
232 compases (ademas de un pequefio fragmento en la parte final de la cadencia) de la version
original de Villa-Lobos, a fin de disminuir el concierto:

e Primer movimiento no ocurre ninguna sustraccion de compases.

e Segundo movimiento son retirados 14 compases: Todo el nimero 2 de ensayo
(10 compases); y los compases 4 al 7 del nimero 5 de ensayo (4 compases).

e Tercer movimiento fueron retirados 197 compases: compases 5 al 24 del
numero 6 de ensayo (20 compases); todo el nimero 9 de ensayo (18 compases);
compas 1y 2 del nimero 10 de ensayo (2 compases); compases 9 al 18 del
nimero 12 de ensayo (10 compases); todo el numero 13 de ensayo (18
compases); un compas antes del niamero de ensayo 17 hasta la cadencia (129
compases).

e Cadencia: fue retirado el fragmento final: Allegretto Vivace a partir del compas
17.

e Cuarto movimiento fueron retirados 21 compases: 6 compases antes del
namero 3 de ensayo, todo el nimero 3 de ensayo (10 compases); compas 1 al 5
del nimero 4 de ensayo (5 compases).

3.3.1 Fecha de la revision

No se tiene certeza cual fue la fecha de inicio de esta revision. El afio de 1986 es citado
en una de las notas hechas en una hoja anexa a las partituras encontradas junto a las partes de
esta version. En esta hoja estan registradas marcas de estudios hechos durante un periodo de 4
meses (mayo a agosto) del afio de 1986, referentes al concierto. Con todo, por falta de
informaciones adicionales, no es posible inferir esa fecha como la del inicio de la revision
(ANEXO L).
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Otra hipdtesis seria que esa version fue escrita para su estreno en Londres en
Noviembre de 1956, un poco después del estreno mundial del concierto, que ocurrié en Enero
de 1955 en la ciudad de Filadelfia, EE.UU. Tal idea es relevante en virtud de la critica tan
negativa hecha luego después del concierto en Londres®®. Después del comentario de esta
critica, el musicélogo Eero Tarasti comenta en su libro, Heitor Villa-Lobos, The life and works
1887-1959 (p.353), sobre el concierto de Villa-Lobos y sefiala detalles que fomentan la idea de
una reduccion del concierto por parte de Zabaleta:

Al contrario de esto, Villa-Lobos regresa al “universal”, estilo no nacionalista
del inicio de su carrera — naturalmente con la diferencia de sus muchos afios
de experiencia como orguestador. La orquesta es dominada por las cuerdas y
maderas, los metales se quedan al fondo y el exédtico grupo de percusion,
I6gicamente, totalmente apagado. Posee cuatro movimientos el concierto y

una cadencia muy larga, que fue disminuida, por lo menos por Zabaleta
(TARASTI, 1995 p. 354)%°.

El primer detalle observado es con relacion a la afirmacion que Zabaleta redujo la
“cadencia muy larga”. ES interesante que, segun las anotaciones hechas en las partituras
(Fuentes E1 y E2) y partes del arpa de Zabaleta (Fuente F), fue quitado solamente una
pequefia parte del final de la cadencia, algo tan pequefio, que el comentario “which has been
shortened”, se vuelve innecesario, a menos que la parte reducida fuera algo realmente
significativo (Figura 27). Este hecho lleva a suponer que Zabaleta haya reducido una parte
mucho mayor que la presentada en sus anotaciones. Con todo, €l no transcribi6 esa sugerencia.
Con eso, la critica hecha por Tarasti lleva a inferir que el concierto tocado en Londres tenia
alteraciones hechas por Zabaleta.

%8 El capitulo 2, seccidn 2.3.2 (pag. 19) contiene la critica negativa hecha por el escritor musical Donald Mitchell.
%9 Instead Villa-Lobos returns to the “universal”, unnational style of his early years- naturally with the difference
of his decades-long experience as an orchestrator. The orchestra is dominated by strings and woodwind, the
brass is pushed to the background, and the exotic percussion group is, of course, totally lacking. There are four
movements in the concerto and a very long cadenza, which has been shortened, at least by Zabaleta.
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Figura 27: Anotacién hecha por Zabaleta para el corte al final de la cadencia (3 Ultimos sistemas), Ed. Max
Eschig (Fuente G).

Fuente: Biblioteca del Royal College of Music, Londres (Foto: Leila Reis).

El segundo punto a ser considerado es con relacion a la critica del concierto. Esta
afirma que la escritura para los metales se presenta “de fondo”, “the brass is pushed to the

background”.

La version original del concierto contiene los siguientes instrumentos de la familia de
los metales: Trompas 1-2-3-4 (Fa), Trompetas 1-2-3 (Si b), Trombones 1-2 (Si b) y la Tuba,
en un total de 10. En la version de Zabaleta, de estos 10 instrumentos, cuatro fueron retirados:
todos los trombones (2), una trompeta y la tuba. En varios momentos del concierto donde
ocurrian solos de estos instrumentos retirados (Figura 28), el solo fue transcrito para las
maderas o las cuerdas graves.

Por varios momentos es observado que cuando los trombones doblan una melodia con
el fagote, en virtud del corte de los instrumentos hecho por Zabaleta, esta melodia se vuelve
solamente del fagote. EI mismo caso ocurre entre la Tuba. En muchas instancias la Tuba dobla
melodias con los Violonchelos y Contrabajos, y en virtud del corte en la “Version”, los
metales se quedan en minoria, sobresaliendo asi las cuerdas.
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Figura 28: Dos compases antes del nimero 5 de ensayo del segundo movimiento, Manuscrito (Fuente A2).
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Figura 29: Compases 36 y 37 del segundo movimiento, Version Zabaleta (Fuente J).
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Fuente: Archivo personal (Foto: Leila Reis).

En la Figura 28 observamos la melodia de los trombones, que fue escrito originalmente

para ellos y después fue transcrito para el fagot en la version de Zabaleta (Figura 29).
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Figura 30: Compases 5 al 10 del nimero 10 de ensayo, segundo movimiento, Manuscrito. Observe que la Tuba y
el Contrafagot doblan la misma melodia (Fuente Al).

F' e'l
.f'{q, - — == 3 P } | t =5 = T
C ; t bé- -
l' . I
"/l‘ f P
{' . = V4 e =F

B
it
]
!
-m’
g
+
liing

= = 1 Y :é;—:‘_
Il e
A =5 =
&~ =1 g b h—t

Fuente: Museo Villa-Lobos.

Figura 31: Compases 83 al 87 del segundo movimiento, Version Zabaleta (Fuente J).
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En la Figura 30 observamos que la Tuba y el Contrafagot ejecutan la misma melodia.
Cuando se observa la partitura (Fuente A1), vemos que las cuerdas graves también tocan esa
misma linea melddica. Todavia, al eliminarse la tuba y el contrafagot de la version Zabaleta, la
melodia se queda solamente con las cuerdas graves, disminuyendo ain mas la presencia de los

metales en la obra (Figura 31).

Este hecho concretiza la afirmacion hecha por Tarasti de que el concierto es
predominantemente para cuerdas y maderas, y que los metales se quedan de fondo. Eso
enfatiza lo que mencion6 anteriormente, donde la version del concierto hecha por Zabaleta

debe haber sido la que se toc6 en Londres.

3.3.2 Parte del arpa

Como se ha dicho anteriormente, en la biblioteca del Royal College of Music se
encuentran documentos que reflejan las diferentes etapas del proceso de la revision del
concierto hecha por Zabaleta (Cuadro 1). La lista integral del material disponible en la

biblioteca referente a la version resultante de esta revision es la siguiente:

e Dos manuscritos de la Partitura de Villa-Lobos con anotaciones de Zabaleta de
los cortes en el acompafiamiento orquestal (Fuente E2) (Figura 32).

e Partitura de la version, con “caligrafia deficiente” (nota de Zabaleta) (Fuente
H1).

e Partitura con nueva revision. Primera copia corregida en detalles (Fuente H2)
(Figura 33).

e Partitura de esa revision ahora encuadernada (Fuente H3).

e Partitura con anotaciones.

e Partes individuales de los instrumentos elegidos por Zabaleta para que sean

parte de esta version.

%0 |_as anotaciones parecen tener sido hechas por alguien que trabajo la obra como director.
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Figura 32: Pagina 1 del manuscrito de la partitura. Anotaciones hechas por Zabaleta de los cortes que seran
hechos para su version (Fuente E2).

Fuente: Biblioteca del Royal College of Music, Londres (Foto: Leila Reis).

Figura 33: Pgina 1 de la partitura de la version de Zabaleta (Fuente H2).

Fuente: Biblioteca del Royal College of Music, Londres (Foto: Leila Reis).
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La parte del arpa de la version revisada por Zabaleta no fue encontrada en este material

disponible en Londres, ni tampoco en el material presente en el Museo Villa-Lobos. Es posible

formular algunas hipotesis para explicar esa situacion:

Zabaleta ya sabia de memoria los cambios que hacia y no pensaba que era
necesario (por el momento) escribir la parte del arpa, quiza tuviese prisa en
tener el restante del material listo para algun concierto.

Podria ser que la parte del arpa estuviese guardada en otro archivo de partituras
que no fue destinado a la biblioteca.

El copista no comprendio las sugerencias que Zabaleta realmente queria, pues
no estaban claras y no hizo la parte del arpa. Un argumento para esa hipotesis
es el hecho que las sugerencias que tuvieron una escritura clara (sin
tachaduras), fueron pasadas por el copista para la Version, pero lo que estaba
con muchas tachaduras y confuso, decidio ser fiel al original, no transcribiendo
asi las modificaciones. Otro argumento para esa hipotesis puede ser percibido
en un error de nota observado en el manuscrito, ya comentado anteriormente.
Ese error se encuentra en la cadencia (tempo- Allegretto Vivace), compas 11: en
el segundo tiempo, la segunda corchea no deberia ser Sol Si y si La Do. En la
parte personal de Zabaleta, Ed. Max Eschig, se pudo observar que él habia
notado este error, y corregido con una anotacion que no fue percibida por el
copista, posiblemente por no estar clara la informaciéon. En la Figura 34 se
pudieron observar las sugerencias de Zabaleta de eliminar la linea melddica
inferior de la mano derecha y cambiar la nota Si para Do (segundo tiempo,
segunda corchea del tresillo). En la Versidn de Zabaleta se puede observar que
la sugerencia del corte de la linea inferior fue seguida, sin embargo el cambio
de la nota, de Si para Do, no fue corregido (Figura 35). En virtud de las dudas
generadas por la escritura confusa de Zabaleta, el copista decidié no hacer la
parte del arpa, quiza esperando por la respuesta de él en cuanto a lo que se
debia escribir.
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Figura 34: Correccion de Zabaleta en su parte individual. Cadencia, Allegretto Vivace, compas 11, Ed. Max
Eschig (Fuente G).

Fuente: Biblioteca del Royal College of Music, Londres (Foto: Leila Reis).

Figura 35: Cadencia, Allegretto Vivace, compas 11, Version Zabaleta (Fuente J).
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Fuente: Archivo Personal (Foto: Leila Reis).

La ultima hipotesis es la mas coherente, pues nos lleva a contestar la pregunta: ¢Por

qué algunas sugerencias hechas por Zabaleta fueron pasadas para la Version y otras no?

Lo que se puede observar, de manera general, es que ademas de los cortes de
compases, la parte del arpa en la partitura de la version Zabaleta (Fuente J) presenta pequefios
cambios con relacién al manuscrito de Villa-Lobos (Fuente A2), en comparacion con las
sugerencias hechas en las partes personales (Fuentes F y G). Este dato es relevante ya que en
las partes personales de Zabaleta, manuscrito (Fuente F) y edicion Max Eschig (Fuente G), se
observa que muchos cambios sugeridos por €l no fueron pasados por el copista probablemente
por los motivos ya discutidos. Como se puede observar en la Figura 36, Figura 37 y Figura 38,
se ven diferentes compases tachados y de dificil definicion de lo que Zabaleta tenia en mente
para solucionar las dificultades encontradas en el Concierto.
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Figura 36: Compases 23 al 28, tercer movimiento (Fuente F).

Fuente: Biblioteca del Royal College of Music, Londres (Foto: Leila Reis).

Figura 37: Compases 5 al 8 del nimero de ensayo 11, tercer movimiento (Fuente F).

Fuente: Biblioteca del Royal College of Music, Londres (Foto: Leila Reis).

Figura 38: Compases 5 al 8 del nimero de ensayo 11, tercer movimiento (Fuente G).

Fuente: Biblioteca del Royal College of Music, Londres (Foto: Leila Reis).
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En la copia de la partitura de la Version de Zabaleta, disponible en el museo Villa-
Lobos (Fuente 1), se puede leer el siguiente comentario en francés en la primera pagina de la
partitura: “Dans toute la partie de harpe on doit mettre la nouvelle version”. Traduciendo: “En
toda la parte del arpa se debe poner la nueva version”. Ademas de que esta afirmacion muestra
que existe la parte de una nueva version del arpa que no es la que esta escrita en la Version,
también se puede ver que el sistema referente a la parte del arpa, en la partitura, esta tachado,

confirmando que no debe tocarse lo que esta escrito®® (Figura 39).

Figura 39: Pagina 1 de la version de Zabaleta (Fuente 1), con el comentario en francés y la tachadura en los
pentagramas para arpa.

Fuente: Archivo Personal (Foto®: Leila Reis).

61 Se intentd conocer el origen del material presente en el Museo Villa-Lobos para saber quién podria haber
escrito esta nota en francés en la partitura, pero el museo no tiene esa informacion.

62 La copia de este material disponible en el Museo Villa-Lobos no tiene buena calidad, pues también es una
copia. Por ello la falta de claridad en la imagen.
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De las pocas sugerencias de Zabaleta que fueron pasadas para su version, se puede
observar que algunas se refieren a retirar notas (Figura 40 y 41), mientras que otras implican
modificacion de notas, proponiendo alternativas que difieren bastante del original (Figuras 42
y Figura 43).

El ejemplo presentado en las Figura 40 y 41 presenta el inicio del segundo movimiento
del concierto. Se puede ver que Zabaleta retira las apoyaturas de los arménicos presentes en la
clave de Fa. Esa sugerencia de corte de los armonicos de la mano izquierda, que se inicia en el
compas tres y se extiende hasta el compas 19, probablemente tiene como finalidad quitar los

saltos existentes que afectan la calidad sonora de los arménicos.

Figura 40: Compases 3 y 4, segundo movimiento Ed. Max Eschig (Fuente B).
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Figura 41: Compases 3 y 4, segundo movimiento, Version Zabaleta (Fuente J).

Fuente: Archivo Personal (Foto: Leila Reis).

Las modificaciones hechas en la version Zabaleta, en la cual se alteran notas, fueron
realizadas en virtud de la eliminacion de compases. Como fue dicho anteriormente, Zabaleta
eliminod varios compases del concierto. Uno de los temas expuestos en el primer movimiento

del concierto, que esta presente en todo el nimero 2 de ensayo, fue omitido en la versién
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Zabaleta. Como en el segundo movimiento se hace una alusion a este tema (Figura 42),
Zabaleta tuvo que retirar esos compases de la parte del arpa, con eso vio en la necesidad de

hacer un arreglo para este fragmento (Figura 43).

Figura 42: compases 36, 37 y 38, segundo movimiento Ed. Max Eschig (Fuente B).
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Figura 43: Compases 26, 27 y 28, segundo movimiento, Version Zabaleta (Fuente J).

Fuente: Archivo Personal (Foto: Leila Reis).

Ademas de las sugerencias cuanto a la escritura, Zabaleta hizo modificaciones para
minimizar la intensidad de las dindmicas en varios momentos y bajé los tempos. Esas
modificaciones pueden ser vistas en el inicio del concierto. Un ejemplo esta en la primera
pagina de la partitura del concierto, primer movimiento Allegro. La dindmica original es forte
para toda orquesta, con el arpa entrando en el cuarto compés también en forte. En la version de
Zabaleta la orquesta empieza en mezzo forte, con el arpa entrando en forte en el compés
cuatro. Con relacion al tempo, fue estipulado en el original la negra igual a 120. En la Version
el tiempo sugerido de la negra es de 112 (observar detalles en las Figuras 32 y 33). Este y

otros ejemplos fueron observados al comparar el manuscrito con la Version.

Como fue posible constatar, Zabaleta hizo numerosas sugerencias para el concierto.
Algunas de esas sugerencias fueron afiadidas en la version final de la revision hecha por
Zabaleta. De esta manera, es dificil saber cudl seria la solucion final propuesta por él. Es
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comun encontrar divergencias entre las sugerencias hechas en la parte personal del manuscrito
(Fuente F) y en la parte personal de la edicion Max Eschig (Fuente G). En lugar de aclarar
posibles soluciones, crea dudas y ambigliedades, en las cuales es imposible determinar su
intencion real, debido a la cantidad de ideas y falta de claridad en su escritura. Las tachaduras
reflejan una insatisfaccion en relacion al original, asi como una indecision acerca de qué hacer

mediante la escritura, quizas debido a la dificultad técnica presente en el concierto.

