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RESUMEN 
 

En el concierto de Villa-Lobos para arpa se puede apreciar que algunos pasajes de la parte 

solista son prácticamente imposibles de ejecutar tal y como están escritos. Este hecho sugiere 

la posibilidad de algún equívoco por parte del compositor. El presente trabajo tiene como 

objetivo estudiar estos problemas de ejecución instrumental, así como las propuestas de 

solución que hasta hoy han sido aportadas. La metodología consiste en revisar, comparar el 

manuscrito y sus ediciones, y determinar las posibles diferencias entre ellos mismos. El 

análisis de la parte utilizada por el arpista español Nicanor Zabaleta será de suma importancia 

para conocer las sugerencias hechas por el intérprete que encargó y estrenó la obra. Entrevistas 

con arpistas que tocaron la obra fueron realizadas para investigar las diferentes  soluciones que 

ellos encontraron para estos pasajes. La comparación de las soluciones a los problemas de 

ejecución analizados, bien como los aportes obtenidos a lo largo de esta investigación, 

contribuirá con los intérpretes del arpa que quieran abordar este repertorio. 

 

Palabras Clave: Villa-Lobos, Concierto para arpa, Problemas de ejecución. 
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CAPÍTULO I - INTRODUCCIÓN    

El creciente interés por el arpa por parte de los compositores, acompañó el desarrollo y 

consolidación sonora del instrumento con el correr del siglo XX. Durante este periodo el arpa 

logró ganar más espacio en el escenario musical orquestal. Algunos de los compositores 

responsables del desarrollo del arpa en la música sinfónica moderna fueron Hector Berlioz, 

Richard Strauss y Richard Wagner. 

Según Marisela González, arpista venezolana,  autora del Catálogo de Obras del 

Repertorio Latinoamericano para Arpa de Pedales, el repertorio de música clásica brasilera 

consta, hasta la fecha de su edición (2007), seis obras entre concertinos y conciertos para arpa 

y orquesta (GONZÁLEZ, 2007 p. 35-43). El concierto para arpa y orquesta de Villa-Lobos es 

el más conocido en el escenario musical. 

Este fue escrito en 1953 por encargo del arpista español 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 investigación se encontró que Zabaleta no estaba muy satisfecho con lo que 

Villa-Lobos había escrito, lo que motivó al arpista a hacer una revisión del concierto, 

intitulada “2ª Versión”. En esa versión Zabaleta hace cambios significativos con el fin de 

hacer el concierto más idiomático para el arpa los cuales serán estudiados en el presente 

trabajo. 

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

llama la atención que el concierto para arpa y orquesta sea una obra aún poco ejecutada.  



2 

 

El hecho que cada arpista haga cambios al ejecutar el concierto, es un fuerte indicativo 

de la necesidad de un estudio e investigación de la situación.  

Por tratarse de un concierto con una gran complejidad armónica e interpretativa y por 

contener pasajes que no son idiomáticos, los arpistas que acepten el desafío de estudiarlo 

tienen que tomar decisiones acerca de cómo cambiar esos pasajes a fin de hacerlos sonar de 

manera más audible.  

Siendo la escritura del concierto de Villa-Lobos poco idiomática para el arpa, da la 

impresión de la posibilidad de poco dominio y/o comprensión del compositor hacia este 

instrumento. Esto podría evidenciarse en la orquestación, donde en algunos momentos del 

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

Sergio Martins, crítico de una importante revista de Brasil, VEJA1, en la edición de 29 

de Julio de 2009, comenta:  

El descuido con la exactitud de las partituras comenzó con el propio Villa-

Lobos. Prolífico, escribía en cualquier tiempo o lugar. Le gustaba componer 

mientras escuchaba radionovelas. La pianista Lucília Guimarães, su primera 

esposa, tenía 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 

articulación, matices e intensidad. "En algunos momentos, la escritura de 

Villa-Lobos pide que todos los músicos toquen fuerte, a lo largo de toda la 

obra. El maestro tiene que corregir eso", dice Roberto Minczuk, director 

artístico de la Orquesta Sinfónica Brasilera, que ha grabado las Bachianas 

Brasileiras con la Orquesta Sinfónica del Estado de São Paulo2. 