La arpista brasilera Cristina Carvalho, que estreno el concierto de Villa-Lobos en la
Republica de Panama en noviembre de 2009, en una entrevista realizada con la finalidad de

saber su vision sobre la version de Zabaleta para el concierto, comenta lo siguiente:

Creo que los cambios propuestos por Zabaleta tenian el objetivo de dejar el
concierto mas ‘enjuto’ o menos largo. Sin embargo, haciendo un analisis de
las propuestas de él, creo que él no encontré las mejores soluciones. Zabaleta
Ileg6 hasta a cortar por la mitad las ideas musicales y temas que quedaron
mutilados, razén por la cual, creo yo, que Villa-Lobos no estuvo de acuerdo
con tales alteraciones®.

La propuesta de disminuir la orquestacion es muy valida, ya que eso haria que el arpa
sonase mas. Desafortunadamente Zabaleta no fue acertado en sus sugerencias de los cortes. El
deberia haber analizado mejor su decision en relacion a los cambios antes de presentar su
propuesta a Villa-Lobos.

83 Entrevista realizada el 8 de octubre de 2014, Apéndice E. Acredito que as mudangas propostas por Zabaleta
tinham o intuito de deixar o concerto mais enxuto ou menos longo. Porem, analisando as propostas dele, creio
que ele ndo encontrou as melhores solugdes pra tal intento. Zabaleta chegou até mesmo a cortar pela metade
ideias musicais e temas que ficaram mutilados, razdo pela qual, acredito eu, que Villa-Lobos ndo concordou com
tais alteracoes.
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CAPITULO IV - COMPARACION DE LAS SOLUCIONES A LOS
PROBLEMAS DE EJECUCION

Con el objetivo de comprender las dificultades encontradas en la parte del arpa del
concierto, fueron realizadas entrevistas a algunos arpistas que lo interpretaron. Considerando
gue no son muchos los intérpretes que ya han tocado la obra y que algunos de estos viven en
diferentes paises, algunas entrevistas fueron realizadas de forma escrita, por correo
electronico, y otras verbalmente, por teléfono o en vivo. Los arpistas invitados a responder el
cuestionario de la entrevista fueron: Marisela Gonzélez (Venezuela), Annette Leon
(Venezuela), Evelia Taborda (Venezuela), Letizia Belmondo (Italia), Cristina Carvalho
(Brasil) y Wanda Eichbauer (Brasil).

El cuestionario consistid en las siguientes preguntas:

1. ¢Cual edicidn utilizé para el concierto?

2. ¢Cuantas veces ha tocado el concierto?

3. ¢Las soluciones son personales o consultd con otras personas u otras versiones
(Dulova, Catherine Michel, Mildonian)? ;Conoce alguna otra grabacion
ademas de las antes mencionadas?

4. ¢Qué pasajes considera que tienen problemas de ejecucion? ¢Podria hablar de
los cambios realizados? ¢Como justifica usted el cambio realizado y cuéles son
las razones por las que realizé el cambio del pasaje? ¢Compartiria con nosotros
el cambio realizado y su justificacion?

5. ¢Considera importante la realizacion de este trabajo de investigacion?
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Estas entrevistas buscaron obtener sugerencias de diferentes formas de solucion para
estos pasajes y compararlas®.

A partir de los resultados de estas entrevistas fueron identificados y analizados 11
puntos que sufren, de manera general, alteraciones con relacion al original. Para facilitar la
localizacion de estos puntos se decicid identificarlos por medio del siguiente sistema: nimero
de la pagina; sistema o numero de ensayo; compases. Por ejemplo: (1; 3; 1 y 2) significa
pagina 1, nimero de ensayo o sistema 3, compas 1 y 2. Fue utilizada la edicion Max Eschig,
parte para arpa con acompafiamiento para piano, como material estandar para visualizacion de
estos puntos, ya que todos los arpistas entrevistados utilizaron esta edicién para estudiar el
concierto.

Como algunos puntos no fueron comentados por algunos arpistas, se concluye entonces
que estos puntos no fueron modificados por ellos, de este modo se considerd que los tocaron
ComO estéan escritos.

En el caso de la arpista Vera Dulova sus decisiones fueron analizadas segin su
grabacion en audio (1976) y a partir de la edicion rusa, Music Moscow, en la cual, como ya se
pudo ver, fue la responsable por la revision.

Las sugerencias de Zabaleta fueron agregadas al analisis tomando en cuenta la parte
del arpa de su version, sin tomar en cuenta las sugerencias presentes en sus partes personales
(Manuscrito y Ed. Max Eschig).

A continuacion se tiene el Cuadro 2 que presenta los 11 puntos del concierto donde los

entrevistados realizaron alteraciones con respecto a la edicion Max Eschig.

Cuadro 2: Puntos del concierto analizados.

PUNTO | PAGINA DE | N° DE ENSAYO O SISTEMA COMPASES
LA EDICION
MAX ESCHIG

1 1 Sistema 3 ly2

2 2 Sistema 2 1,2y3

3 4 Numero 5 de ensayo 3,5y7

64 Las entrevistas se encuentran en los Apéndices del trabajo.
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4 4 Sistema 3 2
5 12 Sistema 3 3
6 14y 24 Nota: armdnicos
7 15 Sistema 1 4
8 49y 50 Nota: Cadencia, Allegretto Vivace
9 51 NUmero 2 de ensayo 5al 12
52 NUmero 3 de ensayo Todo, pero con énfasis
en el compés 9
53 Numero 4 de ensayo 2alb

A continuacion se explican cada uno de esos puntos.

PUNTO 1: (1; 3; 1y 2) Figura 44.

Figura 44: pagina 1; sistema 3; compases 1y 2.
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Fuente: Museo Villa-Lobos.
CARVALHO: Toca acordes en la clave de fa con la mano izquierda en el primer y
segundo tiempo de los compases 1y 2, y con la mano derecha toca como esta escrito.
BELMONDO: Toca acordes solamente en el primer tiempo del compéas 1y 2 y sigue
tocando solamente la melodia que esta en la clave de Sol repartiéndola entre las dos
manos.
LEON: Elimina la tercera corchea del segundo tiempo de los compases 1y 2, clave de
Fa.
DULOVA, TABORDA, GONZALEZ, EICHBAUER y ZABALETA: No hacen

cambios.
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PUNTO 2: (2; 2; 1, 2y 3) acordes de la clave de sol que presentan 4 sonidos, Figura
45.

Figura 45: pagina 2; sistema 2; compases 1, 2 y 3.
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Fuente: Museo Villa-Lobos.
e CARVALHO, TABORDA y GONZALEZ: La nota mas grave es retirada de los

acordes.
e BELMONDO y LEON: Retiran la segunda nota de arriba hacia abajo.
e EICHBAUER, DULOVA Y ZABALETA: No hacen cambios.

PUNTO 3: (4; numero 5 de ensayo; compases 3, 5 y 7) tresillos presentes en la
clave de Sol, Figura 46.

Figura 46: pagina 4; nimero 5 de ensayo; compas 3.
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Fuente: Museo Villa-Lobos.
e CARVALHO, TABORDA, EICHBAUER y ZABALETA: Eliminan las notas

inferiores de las octavas en los tresillos.

pd
A

e GONZALEZ: La melodia inferior del tresillo es tocada juntamente con el tresillo

escrito en la clave de Fa para la mano izquierda.
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e BELMONDO, DULOVA y LEON: No hacen cambios.

PUNTO 4: (4; 3; 2) acorde en el segundo tiempo, clave de Fa, Figura 47.

Figura 47: pagina 4; sistema 3; compas 2.
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Fuente: Museo Villa-Lobos.

CARVALHO: Retirael La 1
GONAZALEZ: Retira el Do# 2

TABORDA: Retira el Sol 1

BELMONDO, DULOVA, EICHBAUER, LEON y ZABALETA: No hacen

alteraciones.

PUNTO 5: (12; 3; 3) acorde con Lab 6, clave de Sol, Figura 48.

Figura 48: pagina 12; sistema 3; compés 3.
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Fuente: Museo Villa-Lobos.
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e CARVALHO y GONZALEZ: Tocan la enarmonia del Sol 6 en sostenido. Recordemos
que el mecanismo de alteraciones de las notas para sostenido y bemol, a través de los
pedales, antiguamente no favorecia la alteracion del Sol 6. En las arpas m&s modernas
ya es posible tocar el Sol# 6.

e LEON y EICHBAUER: Tocan F6 en lugar del Lab 6.

e TABORDA: Retira la linea de la octava superior y toca el acorde tal cual aparece en el
pentagrama sin cambiar el registro.

e BELMONDO, DULOVA Yy ZABALETA: No hacen cambios.

PUNTO 6: (I Movimiento: pagina 14 y 24, armdnicos) Figura 49.

Figura 49: pagina 14; sistema 1; compases 3 y 4.
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Fuente: Museo Villa-Lobos.

e CARVALHO, GONZALEZ y BELMONDO: Retiran los arménicos de las notas de la
clave de Sol y tocan las notas una octava arriba en sonido real y p.d.l.t ® con los dedos
2y 3.

e EICHBAUER: Retira los arménicos de las notas de la clave de Sol, continta tocando
las notas en la misma octava.

e ZABALETA: Retira las notas en armonico de la clave de Fa.

e LEON, DULOVA y TABORDA: No hacen cambios.

85 P.d.Lt: expresion francesa “Prés de la table” que significa tocar préjimo a la tabla arménica.
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PUNTO 7: (15, 1, 4) corcheas en arménico, Figura 50.
Figura 50: pagina 15; sistema 1; compas 4.
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Fuente: Museo Villa-Lobos.
CARVALHO, GONZALEZ y BELMONDO: Retiran los arménicos de las notas de la
clave de Sol y tocan las notas octava superior en sonido real y p.d.l.t con los dedos 2 y
3.
EICHBAUER: Retira los armonicos de las notas de la clave de Sol, continta tocando
las notas en la misma octava.
LEON: Toca solamente los arménicos de la clave de Sol, dividiéndolos entre las dos
manos.
TABORDA: Toca solamente la melodia superior de los arménicos de la clave de Sol,
sin hacer cambios en lo escrito en el pentagrama inferior.
ZABALETA: Retira las notas en armonico de la clave de Fa.
DULOVA: No hace cambios.
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PUNTO 8: (Cadencia: pagina 49 y 50, Allegretto Vivace) Figura 51.

Figura 51: pagina 49; sistema 4; compases 1 al 7, tempo Allegretto Vivace.

Allegretto vivace (120=4d)
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Fuente: Museo Villa-Lobos.

CARVALHO: Clave de Sol (tresillos) Compas 2- Tiempo 3- retira las notas
inferiores de la segunda y tercera corchea. Tiempo 4- retira las notas inferiores.
Tiempo 5- retira la nota inferior de la tercera corchea.

Compas 3- Tiempo 1- retira las notas inferiores. Tiempo 2 al 5- retira las notas
inferiores de la primera y tercera corchea.

Compas 5y 6- retira la nota inferior de la segunda corchea.

De modo general, en los tresillos en que el primer y tercer tiempo son las
mismas notas y el segundo tiempo es ascendente con relacién al primer tiempo, se
corta la nota inferior del segundo tiempo. Cuando ocurre que es descendiente el
segundo tiempo con relacion al primer tiempo, se retiran las notas inferiores del primer
y tercer tiempo.

Ademas, Carvalho corta del compas 7 al compés 14. Retoma en el compas 15y
sigue como esta escrito.

DULOVA: Patron muy semejante al realizado por Carvalho. En la edicion rusa

revisada por Dulova no se sugiere el corte. No obstante en la grabacién tocada por ella
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fue hecho un corte: se toca del compés 1 al compés 3, salta para el compéas 9 tocando
una octava arriba a partir del segundo tiempo, toca todo el compas 9 y salta para el
compas 15 tocando como esta escrito.

GONZALEZ: Clave de Sol (tresillos) Compas 2- Tiempo 3 y 4- retira las notas
inferiores de la segunda y tercera corchea. Tiempo 5- retira la nota inferior de la
tercera corchea. Compas 3- toca solamente la linea superior. Compas 4- A partir del
segundo tiempo toca una octava arriba.

Hace un corte saltando del compas 5 al compés 15, siguiendo como esta escrito.
BELMONDO: Clave de Sol (tresillos) Compases 2 y 3 - toca solamente la linea
superior. Compases 5 y 6- retira la nota inferior de la segunda y tercera corchea de
cada tresillo. Compas 7 al 12- toca solamente la linea superior. Compéas 13 y 14-
clave de Sol semejante al compés 5 y 6; de la clave de Fa toca solamente los acordes
de la primera corchera de cada tresillo.

EICHBAUER: Clave de Sol (tresillos) Compés 1 al 4- toca solamente la linea
superior. Compas 5y 6- retira la nota inferior de la segunda corchea. Compas 7 al 11-
toca solamente la linea superior. Compas 12- toca los tresillos en una octava (elimina
la nota que esta en el medio). Compas 13 y 14- clave de Sol semejante al compas 5 y
6; y la clave de Fa toca los tresillos en octava (elimina la nota que estéa en el medio).
LEON: Corta todo el Allegretto Vivace retomando en los arpegios de 6 notas antes de
la entrada del 1V movimiento.

TABORDA: Tuvo como parametro los cambios que Dulova hizo, sin embargo no hizo
ningun corte de compases.

ZABALETA: Clave de Sol (tresillos) Compéas 1 al 12- toca solamente la linea
superior. Compas 13 al 15- toca como esta escrito. Compas 16- omite el acorde del

cuarto tiempo. Compas 17 en adelante es cortado hasta el inicio del IV movimiento.
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PUNTO 9: (51; numero 2 de ensayo; compas 5 al 12) Figura 52.

Figura 52: pagina 51; nimero 2 de ensayo; compas 5 y 6.

LLLLI

»
B
!

Fuente: Museo Villa-Lobos.

CARVALHO, LEON, EICHBAUER y TABORDA: Compaés 5 al 8- tocan solamente
la linea superior en la clave de Sol y la linea superior en la clave de Fa. Compés 9 al
12- tocan la linea superior en clave de Sol y la linea inferior en clave de Fa.
BELMONDO, GONZALEZ y DULOVA: Tocan la linea superior en la clave de Sol y
la linea inferior en la clave de Fa.

ZABALETA: Corta ese punto.

PUNTO 10: (52; nimero 3 de ensayo) con énfasis en el compas 9, Figura 53.

Figura 53: pagina 52; nimero 3 de ensayo; compases 1y 9.
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Fuente: Museo Villa-Lobos.

CARVALHO: Para cada tiempo, quita de la segunda semicorchea la nota inferior y de
la cuarta semicorchea la nota superior. Compas 9- tiempo 1: en la segunda, tercera y
cuarta semicorcheas toca solamente la linea superior.

BELMONDO y LEON: Tocan como esta escrito. Compas 9- tiempo 1: en la segunda,

tercera y cuarta semicorcheas tocan solamente la linea superior.
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e GONZALEZ: Toca como esta escrito. Compas 9- tiempol: segunda semicorchea toca
como esta escrito; tercera y cuarta semicorcheas toca solamente la linea superior.

e DULOVA, TABORDA y EICHBAUER: No hacen cambios.

e ZABALETA: Corta ese punto.

PUNTO 11: (53; numero 4 de ensayo; compas 2 al 5) Figura 54.

Figura 54: pagina 53; nimero 4 de ensayo; compases 2 y 3.
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Fuente: Museo Villa-Lobos.

e CARVALHO, BELMONDO, LEON, DULOVA, TABORDA, GONZALEZ vy
EICHBAUER: Tocan solamente la linea superior de la clave de Sol.

e ZABALETA: Corta ese punto.

De las sugerencias obtenidas es posible afirmar que todas son validas y parecen tener
un dnico objetivo: dejar que el arpa suene mas. Letizia Belmondo, en su entrevista, resume

bien el motivo para los cambios que ella realiza:

Para todos los cambios el motivo es seguramente una cuestion técnica y
musical: tocando las notas como estan escritas no se logra obtener el tiempo
(velocidad) la dinamica (fuerte) y el caracter necesario. Hay que tomar en
cuenta que la orquesta es bastante densa y considero dificil lograr que el arpa
sobresalga. Yo siempre he tocado sin amplificacién pero hace falta tener la
suerte de contar con una orquesta "gentil" dispuesta a escuchar y a
tocar piano®.

% Entrevista realizada el 22 de septiembre de 2012, Apéndice C. Per tutti i cambiamenti il motivo & sicuramente
una questione tecnica e musicale: suonando le note come scritte non si riesce ad ottenere il tempo (la velocita) la
dinamica (forte) e il carattere necessario. Bisogna anche considerare che I'orchestra € piuttosto densa ed trovo
difficile riuscire a far uscire I'arpa. lo ho sempre suonato senza amplificazione ma bisogna anche avere la
fortuna di trovare un'orchestra "gentile" disposta ad ascoltare ed a suonare piano.
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Todas las arpistas entrevistadas son unénimes al decir que las soluciones encontradas
para los fragmentos probleméticos son personales, esto es comprobado en la diversidad de

soluciones de corte para el fragmento de la cadencia Allegretto Vivace.

Se cree que al tener un material que sirva de guia para los intérpretes en la decision de
cuales soluciones tomar, disminuiria el dispendioso tiempo utilizado para “descubrir” la mejor
manera de hacer que el instrumento responda a las dificultades encontradas. Es visible la
necesidad de tener un material que oriente los intérpretes de este concierto, que ademas de

auxiliar, ayudaria a difundir su ejecucion.

En relacion a la pregunta sobre la importancia de esta investigacion, Marisela
Gonzélez comenta asi:
Creo que es hora de que exista una versién del concierto con todos estos
problemas resueltos. Cuando un arpista decide estudiar Debussy o Ravel,
sabe que tiene que tocar todo lo que esta escrito y si no hay un maestro que
te dice por tradicion se hace esto o esto. Con Villa-Lobos tienes que hacer td
sola el trabajo, que ya deberia estar resuelto, el concierto es lo
suficientemente dificil para afadirle mas dificultades. Creo que eso y la

orquestacion tan pesada son las razones principales por la que se toca tan
pocas veces®’.

Con base en el comentario de Gonzalez sobre la “pesadez” de la orquestacion, asi
como el relatado por los otros arpistas en las entrevistas, se puede concluir que existe una

necesidad de revision orquestal.

Zabaleta tuvo la iniciativa de hacer una revision orquestal al retirar algunos
instrumentos que componian la orquesta, deseando ayudar el arpa a destacarse mas como
solista. Ademas de los 12 instrumentos retirados por él en su version, muchos cortes fueron
hechos con esa misma intencién, aunque termind perjudicando la estructura del concierto,

como se Vvio en el capitulo anterior.

La arpista Cristina Carvalho destaca este punto importante al hablar, en la entrevista,
sobre el cuidado con relacion a las soluciones propuestas para que no comprometan la

“esencia” del concierto:

67 Entrevista realizada el 28 de enero de 2013, Apéndice A.
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Este concierto en particular tiene muchas controversias y dudas que lo
permean siempre que alguien decide empezar la tarea de ejecutarlo,
principalmente debido al hecho de que esta obra es, quizas, una de las mas
expresivas entre los conciertos brasileros para arpa (ya que es para orquesta
completa y también de mas grande orquestacidn). Se hace necesario que
todos estos problemas mencionados sean cuidadosamente analizados y que se
busque o encuentre soluciones o alternativas que no comprometan la esencia
de cada pasaje problematico®®.

8 Entrevista realizada el 8 de octubre de 2014, Apéndice E. Este concerto em particular tem muitas
controvérsias e ddvidas que o permeiam sempre que alguém decide comecar a empreitada de executa-lo,
principalmente devido ao fato desta obra ser, talvez, uma das mais expressivas dentre os concertos brasileiros
para harpa (ja que é pra orquestra completa e também maior). Faz-se necessario que todos estes problemas
mencionados sejam cuidadosamente analisados e que se procure ou encontre solugdes ou alternativas que ndo
comprometam a esséncia de cada passagem

problematica.
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CONCLUSION

Las sugerencias para los problemas encontrados a las partes no arpisticas del concierto
parten de observaciones a la partitura por medio del manuscrito, las distintas ediciones y la
version de Zabaleta, combinadas con la opinion de intérpretes que fueron entrevistados

durante el proceso investigativo.

El concierto de Villa-Lobos fue estrenado en los Estados Unidos el 14 de enero de
1955 por Nicanor Zabaleta, arpista que encomendd la obra. La casa editorial Max Eschig fue
la responsable de la edicion del concierto nueve afios después de su estreno, en el afio de 1964,
y fue fiel al manuscrito. Posteriormente, otras dos editoras, Music Moscow y Academia

Brasileira de Musica, publicaron el concierto teniendo como base la edicién Max Eschig.

Se observé en este trabajo de grado, que el hecho de que la parte del arpa no es
idiomatica para el instrumento obliga a los intérpretes del concierto a tomar sus propias
decisiones. En virtud que el concierto es poco ejecutado, las sugerencias y soluciones
desarrolladas para estos problemas terminan no siendo compartidas. Los arpistas no difunden
sus ideas, lo cual crea la necesidad de abrir un campo para discutir las posibilidades
interpretativas de esta obra. Este hecho puede ser observado por medio de las entrevistas a los

intérpretes del concierto.

El estudio de la version hecha por Zabaleta fue importante para saber que el arpista que
encomendo la obra estaba dispuesto a hacer cambios para tornar el concierto mas “arpistico” y
ejecutable. Zabaleta siempre orientaba a los compositores acerca de la mejor manera de
escribir para arpa, y estos aceptaban incluso cambios radicales en sus obras. Ginastera, por

ejemplo, fue uno de los compositores que acepto los cambios propuestos por él. Villa-Lobos
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fue una excepcion, pues no acept6 las sugerencias hechas por Zabaleta, pero se concluye en
este trabajo que tenia razon en no aceptarlas, pues los cambios propuestos alteraban en gran
medida la estructura del concierto al suprimir 232 compases de la obra original ademas de 12

instrumentos del acompafiamiento orquestal.

Al Villa-Lobos haberse negado a aceptar sus sugerencias, Zabaleta decidio hacer su
propia version, que llamo “2* version”. Este término fue errobneamente utilizado por él puesto
que para existir una segunda version, tendria que existir la primera, y durante las
investigaciones para este trabajo no fue encontrado este material. De ahi que es posible que
Zabaleta considerara el concierto como la primera version, lo que no es el caso, pues el

concierto de Villa-Lobos no puede ser considerado una version, por ser la obra prima.

La version de Zabaleta para el concierto de Villa-Lobos fue estrenada en Londres en
Noviembre de 1956, un poco después del estreno mundial del concierto en su escritura
original, el enero de 1955.

Aln cuando algunos de los pasajes tratados en este trabajo pueden claramente
calificarse de "no idiomaticos™ para el arpa, no se puede afirmar decir que lo sean tampoco
para el piano, sino suponer que el haber sido escritos en el piano, como era costumbre en el
compositor, aunado al hecho de que Villa-Lobos no acostumbraba revisar lo que escribia y a
que las sugerencias del intérprete que estrend el concierto no parecen haberla dado
satisfaccion, puede haber evitado al mismo la comprobacion de que los pasajes escritos
pudiesen ser arpisticos o siquiera posibles de tocar en el arpa. Las criticas hechas por los
arpistas entrevistados confirman este hecho, ademés de enfatizar que en muchos momentos la
orquesta cubre el arpa. Por estas razones, Zabaleta tenia el objetivo de disminuir la masa
sonora de la orquesta en su version para que asi el arpa pudiera sonar mejor. De donde se

infiere que existe la necesidad de una revision de la orquestacion.

Con el objetivo de investigar estos problemas de ejecucion, fueron analizados y
comparados 11 puntos del concierto que, de manera general, sufrieron modificaciones por los
arpistas que interpretan el concierto. Las soluciones para los problemas encontrados son en su

mayoria personales. Es decir, las modificaciones que los arpistas hacen como sugerencia para
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las partes no arpisticas varian del uno al otro. Con todo, y aunque de manera general, los

puntos que sufren cambios son los mismos y sus sugerencias muy semejantes.

Al ser comparados los 11 puntos analizados con la version de Zabaleta, se pudo ver
que este arpista también hacia cambios en la mayoria de estos puntos, incluso sugerencias muy
similares a las de otros arpistas. En sus partes personales, se pudo observar que él estaba
dispuesto a hacer alteraciones mas radicales que aquellas propuestas en su version final.
Ademés de eso, fue observado que en algunos puntos que en su version no tenian
modificaciones, en sus partituras personales existen varias sugerencias de cambios, inclusive
en muchos otros puntos que no fueron comparados entre los demas arpistas.
Desafortunadamente, como vimos en esta investigacion, resulta dificil aclarar cuél seria la
sugerencia final hecha por Zabaleta en virtud de la falta de claridad en la escritura. Lo que se
puede concluir es que lo que esta escrito en la version no representaba lo que él realmente

tocaba en sus conciertos.

El potencial que las revisiones editoriales de partituras tienen de aclarar pequefios e
importantes detalles sobre una obra y de auxiliar al intérprete en su preparacion es cada vez
mas reconocido, tanto por la comunidad artistica cuanto por los investigadores del area de la
masica. Con este propdsito, el Concierto para arpa y orquesta de Villa-Lobos fue analizado
con el fin de revisar la obra y comprender las dificultades técnicas encontradas, con el objetivo

final de orientar a los intérpretes.

Se espera que la propuesta de este estudio no haya sido solamente discutir los
problemas de ejecucién en la obra, sino como también llamar la atencion a la comunidad

musical, en particular a los arpistas, sobre la relevancia y belleza de la obra.

Para concluir, se puede verificar que este estudio comparativo de las soluciones a los
problemas de ejecucion del concierto, asi como los aportes obtenidos en el proceso de
investigacion de este trabajo, podran auxiliar en las futuras interpretaciones del Concierto para

arpa y orquesta de Heitor Villa-Lobos, trayendo nueva luz a las futuras ejecuciones de la obra.
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APENDICES

APENDICE A- ENTREVISTA MARISELA GONZALEZ

- ¢Cual edicion utilizo para el concierto?
Max Eschig
- ¢ Cuantas veces ha tocado el concierto?

Dos veces: El 9 de abril de 1989 en la Sala José Felix Ribas del Teatro Tereza Carrefio
(Venezuela) con la Orquesta Sinfonica Venezuela dirigida por Rodolfo Saglimbeni y el 19 de
julio de 1999 en el marco del VVI Congreso mundial de arpa en Praga con la Orquesta de la
Radio de Praga bajo la direccion de Leos Svarovsky en la sala Rudolfinum-Dvorak (Praga-
Republica Checa).

- ¢Las soluciones son personales o consultd con otras personas u otras versiones (Dulova,
Catherine Michel, Mildonian? ;Conoce alguna otra grabacién ademas de las antes
mencionadas?

Escuché las grabaciones de Dulova, Mildonian y Catherine Michel, me senté a estudiar y
tomé mis propias decisiones. La referencia le sirve a uno para saber que vale la pena hacer el
trabajo, no para hacer exactamente lo que otro hace. Aungque a veces no son muchas las
opciones.

- ¢ Qué pasajes considera que tienen problemas de ejecucion? - ¢Podria hablar de los cambios
realizados? - ¢Como justifica usted el cambio realizado y cuales las razones por las que realizo
el cambio del pasaje? ¢ Compartiria con nosotros el cambio realizado y su justificacién?

Estos son pasajes evidentemente escritos en el piano, creo que Villa Lobos no conocia la
escritura idiomatica del instrumento.

Ademas, la orquestacion es super pesada, como si el instrumento solista fuese un piano de
cola. Cuando me invitaron a tocar en Praga, pedi que me dejaran amplificar, apenas un
soporte, la primera reaccion fue de asombro, pero funciond muy bien, tan pequefia era la
amplificacion que los arpistas no entendian por qué se escuchaba tanto el arpa.

Nota: Detalles de los cambios realizados por la arpista entrevistada estan en el capitulo 4.
- ¢ Considera importante la realizacion de este trabajo de investigacion?

Creo que es hora de que exista una version del concierto con todos estos problemas resueltos.
Cuando un arpista decide estudiar Debussy o Ravel, sabe que tiene que tocar todo lo que esta
escrito y si no hay un maestro que te dice por tradicién se hace esto o esto. Con Villa-Lobos
tienes que hacer ta sola el trabajo, que ya deberia estar resuelto, el concierto es lo
suficientemente dificil para afadirle mas dificultades. Creo que eso y la orquestacion tan
pesada son las razones principales por la que se toca tan pocas veces.
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APENDICE B- ENTREVISTA ANNETTE LEON

- ¢Cual edicion utilizo para el concierto?
Max Eschig
- ¢ Cuantas veces ha tocado el concierto?

Todos con la orquesta Simén Bolivar, estreno en Venezuela 84 (José Antonio Abreu), 85 fue
en Brasil, en las ciudades de Brasilia y de Belo Horizonte, conducidas por Akira Endo y
David Machado. En 2007 lo toqué en el festival Villa-Lobos (Caracas-VE) bajo la direccion
de Isaac Karabishevsk.

. ¢Las soluciones son personales o consultd con otras personas u otras versiones (Dulova,
Catherine Michel, Mildonian? ;Conoce alguna otra grabacion ademas de las antes
mencionadas?

Cecilia Machado fue mi orientadora. Utilicé la grabacion de Catherine Michel.

- ¢ Qué pasajes considera que tienen problemas de ejecucion? - ¢Podria hablar de los cambios
realizados? - ¢Como justifica usted el cambio realizado y cuéles las razones por las que realizo
el cambio del pasaje? ¢ Compartiria con nosotros el cambio realizado y su justificacién?

La parte del arpa es muy pianistica. Los cambios realizados fueron en funcion de que el arpa
suene mas.

Nota: Detalles de los cambios realizados por la arpista entrevistada estan en el capitulo 4.
- ¢Considera importante la realizacion de este trabajo de investigacion?

Para mi llama la atencion para el concierto, para que asi pueda ser mas ejecutado.
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APENDICE C- ENTREVISTA LETIZIA BELMONDO

- ¢Cual edicion utilizo para el concierto?
Max Eschig

- ¢ Cuantas veces ha tocado el concierto?
Cuatro

¢Las soluciones son personales o consultd con otras personas u otras versiones (Dulova,
Catherine Michel, Mildonian? ;Conoce alguna otra grabacién ademas de las antes
mencionadas?

Soluciones personales. No conozco otras grabaciones.
- ¢Qué pasajes considera que tienen problemas de ejecucion?
Nota: Detalles de los cambios realizados por la arpista entrevistada estan en el capitulo 4.

¢Podria hablar de los cambios realizados? ¢Como justifica usted los cambios realizados y
cudles las razones por las que realizé el cambio del pasaje? (Compartiria con nosotros el
cambio realizado y su justificacion?

Para todos los cambios el motivo es seguramente una cuestion técnica y musical: tocando las
notas como estan escritas no se logra obtener el tiempo (velocidad) la dindmica (Forte) y el
caracter necesario. Hay que tomar en cuenta que la orquesta es bastante densa y considero
dificil lograr que el arpa sobresalga. Yo siempre he tocado sin amplificacion pero hace falta
tener la suerte de contar con una orquesta "gentil” dispuesta a escuchar y tocar piano.

- ¢Considera importante la realizacion de este trabajo de investigacion?

iSeguro tengo curiosidad de leer tu tesis si es posible! Considero también muy bello que tu
estés interesada en esta musica, esta parte que casi no se toca pero que encuentro interesante
y también muy hermosa de tocar. jSeguramente el trabajo inicial de estudio no es facil y es
bastante laborioso (y puede facilmente desanimar a las personas que inician su lectura) pero
para mi, en cada concierto que he tocado esta obra siempre ha resultado ser un gran placer!
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APENDICE D- ENTREVISTA EVELIA TABORDA

- ¢Cual edicion utilizo para el concierto?
Max Eschig
- ¢ Cuantas veces ha tocado el concierto?

El Concierto lo toqué en Maracaibo dos veces y una vez en Caracas. No hice ningun corte, me
guié por la version de Dulova que me parece muy buena.

. ¢Las soluciones son personales o consultd con otras personas u otras versiones (Dulova,
Catherine Michel, Mildonian? ;Conoce alguna otra grabacion ademas de las antes
mencionadas?

Mis sugerencias son personales. Aparte de Dulova de quien tengo el disco hecho en puablico y
de Mildonian y C. Michell cuyas grabaciones no he oido, no sé quien més lo ha grabado o
tocado.

- ¢ Qué pasajes considera que tienen problemas de ejecucion? - ¢Podria hablar de los cambios
realizados? - ¢Como justifica usted el cambio realizado y cuales las razones por las que realizo
el cambio del pasaje? ;Compartiria con nosotros el cambio realizado y su justificacion?

Las pocas modificaciones que hice, siempre respetando todo lo escrito por Villa-Lobos fue
para facilitar técnicamente su ejecucion. Recuerdo, no tengo la partitura a mano, que se trat6
de inversiones de acordes que eran muy amplios, cortar alguna nota sin molestar la armonia
u omitir ciertas notas por cuestion de velocidad.

Nota: Detalles de los cambios realizados por la arpista entrevistada estan en el capitulo 4.
- ¢ Considera importante la realizacion de este trabajo de investigacion?

Sobre tu tesis me parece muy importante que hayas escogido ese tema para hacer conocer el
repertorio latinoamericano del arpa, ya que este es junto a Ginastera una de las obras mas
grandes, hermosas e interesantes que se han escrito.
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APENDICE E- ENTREVISTA CRISTINA CARVALHO

- ¢Cual edicion utilizo para el concierto?
Max Eschig y la edicion rusa, Music Moscow, a penas en algunos momentos.
- ¢ Cuantas veces ha tocado el concierto?

Con piano, hice el concierto completo para una grabacion que envié a mi profesor en los
Estados Unidos, y con orquesta lo toqué en el estreno del concierto en Panama (el video de
ésta presentacion esté en Youtube).

. ¢Las soluciones son personales o consultd con otras personas u otras versiones (Dulova,
Catherine Michel, Mildonian? ;Conoce alguna otra grabacién ademas de las antes
mencionadas?