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

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

                                                 
1 Semanario de gran circulación 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 precisão das partituras começou com o próprio Villa-Lobos. Prolífico, ele escrevia em qualquer 

tempo ou lugar. Gostava de compor enquanto ouvia radionovelas. A pianista Lucília Guimarães, sua primeira 

mulher, costumava revisar seus escritos [...]. Os lapsos são comuns em seus manuscritos. Há partituras em que 

ele simplesmente se esquece de completar a parte de um instrumento. Outras exigem correções de articulação, 

dinâmica e intensidade. "Em alguns momentos, a escrita de Villa-Lobos pede para que todos os músicos toquem 

forte, ao longo da peça inteira. O regente tem de corrigir isso", diz Roberto Minczuk, diretor artístico da 

Orquestra Sinfônica Brasileira, que já gravou as Bachianas Brasileiras com a Orquestra Sinfônica do Estado de 

São Paulo. 

http://veja.abril.com.br/290709/notas-fora-lugar-p-134.shtml
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instrumentos cambiados etc., son perfectamente naturales para quien escribió mucho y muy 

rápido3” (DUARTE, 2009 p.35), hablando del proceso de composición de Villa-Lobos. 

El autor habla además de la importancia del editor en la tarea de diagnosticar las 

equivocaciones u olvidos propios de una escritura musical en el proceso de revisión editorial 

de música. 

Revisar es estudiar profundamente no solo la partitura, sino el conjunto de la 

obra del compositor. Es decir, limpiar aquellos pequeños, pero incómodos 

lapsus, con el único objetivo de proporcionar a los intérpretes partituras 

dignas de la grandeza del compositor4 (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 revisión, tengo 

muchas ideas que poner en el papel […].5” (DUARTE, 2009 p.46).  

Duarte presenta en este libro sus conocimientos sobre el sistema de creación de Villa-

Lobos. Teniendo como campo de investigación la obra orquestal de este gran compositor, 

pudo deducir una serie de procedimientos, como la utilización del piano como instrumento 

base para componer sus obras, información importante considerando el hecho que el concierto 

haya sido escrito de una forma tan pianística. 

Con eso, se observó la importancia de la revisión de este material, bien como un 

profundo análisis de las ediciones, como distingue James Grier, musicólogo canadiense, 

cuando afirma la importancia en insistir en la elaboración de nuevas ediciones: 

 […] La edición musical, lejos de ser una ciencia exacta, presenta, de hecho, 

un blanco móvil. A medida que nuestro conocimiento de los repertorios y sus 

fuentes se hace más profundo, y que nuestra apreciación crítica de tal 

conocimiento continúa, se necesitan nuevas ediciones para reflejar y seguir el 

ritmo de los últimos desarrollos (GRIER, 1996 p.17). 

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

adquiridos con la investigación. Para Grier:  

                                                 
3Imperfeições como omissões, falta de acidentes, notas trocadas, notas escritas em instrumentos trocados etc, 

são perfeitamente naturais para quem escrevia muito e muito rapidamente. 
4Revisar é estudar a fundo não só a partitura mas o conjunto da obra do compositor. É limpar aqueles pequenos, 

porém incômodos lapsos, com o único objetivo de fornecer aos interpretes e, finalmente, ao público, partituras 

dignas da grandeza do compositor. 
5Quando vocês encontrarem um acorde de sete notas podem cortar uma delas. Eu não tenho tempo para fazer 

revisão, tenho muitas ideias para colocar no papel [...]. 
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El producto final de cualquier edición es un texto. La naturaleza exacta de 

ese texto, lo que representa en relación a la obra y sus diferentes fuentes, 

dependen por completo de la concepción de la obra que tenga el editor, una 

concepción alcanzada a través de una evaluación crítica de la obra y sus 

fuentes. Y esa evaluación crítica persiste a lo largo del proceso de edición de 

la misma. Puede, no obstante, llevar a un replanteamiento de la concepción 

del editor sobre la obra en una o más fases, cuando la evidencia acumulada 

indica que es necesaria una reevaluación de la obra. Los editores que tienen 

una noción preconcebida de la obra y que la mantienen durante toda la 

preparación de la edición, tienen más probabilidad de producir una edición 

que satisface a esa noción, en lugar de una que represente, responsable y 

críticamente , la evidencia en la cual se basa la edición (GRIER, 1996 p.39). 

Considerando estos conceptos como fundamentos de la investigación, se destaca la 

importancia de un estudio profundo de las fuentes existentes de la obra que puedan colaborar 

en la edición futura de un material que va a orientar y conducir a los intérpretes. Destaca 

también el creciente rol del intérprete en la elaboración de ediciones musicales por el punto de 

vista que el intérprete-instrumentista aporta al texto musical, estableciendo diálogo entre el 

texto y su ejecutante.  

Siendo el concierto para arpa de Villa-Lobos una importante obra pero poco 

comprendida, se considera en esta investigación que un estudio de los problemas de ejecución 

encontrados en la obra es fundamental para aportar soluciones interpretativas para los arpistas 

que van a ejecutar el concierto, desarrollando un proceso creativo específico en la 

profundización de conocimiento y apreciación crítica de forma continuada.  