Mis soluciones son personales, pero tuve acceso a las grabaciones de Catherine Michel, de
Suzanna Mildonian, y una grabacion en video hecha en Venezuela, con el director
Isaac Karabtchevsky conduciendo y con la arpista venezolana, Anette LEON, en la cual fue mi
ultimo analisis que me ayudd muchisimo porque esta con imagen, lo que facilit observar las
digitaciones y soluciones que fueron utilizados por la solista. No conozco otras grabaciones
ademas de éstas. Me gustaria haber obtenido acceso a la grabacién de Dulova, pero en la
época no tenia conocimiento que ella tuviese algun registro de esta obra. También consulté a
parte al director Roberto Duarte, Emilio de Cezar y la profesora Marisela Gonzalez.

- ¢ Qué pasajes considera que tienen problemas de ejecucion? - ¢Podria hablar de los cambios
realizados? - ¢Como justifica usted el cambio realizado y cuales las razones por las que realizo
el cambio del pasaje? ¢ Compartiria con nosotros el cambio realizado y su justificacién?

El objetivo de algunos cortes es en funcion del concierto se haga largo y pueda tornarse
pesado. Con los cortes, el concierto se convierte més facil de ser digerido por el publico. No
gue yo esté en contra de tocar el concierto por completo, todo depende del programa del
concierto.

Nota: Detalles de los cambios realizados por la arpista entrevistada estan en el capitulo 4.
- ¢ Considera importante la realizacion de este trabajo de investigacion?

Lo considero muy importante, porque no tenemos muchos conciertos de compositores
brasileros para arpa. Esto concierto en particular tiene muchas controversias y dudas que lo
permean siempre que alguien decide empezar la tarea de ejecutarlo, principalmente debido al
hecho de que esta obra es, quizas, una de las mas expresivas entre los conciertos brasileros
para arpa (ya que es para orquesta completa y también de mas grande orquestacion). Se hace
necesario que todos estos problemas mencionados sean cuidadosamente analizados y que se
busque o encuentre soluciones o alternativas que no comprometan la esencia de cada pasaje
problematica. Vemos la importancia de que este concierto sea analizado desde el punto de
vista de un brasilero que conoce muy bien no sélo la historia de Villa, pero también Brasil y
la cultura brasilera. Esta iniciativa sin duda traera mas seguridad y tranquilidad a los futuros
intérpretes de la obra, como resultado de esta investigacion. Si se divulga adecuadamente,
debe ser sin duda la mejor fuente, o al menos la investigacion mas completa.
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APENDICE F- WANDA EICHBAUER

- ¢Cual edicion utilizo para el concierto?
Max Eschig
- ¢ Cuantas veces ha tocado el concierto?

Dos veces. El concierto fue ejecutado en la década de 80 6 90, no me recuerdo la fecha. La
toqué con la Orquesta Sinfonica Nacional de la Universidad Federal Fluminense.

. ¢Las soluciones son personales o consultd con otras personas u otras versiones (Dulova,
Catherine Michel, Mildonian? ;Conoce alguna otra grabacion ademas de las antes
mencionadas?

Son personales. No conozco otras grabaciones.

- ¢ Qué pasajes considera que tienen problemas de ejecucion? - ¢Podria hablar de los cambios
realizados? - ¢Como justifica usted el cambio realizado y cudles las razones por las que realizo
el cambio del pasaje? ¢ Compartiria con nosotros el cambio realizado y su justificacién?

Hice la revision del concierto para la Editora de la Academia Brasileira de Mdsica.
Nota: Detalles de los cambios realizados por la arpista entrevistada estan en el capitulo 4.
- ¢Considera importante la realizacion de este trabajo de investigacion?

Si es muy valida para los arpitas que van a estudiar el concierto asi como también para
agregar conocimiento sobre la obra.
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ANEXO A- Carta de Zabaleta a Villa-Lobos.
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ANEXO B- Libro Memodrias e Glorias de um Teatro, pagina 593.

- =enrique Moreleabaum; viola - Lionello Forz anti; cello - Renzo Brancaleon): Donizetti
Quarteto n2 12; Villa-Lobos - Quarteto n2 12; Malipiero - Stornelli e Ballate.

A ABC—Pr(')—Arte deu dez concertos nos dias: 29 de abril: Re cital do pianista
% :0ld Malcuzynski: C. Franck - Preludio, coral e fuga; Brahs - Intermezzo 0OpusS 118 e
s.apst')dia sol menor opus 79; Prokofieff - Sonata n2 7 opus 83; Barroso Netto - Minha terra;
Bebussy - La cathédrale engloutie; Rachmaninoff -Dois Preludios n2 5 e 12 opus 32;Chopin -
% -:arno fa menor opus 55 n= 1, Balada n- 2, Valsa mi menor, Scherzo n2 3. Piano Steinway;
s 0: i rpis icanor Zabaleta: Ch. N. Bochsa - Trés Estudos; Beethoven
~ variacoes sObre um tema suico; K.P.E. Bach - Sonata; F.A. Roseiti - Sonata; G. Taglia-
“rro - Sonata (1955) (dedicada a Zabaleta); Yillazlobos.o Fantasia, Cancio e _Tocata (dedi-
4 o Zabaleta); Glinke - Noturno; Prokofieff - Preludio; C.Salzedo - Trés Imagens (Cort-
=z=, La Desirade, Chanson dans ]a nuit).9arpa Obermayer; 3 de junho:Rec jtal do cellista
s.erre Fournier, acompanhado ao piano por Alfredo Rossi: Marin Marais - La Follia;Beetho-
~—=n - Sonata opus 102 n2 1; Kodaly - Sonata opus 8 para cello solo; Schumann - 3 Fantasie -
=#cke; Villa-Lobos - Canto do cisne negro; Paganini - Variacoes de bravura (numa corda
=2); 9 de junho: Concérto dos Meninos Cantores de Viena sob a regéncia de Helmuth Fros-
~rauer: Scarlatti - Exultate Deo; Vittoria - Domine non sum dignus; palestrina- O b9ne
Jesu; Mozart - Sancta Maria e Laudate Dominus; Albert Lortzing - opereta O Ensaiode ope-
r2; Brahms - O Noivo, Na noite calma e Berceuse; Schubert - La Pastorella e Zoege rnd
jeise; J.Strauss - Onde florescem 0S limoeiros; 25 de julho: Recital do pianista Hans Graf:
=zendel - Suite n= 6 £ sustenido maior; Beethoven - Sonata opus Wb ey Guarnieri - Danca
Negra; F. Martin - Oito Prelidios para piano (1948) ; Chopin - Balada n2 3 132 bemol, Noturno
=—i bemol e Scherzo n2 3 d6 sustenido menor; 19 de agdsto: Recital do violinista Christian
rerras, acompanhado ao piano por Pierre Barbizet: Haydn - Adégio ré maior; Mozart - So-
—=ta 14 maior K.526; Bach - Sonata n2 1 sol menor para violino solo; C.Guarnieri Cantiga
gde ninar; Faurée - Sonata n2 1 opus 13; Ravel - Habanera; Milhaud - Le boeuf sur le toit; 22
Ze agbsto: Recital do Quarteto ,Hﬁngaro (Zoltan Szekely - 12 violino Alexander Moskowsky -

29 violino; Dens Koromzay - viola e Gabriel Magyar - cello): Festival Beethoven: Quartetos
opus 59 n® 1, opus 18 n° 6 e opus 59 n? 3; 30 de agdsto: Concérto da Sinfonieta Zimbler de
o B et - Tosef Zimbler; Concertino = George Zagofsky; Agsistente Con-
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ANEXO C- Carta de Zabaleta a Villa-Lobos.
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ANEXO D- Carta Graciela Zabaleta a Leila Reis.
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ANEXO E- Programa de la Philadelphia Orchestra, para el estreno mundial del concierto

para arpay orquesta de Villa-Lobos.

THE PHILADELPHIA ORCHESTRA

Fifty-fifch Season—1954-35

TOURTERENITI PAIR OF CONCERTS
Friday Afternoon, January 14, at Twao
Saturday FEvening, January 13, at Tight-Thirty

FIFTIT MONDAY CONCERT
Monday Tvening, January 17, at Tight-Thirty

HEITOR VILLA-LOBOS Conducting
NICANOR ZABALETA, Harpist

VILLA-LOBOS PROGRAM

Bachianas Brasileiras No. 8 (1944)
I Preludio
1[I Aria (Modinha)
TTT "Locata (Catira Batida)
1V Tuga

(First performuices ot these concerts)

Sinfonia No. 8 (1950)
1 Andante; allegro
TI Lento assal
TIT Allegretto scherzando
1V Allegro justo
(First performunces anyechere)

INTERMISSION

Concerto for Harp and Orchestra (1953)
T Allegro
1[I Andantc moderato
TII Scherzo: Allegretto quast allegro
1V Allegro non troppo
NTCANOR ZABALETA

(First performances aenywheve)

Choros No. 6 (1926)

(Eirst performances at these concerts)

The LESTER PIANO is the official piano of The Philadelphia Orchestra
Cofumbia Records Victor Records
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a.

b, 6

:
34,30
| LSS

YAL FESTIVAL HALL

(General Manager: T. E. Bean}

RO

Wednesday 21 November 1956 al 8

Overivre, Colas Breugnon Kabalevsky
Born 1004

arp and Orchestra Villa-Lobos
Born 1881

Coxcerto for H
land)

(First performance in Eng
Prokofiev

SeyTHIAN SUITE, Ala and Lolly
1891-1053

INTERVAL

Strauss

Toxe Porm, Also sprach Zarathustra
1864-1049

Solo Harp
NICANOR 7ABALETA

THE BBC SYMPHONY ORCHESTRA

Leader: Paul Beard)

Conductor

HERMANN SCHERCHEN

.

London County Council:
Joors, and such deors

with the requirements of the
hibiticn by all exit d

or ex

at the end of the performance

\geways intended for exit shall be kept euntirely

xternal passs
v

\ngways intersecting the seating or 10 sit

ides and rear of the seating,

ions.
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Wee 5

2 .33
8

&
‘A

PROGRAN

IE NOTES

[)_)‘ ERNEST BRADBURY

Overture, Colas Breugnon RKabalevsky

Born 1004
Tuis is the Overture to Kabalevsky’s opera The Master of Clamecy (1937),
based on the novel Colas Breugnon by Romain Rolland, which tells of a
garrulous fellow from Niévre, a department of Central France in which
Clamecy, Rolland’s birthplace, is situated. The Overture is short, but
is scored for a large orchestra, including extensive percussion and a
xylophone,

Alter a brief but clamorous opening the principal theme, charmingly
perky, is announced in thirds by flutes and clarinets. It is repeated by
the strings and for some time discussed by the whole orchestra. A second
theme is eventually heard from the violins and a solo horn, a broader
melody against ponticello accompaniment for violas and cellos. The two
themes are then combined, the first on the brass, the second on the strings
and woodwind. The rest of the Overture is devoted to the first subject,
except lor a brief section initiated by the timpanist, solus. To him, too,
is entrusted the last word.

Concerto for Harp and Orchestra Villa-Lobos
Born 1887
(First performance in England)
Allegro
Andante moderato
Scherzo: Allegretto quasi allegro
Allegro

Solo Harp NICANOR ZABALETA

_h would be impossible’, wrote the American music critic David Ewen

i @ recently published hook, ‘to try to prejudge the kind of music one
18 likely to hear when one attends a premiére performance of one of his

works The composer under discussion was Heitor Villa-Lobos, and the
¢ llﬂu'mn ntended is not so much the composer’s lack of a marked personal
4om. but rather the very wide range of it. Generally, perhaps loosely,

regarded

as the authentic musical voice of Brazil (for the self-taught
composer, :

n picking up his early musical impressions the hard way—in
cales, at country dances, even in the jungle!—has long been the authority
on ”=f‘ "r”'vln\lsi(' of that land) Villa-Lobos has none the less succumbed
‘I” l”“l‘&'l' mﬂ\g(-.n(‘es. romantic and impressionistic as well as modern.

Ndeed one critic, after the composer had conducted the first performance
of his Seventh Symphony at a BBC concert in 1949, said that the work
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was ‘too lush’—a description striking enough if we recall that forty years
ago a Brazilian orchestra walked out of rehearsal as a protest against
the ‘modern’ intricacies of Amazonas.

The score of the Harp Concerto is marked ‘Paris 1953’, and its music
well illustrates the popular, rather than the cerebral, aspect of Villa-
Lobos’s art. It seems not markedly ‘Brazilian’, unless we can understand
by that term lyrical tenderness of melody, or the special energetic pulse
that we can associate with the Scherzo. An orchestra of modern dimen-
sions is required but—naturally—is the occasion for neat colouring round
a solo part which, active almost throughout, puts up a boisterous show
in its own right. The celesta adds its ethereal voice to the last chord of
the slow movement, and for one fleeting moment in the Scherzo it is
used with the marimba and xylophone.

Allegro. 'The rhapsodic nature of the construction will become apparent.
but this first movement may be regarded as cast in a loose sonata-form.
After three bars from the full orchestra—scales in contrary motion—the
soloist begins an imitation tarantella, which is briefly copied by the violins.
Then the soloist leads into a lyrical 3/4 tune (against pattering violins
whose pattern is copied first by the clarinets and then by the strings. This
moves directly into a central section, 5/4, where the harpist’s new melody
is richly harmonized by the strings and a solo bassoon. This too is
repeated, by the woodwind, with arpeggio embellishments from the
soloist. There is a brief recapitulation of the opening material.

Andante moderato. Again the strings, with the soloist playing harmonics,
provide a rich and gently rhythmic background for a little rising figure
played in turn by cor anglais, clarinet, oboes, and flutes. This eventually
reaches the soloist. Then the mood changes to a lilting 6/8 motive, molto
lento. But, the soloist’s bravura excepted, the music remains as simple
and straightforward as may be. There is a short return to the 3/4 andante,
and to the harp harmonics, before the end.

Scherzo: Allegretto quasi allegro. A dozen bars of introduction lead to
a dashing theme for the soloist, based on a descending scale, but later
broadening into more melodic contours. When this ends the clarinets
and violas announce a new 6/8 theme which carries the central section :—

CL& VIS pe, :
— Ti I T | T
mé—wp—‘t = PEEiTEEmsEs
S b
nf

The soloist also makes good use of it. There is a somewhat boisterous
reprise; then follows the soloist’s cadenza, in which earlier themes from
other movements reappear. This leads into the final Allegro—a short,
bright, joyous movement, with prominent work for the strings, and at
least one sequence of descending sevenths that would have quickened
the interest of Elgar.
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ANEXO G- Criticas del concierto estrenado en Brasil por Leda Natal.

O Concerto de Villa I.obos, apresentado em verso _inte-
gral no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, foi devidamente
comentado nas colunas do "Diario de Noticias", a 25 de
novembro de 1964, segundo se 1& no tépico seguinte:

"Do concerto para harpa e orquestra ,apre-
sentado em primeira audigio na America Latina, o
programa nio apresentava nenhuma nota
explicativa mais uma deficiencia dos organizadores
do Festival Villa Lobos- mencionando apenas o
ano de sua composigio ( 1953 ).Obra de enverga-
dura, revela, porém, aproveit.ixnento pequeno dos
recursos do instrumento solista. A harpista LEDA
GUIMARAES NATAL, intérprete do "Concerto”,
nfio logrou arrancar de seu instrumento sonorida
de suficiente para fazer-se ouvir. Dotada embora
de boa técnica e musicalidade, ficon apagada pela
orquestra, tocando sempre em monétona "mezza
voce". Na cadénein, contudo, revelou-se mais vi-
brante, o mesmo se podendo dizer em relagdo a
"l.enda do Caboclo", dada como numero extra-
programa”.

Mario Cabral, cutro critico Carioca, em novembro de 1964,
também celebrou.

"a linda e alentada cadéncia, enquanto se tormnou
dificil, porque quase inaudivel,uma apreciagdo com
a orquestra, intrumento ( harpa ) quanto a acustica
e a dinAdmica orquestral, sujeito as mesmas
contingéncias que o viol#o.



ANEXO H- Manuscrito del Concierto Ginasterap. 1y 2.







ANEXO I- Capa de la Edicion Max Eschig.

H. VILLA-LOBOS

CONCERTO

HARPE ET ORCHESTRE

Partition d'orchestre fozats
A en location
Matériel d'orchestre )

Réduction par lauteur

Pour harpe et piano

AL

EDITIONS MAX ESCHIG
. Rue de Rome, 48 - PARIS (8')

Imprimé en France
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ANEXO J- Capa de la Edicion Music Moscow.
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ANEXO K- Capa de la Edicion de la Academia Brasileira de MdUsica.
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ANEXO L- Hoja anexa a la parte personal de Zabaleta, Ed. Max Eschig.
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ANEXO M- Concierto para Arpay Orquesta de Heitor Villa-Lobos, Ed. Max Eschig.

A Nicanor ZABALETA 1

CONCERT-©

pour Harpe et Orchestre

H. VILLA-LOBOS

= 1iss:
nAllegro (120_J ) ~ 6’3 2 _g'_’_m
s F b
%n I‘I--Je. - .

2

HARPE (LAb, SIb) Sf—
D

Ny
o025
A

Allegro (120= J *)

0 | ] Lb &
K ———a'h Y. LI z
v’ 2.2 bgbi
PIANO J E L4 e T e
(Réduction S -g{:>pp
de I'Orchestre)
oo
iy e -
% be o= % === =
T b@ = = _E e R B e
g
Al g l’f‘ Py b"‘ P _bP' o bf‘ £z, #b b ‘Fb l’fn-L L
et L Pt s e P L
? ——T ——T B S E— ——
~ -
Hrp. b. (REb)
e N » L E e = £ L, £ £ £z »
S P e I e e e e 20l et e P
| i "  ————— — | =t e T o T e © =t I
= — = i —— IVI‘ P —— IVII "V
fubei s S _ eEfe, —
9 e et e 2 oo Epe—
"
Hrp.
= be = —be e |
e =t 1 4
i o o=

—
N
=
o
N

1t 1

ST

3755
||
|

Orch. f

\-f
Ne)

S

, TOUS DROITS O'EXECUTION DE TRADUCTION DE REPRODUCTION
© Copyright 1964 by EDITIONS MAX ESCHIG ET D'ARRANGEMENTS RESERVES POUR TOUS PATS
48 Rue de Rome, Paris. M.E. 7093 YCOMPRIS LASUEDE LA NORVEGE ET LE DANEMARK

<7 [$H
q
[yl
<= [$T]
o]
o
o



100

b

a
gl .
L 1A et He-
A
»;r' I
= LY il 1
o I badh) A5
| [ .II“V
el [
L"L
waw o |l
N el TTTo 3
Al w
MY [ InN
[
i R |
N--. by
|1 . e HAN —H
.Mv llnf.lnlq;- J.lel "
N { 58
a S
iy —
[ [
SL.N
.J-N
e 7

Lol P

| VLA e |

y 3
35
|

T
1

o —
—

E3

s
o

2
114

>
E==

T

14

¢

8
X

T

o
e

3

7 !;h

&

e

o L.
o - _J—

.
be
1d
=
- 2

S
1 e e
I - |

L a—
Y
T
I '

a4

<«
L L AER L
- -
H o [ Ea
b
B : d
113
iy
i hupr-u
.flu.l L iR
7
e -
T
- R 1L e d 13 ~
dsee s
» T
Lo BN
I ln.mjl lhﬁnw
| 6]
I S
| o
1D
et V1A
: { 188
T | ol A._.T
o
5 S JL.-
™
| Wik ol o
125 O
NOR el qi}-
24
B N e
-
A= Hy
TN
f ol oLl
nn/ AN ﬂw#ﬂ mn
SN N
& o
= 3

L 1992 24.0064S

M.E. 7093

WTE GO =~ M



101

=
w1
be

gy
i1 2

be,
Pow
Do

br o
D@t

i

FA%)

o

T
»

i
P wig

»

174 —
e

D@1t 1

i
(MI%, LAk, SOL

o

be-

##F e,

g
<y

g r@’®

2 >
be

(s1y)

0w

b1
LAV

=

fe

—

fiPwig

ke

1vr:

v

b"‘ bf[}n ol

3

e

<

e

ba b
=L

b

hefe s

bbe

bet~

U

1 —

Z

Orch,

be-*

M.E.7093



102

8 g (120=J) b y
{*————#H—“ =Eissicieie '%ﬁ S

i %ﬁz : teee,., %: 4 %::
t

(120= J)

T RS

......

£
1
v =

M.E. 7093 s
L 1992 - Q0% S AT



103

i L1
ﬁ ]

g 1 1
%u_

m

o
I

il

lla
hrre
- T LRI
, (W0
“v
i)
{ 18 N
@
e
e KianE
,_r%
NS

T
T

T e

»
"
R
Tl
"
I R
I
N
o
“l &
“

T e
=
r:
e e s P
r—

T
e

’. NN tal Wll
g Q%J o
N
4
3

-
&

sf%

J
57
e
‘r'.

»
I

=

—3 3¢

T
T

Ik
S b
I Ty
S2
i kd
binnn e
il A LHRR
R e A
oy =
< < hw@d N
e N el

M.E. 7098



104

fie 0
Juj
bl ED
1K)
|
1 e 1 [ [
& i
D‘-
10 LY 3
1] | ill\gg 1%
i
T (O]
ki_ﬁ-@ m. S
na Ihe n
i |
q IJ e = M_p,

NI\J

L]
| tL
AN B YREN
| ehll
H -/
|| m.x-
o o
* Ml
L el [\HAC

g2

[ m u.F a \hwr
K- T QFLW
W
[InH L
| el
|_ H— LYY
Ef el SLLN .:TL‘
%@

- kad
- r4-' q N
.J.r._ *H |

gl J i /

N | [

...r--_ I
R | _IJ-. IR ol
1 1 [ JRENN

...h.xr al-mﬂ. .p.n_,:. /a

“ull e ;ED -

\ = i
‘.nl » 9 E2 i
R m /
- —w
wlll -

i L AL ﬁ' /

M L ah i

;

I H B2

.%» Q%.. = r; a7
L i —ll -“H % .
ER i IR wl/
sl |
il : Il

R L.)

ll
.ILH@ _!7._‘ .L.-\
L "8 —III- o
“ » uuuﬁ
| I &r\
ELH, 1Y |
b il
berid m._r (Y
il i -2y}
) O Al
Ml _m Tl
a b il

wil l
1 11 | 17
o ol il
..mri lﬁ., r., Iy " ..,-N
o il TR
H 3 il
M 179N
i 1 O 1
g A A

N



105

{

3

i3
?d

5

N7

g

F
#
#
3
£
5
#

4—

7@@ 'y o=

m J
B I|| e 5 | ] M
bt !
@ e R o
N 1 < N
= =
= S

F
— 7

i
o
JuE
ol
. m
Hnﬂ_r.._nm.' ax
#-’, i

T
—

Tlg=—1=—2%Y

rg @ 1

T

1

- ~.a
=
=

S5

e

@ “;

tw @ w g
1

i

e T i
| o
S——— ~—————
a S
[ 2
= S

Y
.9
"

JJ]MW .

i
F
+

sl

NS IS E e LA AN

Ty
*
L

o
=
=T

=
e
==

T
E4

»

4

e i, M - 207

o A— - 5 (=

e e i1 et

T

l .
%; % =
Yo OO ® I
) e ¥
4 =
v ¥ = #‘

Hrp.

M.E. 7093



106

=
: I
N
ol SN NENBE N
e
N R
Ry
(Y=
3
) y N
B -
= ™
A
o
B a
~ N
o
I8 II% NIEDY
Pr FH
E% S X
™
@ L
g <
B
| %.
PN \
&»uuwnu ﬁ ..mJ ax
il I
= e <N N
N N
& £
= =)

i
T
-

- e

e

5
1

-y

i

i r]

=
f
ﬁ'
!
=
i

T g®
LK

P

oy

g
>
el
- JMH
e
B Vil » i3
o %
3
2N
N
ol b e
oL
P e L
TTTe
e
«©
23
ﬁ‘
i
L.
™ Sl ;
\] il LI
=
R G
B
\P 2 S
/ 3=
v/
@l
e’ N N (4l
'
(Y .H—— ollel
RV
ieL Ll
H VAN
H Ju!
R
d b
»
xx
o
At »w:mmnll A S
e 4 L

M.E. 7093



107

e

T

T

Pl Lol

Y.

I

.t Y

P 0 Y Y O Y . Y 8

T 0

e

17 )
]

? 7 7
a # P e P

T

i

Y

e

sl

-

T

1

T

| (ot

It
1e258
me %
= X
e
1 »
e
3%
ol
ey
('l
& HA
l
u“W Al
\ns
i \
--r--_.
M
HIF
d
ol
i\,
i
3
L
11
{111
bl [ YARN
o 1 /1]
] N
AL YR L1
i el fyvn:
@ A A
N N
N
a
£
=

37

W

8o

a5

17

»

T

ra vy

iy
a1
b1

Al

b1 2
1

%

8ot

1

#c

iz

o1

o

5

a
174

va

L0 /1

i

{

e

1Y 2
1

o

Hrp

M.E.7093



108

10

e
\ !.izﬂ
N
I3y
p.1
b Bt
N el L Htrhe
" FRACA S S
I * \
b | R
3 w ([Tt
uuﬂ
T
=
b2y H
n .
e S
L
N
e N
TTTTY
»
:-xu.n&ﬂ
™
XX
1S (RN
|m“n
u“n
h x|
N ks
JER
Ad
—/
v/
3
2.4
Sa d feoe 5
H HH
3 (e e
e <N mr/
N~ -
= £
= S

() ]
A
Z
£ 3

#e
R 3
1
=
o
1t

(3.4
T
T

$T 2
kil

st

#

°

n
e
11

e

#’Fﬁ

%
fre=

%_j#_j

?

/ §
B ﬁ_}ﬁ.‘

TN

@ a Tempo I

Eaakuni Eaakvaad
an ﬂ X
ER N Nlle ™ |~
T
.
WA ey q g
vt e .|xuwm 1M"w
[T
A
™
T
LS
K Bk
Me TR
FH
s T
ole 15,3
ﬂ.m-d‘ ﬁ e
B (I8
A o .
X¥ Sadl
ﬁ:#
-
I ] J | | i
unJ Az I e L".l
ol ARE XY I
0 «aillly Panl
m. 3 ucﬂpml B4
L [ N N
AV N -~
S (MR & |4
- Y S e~y
u%d N

M.E.7093



109

11

i 41
| ol [Vl H
y 1_1_x M o N M
£ %
I
!
w o SV
g 2!
w NI
(18
® N
Ty
T
%
& 5
Al NOR
A
&N QL
' >.. g A .w
a
s
, N __# b
N i
HTy
-
™
~3 ~ PINY [\
>-. laa i
A’F D sl
| B el
© an
n E3 I w«
B 4#
4 ¢ ||ﬂ
(o x
mb N
e 2] Al
ax E 3
o #- £ 18 e
%% A
L1 ™
af 3=
0 [ e
*
N ﬁ, .Eﬂ N
£ e
= S

. RIS
4]
|
q
[
Au@f ™
T
+ AR _ AdUR
- PREEY
.II %
ey 1)
/ e
&
¢ >I|n N >21.p||
—N LN O LN
ML (Y T
S N o
o1
N
b
a ALY
0K Y N
ANESY e
X
ol
N
|
< 1 )
_ll. et
v gt
=i (N
Ao
III £
%
i T
M Ad NI
- 11
o o X a\
D el N
o P4
= g

|
™
/ e
1l
s
~4 N > > NINE.
= 4 N
v el T U R J0). TIT$
f s - N 8
I YAREA.
® AL
B
- n 4
- / *V [N
(YA <«
L
N
1]
|
N
{
3
I,
AR MI A
- R
' H-
|
Il
HNED
1[]Tre
: P
o] ol AN AL g
IUL P PN |
o«
| HEEA \ 'Y
¥t e
o N 48
N
b |
B
N i) il
/ Alu LN TV FS
NP @ N N
S S~

M.E.70938



110

12

el o
& i, D vand
‘ e
4 T VAR
HEES -UH el Lo M
[Y ™
LN
L
e |\
e
T &
p! |
s
L)
e I
S
ol o oLl
|
N
- Ahvr L3N
n
1
™
Y
b
e
L
1
&
K. N Hrl.l
4 LN

0
&
=)

Orch.g

be

--. --} -
K -
e F-V v/ Ai-
o]
| Cary| e &l RERE.
== == o [
1k H ol %)
\ dl
™ .r::V n ° R
' L6
q Y. e i {1
N )
i i {
m | "
i Nl n ™
L ol
4 nle ~ gl o] M
p L N e - -
™ | o b
T .,l ul A M
y R o S
danll W V I \[]
N L !
2 &WM 2 N
e
b ey e e
\ N
dlelell o h I \
r.‘v ]
H N [ -~ BES ..-u,
A o u
xtat & 5 |."
’_Iv N ™ 4 b |
T 4
b SERR
If R .r-y N 1
o A
oels “Ne 1 I
T s HH
I J o
H ™ J
LN
- [ ke
iLN -5 H
e BN NEre N 9}0 & e aN
N " R e N " A el
£ = s =
= = = 1 Om

M.E. 7093

0 4C

ANTIGE = vV

(',’i-»""

AN



111

13

be- b

E7

i
T
I
vw

ot

e %

cresc.

L
b e

1
8
T
=1
=
»

r 3 >
»
T

P —
T T
| T
e

i
T
Fel

2.
T
L

¢ 1
1 = s

T
1T ®
T I
{ o e e
0 —
1 A

£

Ve

—o-

b [ >

i

| SEER: ‘
-
e
N <
i -
b8
™
LN —xx
™
CIFY -
s
) ]

N aN ™ N
N R
E £
-1 =)

b

I

[9(T™

4

ot

i

TEEaT

=,

M.E.70938



112

L1

-
Harmon.

-

L]

A Andante moderato (140

-

14
Orch.

4 I

([
g2 .nn‘ﬁ ool ITI¥~—
o
I M T e
ool ™ o] |||l
Bt ™ =
R b
LN
[ ool [TTR —
At X S ooy,
N mi!
« || oo w
(IS |

ANT @O~ hvy

=t
y .

199

b

h H

M.E.7093




113

15

oo~1l — Eat
0ol gy ——|| | n—
oo Ay o |+ |4
00| | — [} ik
N 00
oo| Hep ——|
A .
0041 — el | —
’ o0& o [d]d ||
oo[HH i i) s
n Ray (TR
N
ﬁ.- 1Ty
oof [TTee = « | —
I -
o4 L
3
o T
L.
"
M 3|
gLy
! |
L B
oo [THD an t
o] IS
P! Rna-
ool | rrTree . I
oo| AN 1
T
TS| | —
o0 17T I et
m oo ARwe bR
Ann‘
oo| e —{ -
s A
oc;fu
4 e
oo R
oo
i
N——,
£
=

Harpe Solo

Orchestre
£6 p &6

a Tempo

a Tempo

T
T
=
171

mf

e

. rall.

T

[1e—

[le—

00
OO~“
oo
ool
oo

[elo]

Hrp.

Orchestre

Harpe Solo

Orchestre

Q

 YRRN N
~L N
JRH (S
ALH L_ :
fra Lra e 1y
(YRRNN N
Aa h %ﬂ_
(Al W]
sl NI
[} L
Aﬁ it f.Hw_
Niini | N
TN Ly TR
o Al
Aa i m-i_
Sl N\ "
Urn 33 il A4
Amﬁ AHM_
ol ol
N > .--ﬁ
o.-mﬁ [ te
('Y H o )
A& I m_ﬂu_
AL | AN
i a Thd T
’-r..lLl n -
Aa .-L_ m,um_
ARE Nl
f”m;- 4? 1
i i bLES
AJHM_ Awﬂ_
o [l &
ol N
Hmn R "
|ﬁL A
Aﬁ .-HM_ mw@
i N
YRR H .
e e e A

M.E. 7093



114

16

Harpe Solo
P

n
|| a
N o] ‘}4
L] nll ‘ =
Bel N .
3 3 e
L o
/| aL L
oy [ HERE ™
i |
{ Wil N
e 3
o] N
nl m
dl &
N L
o N 8
kel ey T s
(V] N
ol i
N ol ‘--..
ol Nl
il i 111"
z.-,u .u R e
Clll N ]
N o] it
ol n
o 0l
Er 33 Trette
[ YRRRN N
ol a
N ol
ol al
[ YRRRE N o
tr el Ere | SN 1N
N
o mi
N .!--M—
A (N
L VRARN N
e 3 T e
L YARRN I N
i
i o
N @l
il .-m-w_
o N
3N N
JE e
N il
N ol
nL il
L YaREE nl
- N T t
e AP A
/l‘/\.(

Orch

Lo L1
L 1as oL N
o (Y8 h
o (YR h
o F W NENREN
b <«
A 4 &me
o R
ID.P fex o
| ® o
{
S AN .
3
{11
& B
i X M_
o
T T
’.l [ %
& e
.I M—
n &
o
N fhdil2
4 n H_
o
N S
i
i > .hv_ln
[y
alH & i
Uit . 1]l
 METN |
fey ) I
Yo W H_ I
N o e
a & =
o
3 1LJ
15120
NI 8 M_
» o
Al )
rﬁﬁ H
i < Ny

®
N sm
I e =3/ [
H e (
i L.
S
& ™ b
[y LW.
n N
ol 4] e
N 33 A-nTl
TE e 0
i ﬂ“"n 4— |[Tmtre
™
» e &%u“n
AI-- N”uw nmn Tt
Ll N I
FV u"m-N A- Mﬂ| e
,
ol o a&-
1. R
ol N 1
[ i A I
Hy 'y i
I i
I L 3 »
R
L e
L‘ (RN h [
L Y
il m
I o fth
R s
LTl b (|1 9— i)
a 2Ere mp;

M.E.7093



115

17

: e =".“I’.'
o
b#hi.l....vv

N
.-mHM_ r_w

N NI
fum uuu ¢
fm- Wy

N H— .nWHM— =
f-m uun
J”,M_ ..-_m_

n N1
Px_w u““ —3|||N_
il ..m”

W] NI m. nw
P;m“ A N e
f% [l \ T

“M_ .-HHM— A

Il N ]

Pd y tae -9
NTH Uy
. -M_g Sl
® at § u“n J“"u 1

.-. ﬁldv

L ™

. ”n. * |;un-w

M 3+ HEsS

[\ Y

N i

Y _ﬁMmV M

e TR

{1 19

" —HHI

[\ ”“. Y n

B

[y Ty

N ™|

n _Tw 6

i e = {e—

e

N~

1 - n
b
y

i
e

=
¥

= porree PRy
Iﬁu ;lrl 1 ek
===

g e pe s »
% ===

o) - - - I
—e=al5 T

J

M.E. 7093

B
‘ A ]
ECN RLN I"
A T
&[] e
[ TS
o IR
<
olle [YH
.F--y ol
-.“wiuv lM:
ey 3 ol
- (e
P
N »
o
ollel
o IhdER.
‘l i
S Mm
s
L (Yil
N LVI’ IM—. nurn%
N oin o
3 a3 \
o
[ ol
SN S N S
olle ol
olel [JUE R
alle [ YAE 8
- SHn
5T} o
Illjﬂ_n_l R i
Lu Lw. l”\_: uu:
L] alle
i) Lo N |
s b
#

"":“h"""'""""" 3

.
Ny
—
-

Orch.