En esta investigación será abordada la revisión y comparación del manuscrito y sus 

ediciones, determinantes para precisar posibles diferencias en las publicaciones. El análisis de 

la parte utilizada por Zabaleta, y su versión del concierto, será de suma importancia para 

conocer las sugerencias hechas por el intérprete a quien fue dedicada la obra. Entrevistas con 

arpistas que ejecutaron la obra serán realizadas para investigar las diferentes formas de 

solución encontradas por ellos.  

Todo esto con el objetivo de presentar un estudio comparativo de las soluciones para 

los problemas de ejecución del concierto para arpa de Villa-Lobos, lo cual permitirá tener una 

nueva percepción sobre la obra, ampliando su posibilidad de ejecución y auxiliando al 

intérprete frente a las decisiones que este deberá tomar para la construcción de su 

performance. 
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CAPÍTULO II - CONTEXTO HISTÓRICO DEL CONCIERTO 

2.1 Heitor Villa-Lobos (1987-1959) 

Uno de los más importantes compositores del mundo, Heitor Villa-Lobos fue la figura 

musical más destacado en el escenario musical brasilero en el siglo XX,  siendo considerado el 

compositor latino-americano más creativo de su generación (BÉHAGUE, 1983 p. 264). 

La música de Villa-Lobos refleja el alma sonora de Brasil y del pueblo brasilero.  

Sí, soy brasilero ¡Y bien brasilero! En mi música permito que canten los ríos 

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 escribo6 (PRESENÇA DE VILLA-LOBOS, 

v.3, 1969 p. 107). 

Heitor Villa-Lobos nació en Rio de Janeiro, el cinco de marzo de 1887. Empezó sus 

estudios musicales con su padre, Raul Villa-Lobos, quien tuvo una gran importancia y 

participación en su educación musical, actuando como su profesor de violonchelo y también 

de clarinete. Frecuentada por muchos músicos y amigos, la casa de Villa-Lobos constituía un 

ambiente promisor para la carrera musical del genial compositor. 

Existen divergencias sobre cual habría sido la primera composición oficial de Villa-

Lobos. En el catálogo del libro de C. Paula Barros, el mérito va para la “Panqueca” (1900). Ya 

en los libros de Hermínio Bello de Carvalho y Turíbio Santos, la obra citada es “Mazurca en 

Re Mayor” (1899). Sin embargo, la 3ª y la última edición del Catálogo del Compositor, 

                                                 
6 Sim, sou brasileiro e bem brasileiro. Na minha música deixo cantar os rios e os mares deste grande Brasil. Eu 

não ponho breque nem freios, nem mordaça na exuberância tropical das nossas florestas e nossos céus, que 

transponho instintivamente para tudo que escrevo. 
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publicado en 1989, nos trae la canción “Os Sedutores” (1889) en el pico de la lista, seguida 

por “Panqueca” (1900), y la “Mazurca” (1901). De todos modos, los tres originales están 

perdidos y las informaciones que constan en los catálogos mencionados fueron del propio 

Villa-Lobos o por Arminda Das Neves (responsable por la organización de los primeros 

catálogos publicados por el Museo Villa-Lobos). Luego, por ahora, no hay como asegurar  – 

hasta que los originales sean descubiertos – cuál de las fuentes posee la cronología correcta. 

En 1905, a los 18 años de edad, vendió la  biblioteca de su fallecido padre y con el 

producto de la venta hizo una gira musical por el Brasil. Aprovechó la oportunidad para 

familiarizarse con el folklore del país, con sus danzas tradicionales y los instrumentos 

primitivos de los indígenas. Todo eso despertó el profundo patriotismo que ejerció decidida 

influencia sobre su vocación como compositor (DEPARTAMENTO DE ASUNTOS 

CULTURALES, 1957 p. 10). 

El 13 de noviembre de 1915, Villa-Lobos hizo su presentación oficial en Rio de 

Janeiro como compositor. Su primer concierto fue realizado en el salón del Periódico del 

Comercio  con las siguientes obras: 1º Trio; 2ª Sonata; Fantasia, Sonhar, Capricho, y 

Berceuse, para violonchelo y piano; Valsa Scherzo, para piano solo; y las canciones 

Confidência, A Virgem, Mal Secreto, Fleur Fanée, Les Mères y A Cegonha. Esta primera 

presentación fue evaluada por críticos de la época, como Oscar Guanabarino y Cernicchiaro, 

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

[…] sus composiciones se presentan llenas de incoherencias, de cacofonías 

musicales, verdaderas aglomeraciones de notas, siempre con el mismo 

resultado […]. Lo que él quiere es llenar el papel de música sin saber, quizá, 

cual sea el número exacto de sus composiciones […] (MARIZ, 1983 p. 47)7. 