Hrp.g



116

18

11
®
1]
w
1
®
13
I L
13 it
.
‘w— W
i ololof |
SHC.) . N
- Jabxd it A L4
@ N
| |
ey
L n|
L) ol
=a L
K
h| i
¥ I
.
N N
il KTt
» e
P \RCN LAPEN %
- e
i dllel #r--
Ll i S
o~ Ty T
= T BN
~ t
allel
ollel
ollel
i "
N
S LN
x L] o ofol bo
|| N
ik B
s sl
£ =
= S

L
ol &
L el
ol |
P-ﬁ-- o
N
L NEEE T
[ JELRR ity
N L]
.----= e s
Lyans ol TIIALLS
N | N
ol S
(YRREN
L JLL
ol
49
’i:nr*—
J Y
a-!.A o L
o 3 i
N
[ HREE: koo
ol el |
Au@f
o e ol e
A
= BB | il
BLNPE.N
Aol
1 N 4
Al [ES R
)
BLN In 4 o
&
Ll
TS
Ll v
- - of |of
S g | SR R
- &
e o AN
-y =

rall.

= u£ FTn S=e el
il I A
i
Rurt I A | R
i I

i

2]

L

.m o
ol (1

L «ll n
ol o
r----~_ q

ol
L SREE h
f!“- Ak

m
.-L-m_ p e
[ RN o« s TR
45|

-ﬁ n
ol 9
r:@_

Nl b
.Illl .MV
o N

& L 18

ol

[ YRRl "

al
-rnnné ol o
L YRARK L Y
S CSLEERS e ”p

2. =
£ .

ANTI 66—

Bl AT ML 1992 4 -c08 2



117

19

Molto lento

_\eM oy
\ il
™

[

d
»

%LJ
vl ._“_.“
nummu \ THH

o
- Q#.‘u‘ L
b ETY
7

Molto lento

T e e
0 b’y
’ #

nn

X3S IIA—-
ﬂﬂﬂ'
)
d L]

A 1
B ar

unu_-
T

II.‘; \ ==
|IM“W” any
AAHJW.
1--%. (11 U
&2
“yn| ||| M
| ] A A
o
hm:. o/ el
R
£ E

Nt
(Y
B2
‘JJ_iIi
e
ne hi.i.r
“ ety

M.E. 7093



118

20

o] T
CHl Pan
N L |
o] o I-f“._ L1
; heg o
S il il
N L (Y
~ I e
! il o :
PN e | &HH m § m
Nl * A\ A
SIEN
¥ N HH
i sl i St m
e £ F$% [$%
T i
h ] L-:- ol
I &l {18
< ol L
¢ e N s p i oo 2
\0 N b o [k o
o ol
f;.m- {18,
A O\ MM A~ (il
4 . il Al . i
L i 4 HH
A.E._RV. WY TN ™ ) I 4 e
Ll e <[] alll]
| L
ARl il
d (T4l N
1 N NN
WL (S o
dle o ol
ey Y ol \ LY
Sk " »uJuu N .
b L.a N TR
-1 HH \
DY dvlk x| Jxad
I ] CYRRAN
_ _ 19 ] Qll
i N
Y | ™ i N
oo | Y ‘ [y
i Wl ikl
e el
aelh |
| \d i auu
an : ¥
aalel [ ] ]e ™ : 3. .
Bl i
N AN NG BN ™ AN
= 9 =
S B o
S = s

o
P 7 O . 6

a Tempo
&

[T
™
i ‘\ oL 1N
™ b =
ey :
i ol
Nk,
™ b
e f |
m-. H 1IN b
NERj) | TREY
A, M 4 {1 =
i 1] i
ey f.."
A
TN T n
s "
N Nell ™
o
9 y b (1 ang
e (Y
NN
TN Ll :
1] ._v '
. M i
L. 5 N
Bl i
W (i il
i A=ag i
e 3
1T®
il N
HEL)
Al
e
™
R
M i Y {1
A i
A H
i,
"
iy T
i)
e Nell
™
™™ v
> b A}
A L 0
2 W\ &
ff ™ | & ;
™ & Nsll o [TTNTT
©
e "N N (]
N S
& S
= S

0oY 45

1992

JYULY



119

21

Pl re s o o
e e e

1#7

11 O Y
I 0

g g lo®®i

11}1 [ ]
2

0%

A0 I3 1 o 0 i

(18
N L [ 1ang A
A
(N
.
ol Ty
R ey
xx P
n ™
iR
(1 11198
il e
{YRRAN
L “Tep
. [¥% .lnr
28
L
[ MR
({52 i
. ™™
N/l
b, g .
1 FA;I

..,.,H
)

2y 2
N
N TeN e
= = o e
i e
.
k|
b
3
L8N
/ .
N TN HEB.)
@ i3 [¥%
N NCe BN
S~ —————
- =
= &

. “y
4\ JE8 8
f b
(i Nl
S]] -
Y
b
[T =
e ™
N
|
™
il
l””ulj I’ oloje o e of o —Mﬂ
N
Y p
ol
bl |
T AJ11) o e
[y B33
har L YRARN
Nl
] n L 1.
Rl % o]
[N e Ty
lf A\ Wl
G .
by ﬁ. wiles
] e o/ [
.
1l (YREEN
Nl
all] m
Il A
| N T
[y
o] R
b/
L (Y
Nl J
.le Hy
(1] [Vl
Nl
a a
1l I .
ol N ™
[y
(1 M
(Y
AW- 3
. on o] b
NI IS (e
.-ni < oy
N e N
a =
£ £

]
|“ 2Ly O [ M »*
. e
- 4R PN NI N
L i
] LI
1 by "
4
J.Bi I\ b
L.
£
§
. . A- .l
D | |1 ‘ 9| fa L
e N Mt ES Tl 1 MM' \ V
¥ ﬂ-..:,. ==y \
N %Y Ulﬂ_ e
ﬁ N N
B3
YV | P 53
N
A A e
o
| SRS 1] S
S X8 A])
o 5 3
TTel “
& 3
|
A ]
] <«
[ JER
ity
Ju -
FLN — _ ESS
|
B
B
|
| &
B
%
.y
s B
i !
// i
BEEL.
i)
4
e A
ﬂl\/\,\

Hrp




120

LN

T

o 1 1

ir
=

T

B >

ﬂj\ ﬁ‘#gﬂ#tﬁn pis o

oz

&

Mo
—
IV
13

ko nm i 1

i (-
ot

urma 1
E4

)

i
.

b

2

T 2

IR AW

FEE

17 10

e
.08

7%

B

'y
§e
1'5

gz

o

%11

£}

7
§

s
T
Yo

™

ieh

Pl #fé

[hd

22

L33

rall.

sfipetes res %ﬁ m

ANTIGG= pep

T

.htb Lesu i e

e

T
§2V/.0 i N — .

o]

—t—t—10

MU (992004 S

M.E. 7093

2

A

P

=1

.4

Oroh.g



121

23

iq
HEC YRR
== dnlell e
H JRE EEN %
o |[*H
5 - olle
= el
5] W
ol [ '
SN AH@T
-
nd T,
N
N k]
N H A ~ U
..ﬁv i AEYPEN
Py —al
r.%v IW_
e MHe
4 HEN,
QI M“"
Y
i A
I N= ey
™
™
aad
W.... ~
i N 1 [l
H ‘ = sl M.W.Lvn RSN
el
~Tel
Ponh w
® .hw- T
Q Hhd hed ol
-
k4
i i
I
I8! s
ary <
-
9 9 H.
* -
=1 Ll =1
& N 0 ] N o
o L] HH—
= < 2% S LRI
S u
< e H < o sl
n 9@0 & o
£ =
= S

TP

b4
- Lo
e el S~ oM
hf__b.
e Ftbl
g NER,
A .‘u"n
q q
ey, ..u.i
s
L
™
™
S 33l
b
o L
i A R
%J X
el | (e
» E= E e - o) S 2%
Sr  olh ek b
£ £
= &

: [THE
i i :
: J
i R d
M L fth
LR
-
il LI
I e
e | e 1A
_ s
TNOR
o
179
By "
I H _ln
I b
& L “ll
j [ =) ’
5
98/ | Ty
N .....“y L7 r e o
<y h&L
All! I
N .
> N
ot = e ~ | RS
3% BN 33
N
ﬁ.
il
L
u He
'-A“ (%3
. = e <
W
T8
N A
i | <
<
—
=
L
2 |
1 d < & o &
e .uw G
o g A &
N N —
& =
= 3

M.E. 7093



122

P
i

i
Do

ey

D

oW

o
7 ]
bl
i

—

bz

o)

S

171

7

r i

24

00

i e
:
)

M.E. 7093

i 0o \
A dell 2
- ooT[] \'/
ooy
Ll i
E2S oo "\I/ S =
comru \Lm._mwi S N
N Y ]
R = d
oo = el S
| L !
\ T IV... S &
un = <
i L) S
H oofT oy ; el b
IS 00X R yuey -
“ 1 sabl. 8
1 s (R
= } T Jelef o
M hup N L) oo TR ™~ anel b
i ooy, e H
L
» ‘A b4
L oo T -~
N .b\lv.. o TN
i TTeeh Tl TINT
Yunta b hed Thee
o ||M I
= g
ook@v;) 1204 A
i THa coXwp B 74
1
-
il : A
I i 4 » . 9
G| /- .mh
asl ]
X _ H I
e .; : Vil = |H
s
11 bl 80.6 a ﬂ e .‘wn:vJ w.
N & e BN F\v DL 3




123

R5

Tl

SCHERZO

Allegretto quasi allegro

X : o e
w fin
™ z . e
1 . vI‘ m-' oo =2
He = 'Q e~ Ope L S Ak
| Ty
g I "
il ¥ e e (|t
ko HT -
‘ ..._rl.llu__ AL Iy !
1L,
H HRh [\ T
i i) i
e & TR
v:mw Iy WA HTe - J > M. -
. |
Hal- | daal -
il . gml|lL
T d
Ll |2 e
e i L]
LU X -
s ° [ I
|M" .y _IW. 1 TN
..uuw.l ] .“- M-
o [TH: " Y i
BTN 3.
% N N (4 rvesin |qu_. F ~t
chllilg - & i
o T He-
m nnuﬂ i = .u__ LN 5”
2[R Y
o 1] e B -'I.MT ~4
2 M- NI QEEL.
Al E m i,
%.-Uu. ) |qun. ftypa~ -
DI PRIH ‘lm R PR | w. m.
PLE Rl Tl 3 -9 ) |||
NP N e o . ilis § g 1
S e — ~ 3 3
m. m d -0 .n . Q “ ] || [T7Te-
= S iy (= Lo e N
& = 5

(Y0

===

Et
el I

P b

=

o
|

17

S mmee

17

N

il v iR e

[ Y
L 1 HH

1

o >
Gt i

B

h v

w

3

=

M.E. 7093



124

26

L
b e
™ J.-.. .
| 1NN e
mh
L
T &
.i.._4/
I
‘vnv 0ed
T
I T v+
TTT®!
S
]j ™ I~y
%
B A,
o D-
o-b[ AR KI‘
LRI ali =8l ||
__.M Tih, ™I
allel M W
%l B
Iy &

x
)
§

e
o

Riia-id
| J_m,
(I “,w 9

A N
!.F |1
B
U |l
] !..Uwa i

m,,

N

o)
4
3=

—t 13
Z

J
=

Orch.{

&
(1] Hy-
e d ~t
NES
" HY.
N
e s
BLN
Hal -
-
e 8
Hin
®
N |l
$ ‘
i3 AN
el
i
QLK \ ol )
-4l
| NN (Y .L.:n ~t
g
L ~ ~ LY
T a:LHl T | [~ N e
{h| ORRCN
e ~y ~ Ty
Hal || lee lr e
= AR Lt A -
™ L) ~4 [ WP Y
E2 A e
e T ~t TN | e
S S e A
N N
£ £
= S

ANTIGO = v

4s

M.E. 7093/\\\/[.’ {")27.2 2



125

Orch.:

Hrp.

Hrp.

7

"

e - T 4 e .

G PR e EE FF _r e
s g dog lde—nde )

S maimam e T

#J - bJ . g.J ‘l - L.J b bJ bi - J;T - bd -

Il il 1
T , 1 = I =
. — T — y — S 2 e = s
—He ba—— n —Ha —be—1  —a T
t b ; T o — = i } } ¥ }
T T = T | T T T T
# 3 i ui
td 2 r-J 7 [ ) rl .3 [ g
o X » e T8 ¥ . % s X - i 2
e i SRt e = o Fa e § = e
o s = 5 l.. e e b ’.— r 2
0 . Pt 2 - # ] ~
7 s = b
be .
f ]
t

Beds!

[Ty
Y|
thl

il

e
[ -
(Y

r_t

i
+

|
o

S

4
-
| -
~

PEIUTS e s S AR T TSNS T
ST e b n P Dt oF il
bl o 2 ; : > : 3
s === == =Sl S S ===

M.E. 7093



126

28

174 2

4

&

P —

D

'vr.

bf.

P ool |4
% |m|ml
[Y
=g
PEOPREN o\e| o]
s || ﬁ.nw.El
N, 7|
AP
a
B
B
BN
i R
~ |l 9%
El
|
@ \w 5 IJ
1 i
48 —
i N .
- -
1 N
L\ —
=
- u
" et 3 =i
N
ol
-
-
TN B
% -
-
i -
N q 9
N

=

.«.
QO

e |

)

MU 1P

M.E. 7093



127

29
gla ¥ b VR e o il o
s 2 = %: b v o2 5s ETe Zh8 158
Hrp. e b b
"Wy, T b g | ¥VEVE |y 1 3 301
oy—~Uihe -I‘éﬁi g ”:‘ » f & - 1 1
A

-y

&= t !
Orch. B | /_—\ /—\
bd 2kl A b4 bl [,) T L T

(J
S
s~ [y
S-
T’7
=
R
3]
S| &
ST 1 |$T
.-ihq_
o
_ﬂ-—
[YE
H L1
L |
>
ke
N
<%>
<
o d
i
)

Hrp.
= =l
t T Ty —— be w0 5
> 420 = i ) 7% :-}J w - U I Vv
b&. ! I b#%® be 7 - 24 by
b S

2
Jj
e

5
HEV \ P
"151»
L

kkk
s i

I

|
s
*7 4
=

R

 a

Orch. e v s
= d ol T

L
1 8
|
)
il
ST, I$T
LN
ST RTs

BT
.
L
N
P

e

| R
I\

Q@

%7 b = b = = = b I"b
e LT T LR R e - |

—~ b et -

. b2 b ";bﬁg 4 ‘r\_ ba_b gl
= i;;\/ ¢ l’i’ l;-\\j % Z Sl

.S N, el Ty T

= = 5 S v

Orch.

mbﬂ_l\‘[bj } bﬂ Bl "HI}M - _J.a\‘la =g _J_BZD

FP— Wi 0§ L ——— T———

M.E.7093



128

30

) >
N |
il __
i Ii: S
il v S i K
.--i’ all
| sy ._"_u-‘
=/
I s A
Lo Jﬂ\ﬁr EINALS
il n
ES s
; il
it R
m | 3
TS e |y e
R
.
| Rl
|uV|V[~
‘ e |.M!=i: =0
LY .
R $a- TEe
o |
BN
I—ﬂ ST W
Il Bre -
ity q]
— » TR T
Il lili
- ’ o
sl L -l.W. ; .“v.ﬁl
i ...ww.-lﬁ 3
N \laq. B
PN 3
g
W & Sy .mv SN
I - g\ &
= d\| 1 =~ ..Wvl
. NEP e R

Piu mosso

o4
S e
e

ey

b

.l;_

e

o

Do

b

1104444

Orch,g

s/ mm
Lw il /-H

L
»
~

4

~—

|
==

i A ]
‘luhw aLs R
rnr.
ENRIPS
1y $-
"/ | |4
12\
£
ATl ;
2 -
T8 -
BES
)\
H 4
BN =
lﬂ”lWl
e
| N
™

f
T
Thet

s

<
".I ﬁ A”Mv-

N M-
LN N
11112

A e
0
o -
M -
R
T\l
Rl
Ul S
A i
18

bet,
===
=i

oy
y 3

|~
} ———
= ) e
(v m—

fe i
[
i
NP.LE. |.m_..!..,V
L
b | @
BLN BLN
mn Ul
e V
| B
S
A..-.
ol ] e
Ei.-N
Ni. LB
g

-. g
. NE
i ([T
i
iy -

lk
n-:u lrn._.._.:.
b i
87 ot
i I
|
N N
i A,,-u.
mwul 4..
TNRS e
A.n,- 11§
e
I.NL ,

o mopf
1 e e
o |
| mb—

]
=
be

=3

=

5

w H
i
» A'L%
MW 158!
Awn N
~—————
$

M E.7093



129

31

Do

D

be

Thel 1T

<

AL e

. -5 -~
1R L# A T4 Jrwte

! T i
T X T-u.
1

= | e R
E=are e H%v; ‘ﬁx u.l

T 70w hgT

be @ 8

e
——
ETRTETS
=
=
e

=
17

=1
e —

ALY N
i R
\ Il & A
I gl 1 O 1
S e e
[ hLLR

Y
|45 A
= it
Jm o
A I I
m R
[
by R
1)
= A
Y
|| . By
I [l ¥
DL e BN
A —

Orch,

7

=F

b _bv

.

L, 4

7

.

be -,'bbf f#v

T [—T
T 2

ia

T e P T
A oW Hg T
Lid
1 = e e
1

P Lg

T

W gl

.3

P
g
M.E.7093

b

Vam'a

T

R_=" =

73

=

y o

5=

T

&

AN s

[y

Orch.



130

32

N
| <] il
T LA~ --.-N -1 Ny
o] \ CY
H <l n B.{Jl
A [T ] N+
9 [N ~ ol T $TTe
s ] L
b, L I8
e i
e ~t Q1! N g
o - ‘
D hJ
I NTT P
L VHI fI ~Y
= g x|
L o = !
o ||| o~ ol T8
- o BLN S<HIEN
|| o
& 3
(3 N
— A - W ¢
[ 18 [1h
N 3 <
N L
ol e
- 8.y
1 N |1
L"... |" I 2~|, i
b | e TN Jib
BCN S | ~ LN
™ ™
N . & LN ~ o
T e
=Ly BCS - [
—-.- '...-
ol o ~
BEL 11 llln .
4 \\ LW IbJRES
J
| TN 1%
EIN
1T Ay
ﬁ. fo
4'” s IV.
sl [T
.|n.’| \ c‘ -~
o o~ [ e t$-
N 4 BN e o
4 4 E
° i, L)
A =
= g
i S

s
o] i
I (O 1
ol e 5
—o -~ PSRRES
nad aad H e
9| N “®[le— T .
LT irq |_D B EHIPS
I M v 4
%[ NI le— sl -
P N - - < S Y
L ) =N
e d e gt
M el e b | 3.
MV S| 4 e s N
N TN v fidd
. N BN ° o}
N N (i .
=~ -lW' Lu. REqirS
L"w.‘ [Tt
.Mm--\ [ . i
s T N .
o B |1
53
iy H
i |
™ 1) 4
;:J T 1. &
nhw 1“Mv U N
i -2
1 ™ Ay
15 :
i) e ML
Sy BLS xiu]
= L
o ~ | A
BCN 4
AL N .
LN | +H R NRES
k=3 Ik
H
13 B4 ] m
o B
(3 3
|55 BN
H ‘ -:r\ ~
L
' il |
PR EECN
|
JEN f
N i
R
a =
= 2
3 (=3

I
i &
Bes
N | e ~v| N 4
£ L =
1Y h’fxr.. 1B
BLNEEN
o |¢.= vy
qAni = :
9« o~ 1T .
I R IS
). | el
ih- fh=
[ 080 ‘r.-\ N8
Ly A
[ 2y |14 ¢
o5 JESEREY
A
-.4 .rng 4
L L] TN . ¥
l”—l IW / PR
o am
o ' [ J5a , -
= - 9
“3/ell “—3lel] e -«
ot bt o -
ol N
N - 3
f h W
ETT IIWIII |Il..“ -h -
o = irg iy
B
1] ol Wi
4 3 iy
ol N e oy
= = - | |
1 o] ™ .
N e
I
r-' b | 4t
~4 | o}
1l N T T8 -
I I I ]IS
e T8
S5 | SN
B ’|r. fd
L8N
] H b
S N s
™
e e
3 M-S |
3 M N .
<N o L v fxial Lo
xGe T .@d L...,
R e N
g =
£ £
= (=

004§

mv 4992

M.E.7093



131

33

7
4L o q;

Thde-

i

e

Do

11 3

17—
&

be'B |18

P =2

be*

|

111 2

be

aam/l o

k4
T

VL BTV

1 o o P e

i

11X BTV

Y

W

T
T

<

b

S

&
2

7_|£\l

v 3 b3

o

i

Y-

=1
. ——

o
S A TR
o
R .
e ool
ki \.
S
|
N ~
q
- N g .
9 ] Ne® . AR
= | At INTIS
i B
L} —J
9 B
N Ry
SN ..W
- NS &
I L
H
- Lﬁ AES
i B
) ]
- by )
= irs
b B
ld | o -
u e 4
= I3 IS
q —l‘
' 3 el -
i i A -
bd
s
b
| [« HEs =y
....W .MWI ALS
n,ﬂw r% A
. o
&y S

P

. B

Allegro
H

Allegro

el el
-alld T
‘el ke
| EEY L
el ..FH
Ll N -
2111 i
N 1
Al [ SEE -p
a1 X 1IN
-al -l
-4 -ql
gL .fr-‘
Q] o1
‘el -4
.ﬁi 8
B sl
- ol

. - |

M.E. 7098



132

34

e
-
L,
»
;
}

=
o
o

70
{
730

77

L

»
>
»

r J
>
»

2
ie-
19

;L

s

2
=
o R SR

,\..I
[y il
[}
Bh o)
hil !
¥ «W ~4 +H
jeh
of o \
J
i
Al
e

¥

IR R YRR VI
Al QI CL
X 9 N [N
e e R e
a =
& s

Dy

ray
¢ K’

17

T
)
-

ﬁ : ;
iR
R , f#.
g
sl e
iy
SIS ﬁ-”".
il Siiing
(i
)
2
14
el
Y M
-l w
N =
1 ..._.u.l' ¥
ﬂ..
e R

ML U004 S



133

35

1IN A B4 B
Al | H
alll il —N .
< [Hs e 18 ‘ LM[ .; - Ih— L
T f hw.i M: —y |w
il i .. (3 , 1 Y
] 1 ; ! U Hi
] d s = = e ,JI.W ™ TS| | h— & KL
R N E?P! e ol Wl e Dig| = U =
TR I gl s 1T : 1R
@ nulvu.. e = X
T
b s o ] R : L
-u. B L Ih— R
LN m o olefl o] g o] » | —
AL s TTHRR (R J UL =AY il
| ®© " N ™l . s e (TR | 31— Y M
7] s o N 11 R 5 gna
Il —H i
.ﬁ..B 4 Idww; b Y ﬁv- ﬁ; T
5 o O R e [
Smaall el el e |(Te 73 3
i) I 1 A | h,uw “.”w M
ALl % 7 il 1 bl
| ./ch 4 A N |W| ..g o ' i 1 . ||" ..M
i S RS
RIS I
el il
4l . H R
g.§|>!f de LMWJW-: me Amuw I 2 D-”" 1
i 1A | N 1 - 8 I 112|113
B au
& il s H I Ik I AT
M e Ris
] ] #-l— e
—3| [ [l wak oS -“v ““, — :ml I .?
\\ I =] -L ] [ - .,w.- gy - \ -
et N D
-y . by . l.' II1
il W SR ([ A 8 N R
™ izl o ol ..r-‘
f 1Y A LuL L"-L 1)
i o H{T Al 3l 2 ]
e N N o ol »
1 1 1 [l
RS- (e (R - )t (e ey TR
N BN N X mw.m N S ol @+ NER [N PN N e
-9 = a. = a = o =
= s = & = = = =

M.E.7093



134

W

L~
#9 1w
S
172

.8

L
74—
Ll 4

B

o
Tem.po 'I 2

36

] 3 |
E H 1L J8 N 11 4
o} R 11 A
44 il e AL T 3
| Ay i 3 _ :
i dif (N \ J ¥
. o e J..- L ol
--I“‘ ’“rMO N
HH I LN
il M \2 . \ 8 ||}
11} St ~MH i i
3% (T n
o e o N
e W Y . y
@l T <
JH,‘ Aﬂuw il Paiiiis .
oLl T A B \\ hﬂ
Y
1] il ol . . q

a Tempo
8
4o £ 2
i >
L —
N L
S
2 2 3
P »
o o s o o =
=
a Tempo
s bg 5 L
! ' r.4-
e
£
2
Hjﬁuﬁ 71
=l i
T
e

A
N
4 = e —% el
= 5 b : < Wi
b HTTHA 3 / B
T Rl TS| (R
b
1 110 L8 Lol
iy N-... o .-L7
b ._.% : Ha ' N . |
3N i 1A !
J T m-h i <
b LU (1 I \ 2
1™ = vy
N : T L !
e L mr.. ’ ~
. L] e ? -V - |1
N o G e [ )

Hr
Orch.

M.E.7093



135

37

e Ay H.":n
h. .rxN .w.uw u“m..» xaf (34 M M
ML o — RGN i T ShA i Tre:
LJ o lof bl 4 HN -HV I { 158 v e
< Qi —w ||| h— lle b1
o (A ’ n.
» Ll d ith- ft
Ll 4 — i pt 18 N
ey M \ SU d Al -
\ I M HR L] L
r*' —h 1! ‘... 4 [T By #
L‘ otf.” N-J. bt TTTe% ~
o/ o M 14 > ‘ \ - N I o
o) hﬁﬁ.ﬁl T [ Ul | h Nl - N | [~
o] i1 Yl
ey || EYF i N
Cilil 02 N g [y ’ 3
ol

NOw _.uﬁT oﬂﬁ‘ o_ﬁmw, Il ..A \ ... i
3 it | Jdiy .-N M
3 - \KBBI i 1\ » .-m e - -
g A\ r-uw .r-uw m i J.;.. T i
\ i o] o il H \[[ £
Yz g 1t T A A
/ e - lmu_%bl -“m " H-
] 7 i

L

—u

}\
) -‘j
-
e
3
f
T
|
& -
f :
I T
4 o
H F-f Sl s
1 1 1 o
——em——
S
e
Se
I
o e o i
W ) s "I
S
3 3 Y
I T
L4 »
#EE#:&"__". S=g ﬁg_—'_‘r B
e e
| |
e
e
o

2
&

2
b

D)

M.E.7093



136

adnl

P

~—T
L au

Pug

s
=

38

Orch.

PO

G2

W

18

S e T

ANTIGG— ma

<

2

Y

éjg‘
S —

S

WS

3
r YR
&0 e

2

g

tr k)

MV 1992 - 004 S

tr®)

M.E. 7093

i

1a s

;

tr®

trb)

i/a X

Piu mosso

tr®




137

39

(18]

.
k LIIES
e
Y
BN
/ e
oy .N ~+ ..Wl
o {
§IS
Q] @r
\ BN
n
ol
R %
L N
-
fl
.
ull BLy
i | HEEN
I
sl
N
| 188
w|.a
|, D «
33
nEre N P
S —— S———
5 =

b

LJ
r

b P
oo P T

.
T

Orch,

[ ol
PN PE I
L1 ol N
PRI S
&l oLl
o ol ol mw
oL f
aTH Lw_' Ml |
* o] o o)LL
o fes
Tl ol QL
4l P
== . Lm
-
i
49
BLS u » ol
v
ST TNew
b e
By SN
b/
[
sty
™o |l =
.
By
LN
[\l
|
-
L |1
ey Ik
b 2
"
\
e TN
) %
N
=
=

M.E.7093



138

40

N
~
~ y
N 7T
LN SLY
B
N
™
™
L
T TR
b NG o
a
™
N -
[N N
-~
b
.
i) T TP
1N 44
et
gLy 49
i3
™
LN
™
T
5 [*
T . .--wna
knm
49
1-1‘_.1 L iy Y
i 1T
i ‘ It
™
! HW o<
» TT®.
SLARR-N BN
™ N =
pl |
R ih=
~JELN
pi L
L \
ity S TG
N ﬂ./ <N 3
P N ——
= o
= H

b
N
3
SUN
|
&
™
5N
il NN
L [
L TP
Ji
n
WI |D_
d
=
i TR

bl bl bl bl
. o
.--WJ :
*
N
o1,
o i
!
nw R}
L (I THIA) (i
N
1 L]
agl |
(1§
S EIL BN
He {
nL
(YA
||N NN E
| BN
3
A
™ Lu‘FH—
LN
e TN TR
NN
I._VIV
N
e s MM TR
ol
A.-r-_
=4
[ € NN Anrur%
@d on
T e
= s
= S

'
)

MV



139

41

Vivo

L L V
aom
e ,J.v
o[
e G119
TS --4\

1A 4

T
1
T

- A

=BT --.w
.. ™
- )

Al [l

ML [l
© T he=s
o e

b
1474

o L
-uc A
T m -9
J b A
e
..-.v
1y “Hoe  —9
BES LIPS ﬂv.
e
il
v T A
L e
M.M 1r=\v —Hot O [e—
LY .hvf ' qnv 2L
n__
[}
n A .v|
{ W
O
s/ .M..

(Actionner la méme pédale |entre Solb et| Fa,

pour faire |un “glissando”|ondulé)

0
=
)

T
T

e w

¥

=:
S

)
Al I | III.‘V
| _“}-
K | i
NH L} A
oy i
™
o) | ]
oy *
By
N
H
o[k B [N
hd
>
Ly
TeH
) SIS B
7|JT
. 'S i
el
l.‘..l 3
=) e
1
\
N « TN T\
K
|
e
N | g 1
L&
5,21
3
S $ITo
o I
S
=




140

42

PR{sH mz. ~ @I
S = = —
-1 . [T
o -
siell) T ||[TTR 3 -r
ES R b Eod H
M i’ G 4l
o3 L
]
< b |
a3 I
B
R
.l -
i 2
AJ X
o
b |
Tl I
h~arey |8
o L ﬁ
WS
XN
[l LY
3
d
Ba s
4
g, 8 o AU?
H. W
m“u
b
b
=)
N -Nr - it
T x
vy 1
- [m w I
RTINS 8!
i = I
N i N w
& =
= 3

.E'/—\

|
o
>3
$

£
el
.m (-
L ¥
- 3
el -
I\ 1 . o
S D o MM M
H %
2 wP 2 %
= = . .
[ [ n
0 0 H
TN e = 1o Qlh
(=] (] f
b} EN " b EA SRy
m oo} o m.ll
N — N~
3 ¥
= 5

s O

gl

oy e
iy,
o
ke
JHn M
o @ dol
,ﬁ M 0 |
_ﬁ .mm 1l |
@ 2

ANTISO

MBo7093 1892910086



141

43

1=r T

nln
7
B

W

dod

™
B
hai s
Fre
L X
\
i 0N
Y
2 )
‘T1e
TN (R NIN)
]

5 N AN
S —— N
£ %
= S

r t
4

I f
=

T
T
gl R g

g,

y U

i

LS o i S
a

‘T
Y
he - 4
™
. | N 4
3% /
L :
k.
ha n
T
I . r L
N i
—TToR
[$%

3 B S R O A |
3 % e i e
ﬁ & F 3
: ==
o
Io} %
r—g
ik = r 1
| —
o

TR

=
==t
1,017

T
T
o1

T
T
T

THel

B p

1 £ " o e IR B
Y ™ -
) a
5
T

-

M.E.7093



142

44

Hrpx{
Orch.g

i wny
§ /[l
-
: SRR
H B
i red L]
& ITRH
e
JARN
LY
SRR
XX
N
JF
N
e
1
w [N
| JAE!
g, 20
™
™
T TheP
T
S|
| 188
T
e
|
1.
T
i® ©
.
A,
et
79
Ni 3

? m\‘
w |
-
> y'y &
= 3y
B ul

&

7 e |7
J—Jd3 |

r in
T

o~

g

oteT

~

173
T
173

f

T
T
T
—= &

=y
T

o

T Igun® 7
1%
—= &

1]
T

A
1
T

o4

r i

F

n.n
. e
= - L
m s
{ 158
|
ol ey
! Y
158
o
™
N
[y

(7}

-/\9/_\

rall.

Sl

T

| !
m,lo___

=

M.E.7093



143

[25] CADENCE
véloce f

gfe——ppF¢F F ,
Hrp. ﬁ‘ f
~ b 2 # x
“) Y & . 00—
ek %
s
L ~
) . : e
s >
Orch.: 2
8fs=pp
g
2
O -

[Aeee)

M.E.7093



144

46

Moderato

\ (15
P -

W Aol
LIRARN

]|
A

bt

wrnw ol

9] | .MW-L

n.n

| 1Y
n L »

gy A
b T
H s (TR
[T

i i
._FV 1)
]| e
.--_ »

1 _--.
i T

-1‘ e
I i
ol N I
I
R
---M 3 h

111 |Ju
| e

il ,DT
T o e
ﬁwﬁ ..&J

e
o I8
9% HP ~
:%-
il
K-
= - - N
=S8 BES
"
[}
3| PCNRRAr N
BCN
nr

s

L flv..?

ey

Bl

LL1E

&

e
N 2\
/A\V/o.\.'\

/

5

A

13

I
[

Do

yi

»
T

5 5'1’ [ 5 5
/‘JLJj o b. — o1 j

fhw
7

f

I

=
be

1

1P

|— N
N
b |
2
|— b
4
ol
aCN
gLy
o
-
w
|—n umm \ B
Rl

o)
=
Y
:

Hrp.{

(Q TN
I
S ®
45
LN
£
AU%U
1 o
e
|4 |
T
ol P
O Hiiid
=
I/I
B\wr
11114 3
119
g
o ™
-
I=re e ||
L //
rn/l,/
Lo
1— ]
g i
IU.
SN
o
B
I— e R
o /
%_,
|
7R iy
-
Ibsy
S |
==
-t
=] o [R
-
W
e e,
£
=

I
s mm
|
N
I
_llu brs J
I—| (19—
/
Y/
1 V/4
_llu_ 3t
-~ 5//
-t
1=l R
qd k
1= || [ ke
o
=\
A\
\ R
1=l .
Qxﬂﬂ 9@6

M.E. 7093

@~ mu

(€el B

)
/8

AV (992



145

47

r 2
T

o7
o —
y i —

Bt

D

;2
—w
=

hF_F.r
=

> 1
{ o g s e

3
==

T

Lall
1
I: o

Hrp.{

o

e
¥

he 8 7
3
g woe®
be

57
3
1

%q% ; -7;.% ﬁmﬂﬁ@?ﬁ

D&

n o7
" — ——
w

r
ba

7z

(Sik)

TR i
g4
NN # 4‘
PN PE | L
o 1
\
° |f..
@ §.hv i N
) e apor e
- g
< N N
¢ D
L
-
| j
. A
x}
S
ft
18 \
” N1R
<q ] N
N
&
=

I
b

¥

Iy

~m

be

£

b
LK

~m

¥

be "#/‘,’.\

»

A
17

1'-1!

e

»

T
T

M.E. 7093



146

49 Andante espressivo

A e e ‘ o e

o =1 ﬁEéé%E%gFIZ;F___*f
. T
"" TN |, T | i

g e === ==
T
g _g———=y = 5 e
oy P Jte"e d T TJes2=d ] =T ITT
53 i 7
——— | = T =
5 ! e y e == F
o Tl dTT | AT | e
- = =3
e e S
i e e g~ bg:@g : 4
v = 4 f e »

=== =eTiL E2
i R st
gy £ bt : , b T s A
= L;{L;Lﬂ}i F s g Pt s
o= y — —— [

“"": mb_lﬁj“ Tﬁ?ﬂ ﬁj—-‘ﬁ amraE i :

N e i e

\d
\
\3
S.

f.



147

49

=

o P

@

T
74

td

19)

.

B

™

N

ik d

|4Eh | -

S ML

Ad

L]

L]

IT®

.
e |1 R—

mn

P \
; au
\4 &m%
i/
Xﬂd Ngre

Tunu S|
|
l
1l
|
8l
A -
(( .
x|
B
-
o B
N LN
y
olof ol 1P
& 3 9_ V =
ECN i o o
o [} ™
Y &
3
e IP_
-
J
o |l s
5% il
oy
™
e
ofe] el s |
R
- |14 | NTI
By W
P
™
B
ANls
Bd
-
=t
N
™
L8N
e
arq o
oy
fnt'y e
N m.../
&
=

RT_L. 5%_
& qlime
(. liis
(R
N BCN
: e
= Y
] -]
H
o |
L#w = "
2 b
& Y
= ben _Im'
¢ oy e
(YRR
ey b
. N
=J YRR ¥ 47
?
~ nu-
sl Al
ol
o o
“ o
oLy e
Ll LI
ol e
S o
S el
4
N
q -
P L.y -
-5
B
(a0 n
Aw.ﬂo <
e
=

)

Allegretto vivace (120

“we e
I-J.
alil L,
Rl lJv
.p.lm_ m-r.
el e
sl l%.
..z@ mJ
N4 e
il IJ.
ol !} l}c
i Hre
ol i
.--’ lﬂ-;
m e
{ 108 I-Av
nl e
.H-‘ m--#
I NARE
_r-‘ L1
Ly q
AL e
ol [
ol
o o
_L [y
o]
(1IN
a
il e
ADIH 1D

J‘ I,
ol e
_m‘ el
nl el
i R
{ YR o
0
(YR
ol TN
ol ol
Jil T
[ SURREN YRRR
]| I 1
“_“ |
I
] [,
o [

L

o o o 9@
L4

n##t_&_.__pg,_m_
—» 51 >
L | I i
TP w g W g & .
\lw

» 1 A

=

i —
T
|
T

v

T
i
-

Feai W
(o A
(1L REH WARAN
@ ..i:l
’tr.L APIV
oml
woil J W
L 18
il i
|“u.=.| MW(
(Il i-u.:
N,
o N
| & || r-.w
.. xv;-_ ’H““. d
] e
of el
el '414.1
N e
m IR
Ml (NI,
e ! Allnv
111 e
W ,m#
al e,
i i
/l\./\.’\

M.E. 7093



148

50

g
ah Themg
N 1
L [ 18N lll.
:.w ik
he e
pn R
it 1
I
e,
A
p | TIRL
N Lt.”;
ol ?.,’
.u“u“ ol p.”
ol ol
] N\
s
ol “ U\
TN
I 11\
| B
N
ol T
{YIRE
el o
B
el ! L &
iy N
on ! ol
vl
e ! L 8
R
g ol
a

N

T

Iy

s

>

erforke

mf.

=
T
-

e N L

4
N o
N

‘,\‘,,,

L~

£

. »
1

=

ftbgice $lé
(i
Al |Qld 7 ag|[|Rlsh
il i
N ﬁ “
o
AL
- 7n‘
i\
1
E-e | N
lygy
(
19
?P.r-w g114
Iy A
\
1 A
i\ m
] A
A
i A
>>
0 [SHA
A
A
A
Mg

(R | A “HlA
L)
ol
\
\ ..
W\
1A
1)
1E.)
1 TN
ol
08
1
i
bl
Il
il
N
|
L
o]
B
|
|\
e N
/\}.\'\\

subito Allegro

0 Y

19922

AN\t

M.E. 7098



149

51

-

-

. am—

IV

L v -

ALLEGRO

=y

)
aJ)
e e

2

e

~
~

Allegro (120

Allegro (120

a

il

w g
75

4 —

o

1w 1% g

et

£ 3

7 (£ s B B 2

|

pum—

M.E. 7093

7z

| -
|

171
»

Gy




150

52

..

o
=

~t e
N N
Ny o

-

17}

Eru el

ol

qslll ~hllell

..-w

RS ﬂ.rvty ~ met
el

<l
olelll
(Y|

) /I\IIM'\ N

£ g

= L QJJ ’L QJ =

el
) 10l
\
|\ . 4
™
A\
\
gl i
i
—SIgEl [l
[+9] £
ey «nl
Ry B
e
I,
Ln! f uua.f(mJ
(YRR [
L L 188
1 i
:r-/
o
(1" q
aell
AL el
NG |
|| [
i
]
Le. 8 50 e m.f
{ /l‘/h\..'\

Y
r i
I

T

ANTIGE~ mic: 92. 1. 228

{992 A-G45S

My Lt

M.E.7093



151

Hrp.

Orch.

Hrp.

Orch.

Orch.

g == | % f*‘ Tt
2 I l' 2 }
; AR Ve )

Hhad

|\
\\

R\
\

¥

AT

[

dl

In—

2 7 =
v.- T 1]
3 7 t ;
1 15 1 T = ¢
od | I
r e PY iE #E S » ~ |
T t 1 f » T T T 03 : roy
y—+ t t T I t t t = ] )
2 ; : J : £ *
L4 v T
I!I
8
Py s e o P i=L4=;ﬂ!—j;*;=~1!-
o> F o P J ® 1 e B e
+ o ¥ i e i S s S
+ = i » = e i e e e
5 } ——+ = o e L e o e e o e P
| L]
o
= e '3
] = = = = =
o= ) f
; T
7 =
®
|
& X
2 i = iz
P
@ & ; = &
| | |
A | + | 3 N
o g i T f v } + i + =
. Zxemme 2 1 i 15 1 ! 4 r 1 1 (i
g; 1 » < T f - = ]
- ¥

M.E. 7093



152

54

-'P‘::
=
=

‘ 9l

Il 308 ol
L 180 «olPp L
W Jr ol
V o v L
AL oy Lo
W 889 ol Ll
! i
‘ [} N il
-:I..w JMMI-
o m

i

Sigsags

'y
U

T

T

H
2N
\

e

Orch.§

*
VM
N\ -
A\
b 1Y Nell
—\ jill
-\ |
| (1 REN Jvaa
R
TR
Q’ aelll NI
nna
o TN
Al £
[ ()
ISt . K L
@ ¢ 'amlll o MR
[2]
=y
I.T.._..Oll -l
1 h 18 .
3 2
3
.—.ﬁ.l all
<N N huﬁd ,.\.p,

M.E.7093

I+

|oem 2

MV



153

55

T

&

kil

©

IHTY T VI
\
W
: Lh m
e
WHe e
e “THSP Pnr
@ Win 1
\
\ 'Y “ToE® I
wnmvwo 3 AFQ vH
2 g

5
2
5 Iy
55 D.
b Iy
I/ —-—
" i
Al B L“
Jv
! 1
L
L—— n
1 . |
|m*u 4164
\
\
u He ﬂ
ﬂd
L
)
i 1 HJ.
A T e
DPER o e
N S —

[N

3ImM 0
il e ™
7 Al MJ i
Al l{ i)
e aan B
e
il ‘ e —¥
il
Mo ™ 0&&1-
L An. 1 )
il e HHRYTY
.---w , -f
L e ‘eal dalell
e
WA s
W
< o \
Al
el N
“T
N LT, \u_."r-
—nEe ol [ . (100N AN
N M 8.5 R e

M.E.7093



154

56

»®

»®

======="

[ o

.

d
il

i

7nfﬁ_ e

3
b
e (S
Lsr.nv uaﬁ.n._.s.ol Ex ~ TS
£a
& M- ¥ u- _T'
M 14
.F[~ |||
w7
S22 1! ——
3y " “n
i 7/
Iy e —
A
AN{ T
(i
T
3 i
® £2e ™| I
q u%d NCe AN
= E

i “—y
i ﬁ
& »
(1%
ARl —wleln
+ Y
n | “
L
=2 5
o
—RRL g
.
"ol ML <
| I+ ay
Exsg
| A
\aﬁz R
N T res
i DN/
o]
b
. s
ni “
N
b
Sl N A= RN
Y H
vl \ ,\
e 50) "
E

M.E.7093

24

a2

- iy

AnNTIGe

MVU (990 U004 €



155

= (3 v + b
B| - _ . il
4 e .—.._rl— Huum i o ' u”, 7 TTeRe Jnl-.o,
.-" H_ mJ hm%la 2 ; lﬂun llin
28 T8,
b d o [~ ul e H
del -.,/Df..av i 1 “ .-”- i "
A2y .-.-m_ ML AM TS
I ] #: byl h 1 ]
—Re R Nh ~ ol ol P s e
)

o, patolefefs ’
e e 5
- JLJ:):E‘E 3
; ;
e ey
P
e
e
L
EEIL A
S
s
— |
=

L H e & I
JSRE | | | S
B3 TR i
{ 108 £ T rdﬁw
el Jl?
) )
| I . T
1 B
hz y hnnI u
i 5 | |
A i 1. T | 1&— unn.%ﬂ o (3
#lv / 7 —.._rJ v
.mv N L) el _
% H | %
el | i
{ 4 =
™ N 16— Ersy 3
—5M . M Y i ES
d < J Al TN o~ n
il / ;h.». elel m o1,
B\ L
o o A 1M
'Y eel | I
1 fu: e u“mn “
R J ¥
e | .|w £y dé —y _ r
.y-:ﬁl N Rty Aun v

Hrp g

Orch. i

Hrp {

Orch.{
&

Hrp{

Orch {

Mor ownoa



156

ale i]t-}’- £ Py,

A
= = o (| W
g 1\ il 8 e
- N
oL o ﬁ.v
e O«.nu x| s |.T
sl | &
it
&L | B1.5 S
|
.-1_' .Lﬁw | il
A A L) )
13. m.. L
i ™ b
r.u“u .:“-R _l.q. ™
T Ty
el e
I |
Juf e [$% .i:i.f
N N
.-m“ .HN
A o i IR0
1 .r-ﬂ [T
H o« lLd
_.% P{‘ -71- e
Wil
by
{1 ol -x“
P M e

|
|

Hrp
Orch.

a Tempo I?

I
1 e
i
f:r 1T
ol [
Lanny T 9
Nl L
1
! T
ol e
= _._-._ Anmﬂ
N N ol et
<«
e (1
o 3
Tre® Sl
L [ YRR
._w_ i
ol ol S
-
-hm.l— olmu
.#l‘— o
b o
_:-V L.-_
N ER Lm
Y %
i p |
| 1
o nl
Nl \
¢ ol .
onll (Wi ¢
-
N Ihnlx -]
el n 2
(1REY o 0
?-ru' .ru me._
N N ]
nLﬂu N
S

N
18R
o q
Jn..
n
b/ | L0 2
m
]
I —
L
13 b o
(S8 sfa |8
a8 N
{ 1N
L "y
!
ol —u
0 i 3=
I
) —
‘f.ll s
Iy
] Y — Qi
8 1
LY
il
on |
atl
Ln IR
L WH
rui - —9/|
) . JL 100
< i g
S — S
M.

M.E. 7093

ANTI G0

-,
S

MYL 1992 - 004



157

Orch,

Hrp.

Orch.

Hrp.

Orch.

M.E.7093

59
Mmparalsele. By [paf Bohoutt 3
@.’" = 2 = = =
| | [ |
sl ogas et 4 4
e Qleuiniy
P—— 5 Epfer e e ==
= : : 1 =EEEasEE
R T
J T - e ioh 0 1
F— % —— o
' = i
: A . R J #
ﬁé: == - ==
) = | - r\ _t - r\_/
%E i § 3 é: "
Tt s a Tt il s s i
& e e L e P
= T i
= | SRR A =
o r Ik i
5 | S o }. '7! f =
: Fﬂ E i %Q/
= ;/‘- \_/-- SR L e
P _Eefer,r.r o . £
‘.?LH.I_LI':-—‘— == =Sas=saa S sE
g 4 8
: : = : ¢



158

60

7

Il

[T

™ ™

™

Ik T

F
™ ™
L

.r-m ik
(18

mil SHTM

=
=1
—

=T
T
—

ﬁ##f#.#-f

»
T
T

1
=1
| — =

ok

fetioe,

1.' Py 7 S—
——1
=

| e
famlqle
- 4
Lﬁ N[
;&F.;aﬁl
“en rrefll

'}
o
|

=tk
-

T
I ———— — i —

)

2
o e e

—
&
ol K
WLl . i Cl
L] LA N —
m.l hwkﬂ
ST TSR . T,
£ E

o
el
|i lla -:1,.._ T —
ol
i ol
Wl Aﬁw, Ji
®
ol
oL N
f:
4 COL
o f% I
W o U+
o
o
THN b [\ -l
: il
o]
M pR R o —n
o
o —
!
il M
sl A [ B8 A
R0 [ (| L ol IJm{I
¢
o]
||;jl [ 18 II.A—,r# 1
. *H
o
i N ot ol —h
? q
o —u
¢
L >
o el I o .
i ol o —n o
ﬁu a 3 i
£ £

ANTIEG— vt

MVC199.4- H-004S

M.E. 7093



159

61

Piu mosso

o

i
1

i
:

ey

i

, £

wipF°
e
=

oy
'
Z

Piu mosso

ﬁ

T
-

s—

)

Hrp.{

E r
disell i H
doll I it
ft.-ﬁ
9 L L L1l
sl
(Y Bl
b sl (st
EYial
wll
o o]
ol
n
{ e o
o
|
b oo | o4
f-J
)
o ~ (81 nL
{ JEREN
il
dann | el .T- el
N
]
oteal|  ouamll] il
L
|
el e +
{ &
.w :
o I N N
DNEP .E i,k )
S—— S ——
: :

allarg.

a Tempo

~y ~y
&
CTrETe  Cpt
odle Tyl
i o ||

I
cresc.

a Tempo

)]

A
e
ﬁ-;q-
H iy
T
ﬁ;.é-
Thiv ML)
T
—m,:
1,
| S
:—u
ned TR
on
.:r-“
N/l
el
(18
t--u L

BUCHARDT,GRAV.

VO &

24 3924
~ 7!

P

M.E.7098 7 )7/

Tmp. Rolland Pére et Fils - Paris

Archivo escaneado y concedido por el Museo Villa-Lobos - RJ.