En 1923, Villa-Lobos fue a Europa, pero antes escribió una de sus obras más 

característicamente nacionalista, el Noneto para flauta, clarinete, oboe, saxofón (alto y tenor), 

fagot, arpa, celesta, piano, percusión y coro mixto. Anteriormente, Villa-Lobos ya había 

escrito el Sexteto Místico (1917) y Quatuor (1921), obras para música de cámara que también 

presentan el arpa en su formación.  

                                                 
7 [...] suas composições apresentam-se cheias de incoerências, de cacofonias musicais, verdadeiras 

aglomerações de notas sempre com o mesmo resultado [...]. O que ele quer é encher papel de música sem saber, 

talvez, qual seja o número exato das suas composições [...]. 
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Villa-Lobos enfrentó muchas dificultades para que reconocieran su genio musical  en 

Brasil. Su trabajo, que era muy adelantado para la comprensión  de los contemporáneos, 

estaba constantemente bajo la mirada de los críticos.  El artista, además de un talento anormal, 

tenía una tenacidad espantosa. Y, hasta el final de su vida, compuso un gran número de obras 

de alta calidad. Contagiado por la enfermedad que le quitó la vida,  dijo: “!Es triste morir, 

tener algunos días de vida y siglos de música en la cabeza! ¿Usted sabe que tengo siglos de 

música en mí cabeza?”8 (PAZ, E., 2004 p.8). 

Mientras en Brasil las primeras obras de Villa-Lobos habían levantado resistencia por 

su audaz falta de convencionalismos, ellas fueron enteramente bien recibidas en París 

alrededor de 1925, principalmente en los círculos de vanguardia, y pronto llegó a ser uno de 

los compositores más destacados. Los conciertos de sus obras, en 1924 y 1927, lograron un 

enorme reconocimiento. Muy probablemente, el carácter espontáneo y de improvisación de 

algunas de sus obras y su saturación con elementos nacionales, parecieron estar en parcial 

conformidad con la estética conmonplace de los músicos parisienses de la década de 1920. Por 

otra parte, algunos críticos parecen  haber quedado anonadados por la prodigalidad de la 

personalidad artística de Villa-Lobos. Florent Schmitt9 se refirió a él como "¡un casi dios con 

ojos ardientes y dientes de cocodrilo!" (BEHAGUE, 1983 p. 268). 

Una fase nacionalista de tipo folklórico representa el aspecto más original de la 

producción de Villa-Lobos, pero también revela universalidad artística a través de la creación 

de elementos formales sugeridos por diversas tradiciones musicales populares. Una vez Villa-

Lobos afirmó: "Yo soy folklore. Mis melodías son exactamente tan auténticas como aquellas 

que se originan del alma del pueblo". Sintiendo tan estrecha asociación con la cultura popular 

brasilera, no es sorprendente que considerara el nacionalismo como un camino ineludible. En 

su opinión, los lenguajes musicales de su pueblo eran "indispensables para un arte vital y 

genuino" (BÉHAGUE, 1983 p. 265). 

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

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

                                                 
8 É triste a gente morrer, ter alguns dias de vida e séculos de música na cabeça! Você sabe que eu tenho séculos 

de música na minha cabeça? 
9 Florent Schmitt (1870-1958), crítico y compositor Francés. 
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villalobiano, se ha hecho necesaria la definición de este momento en la trayectoria del 

compositor. En este trabajo se ha utilizado la división en cuatro fases propuesta por Ricardo 

Tacuchian10.    

I. La Primera Fase 
Es la de Formación. Sigue hasta 1919 y corresponde a la búsqueda de 

un estilo, a partir del conocimiento sobre el Brasil, la vivencia con la música 

urbana (chorões) e influencias europeas (impresionismo). 

Sorprendentemente, aún con solo 32 años,  Villa ya tenía un histórico de 4 

Sinfonías, 4 Cuartetos de Cuerdas, 3 Óperas, la Suite Popular Brasileira, las 

Danzas Características Africanas (para piano y después orquestadas), el 

Gran Concierto para Violonchelo y Orquesta (el nº.1), el Sexteto Místico y 

obras pianísticas como el Carnaval das crianças brasileiras, Simples 

Coletânea, Suite Floral y la Prole do Bebê nº1, primera obra que lo destacó 

internacionalmente por medio de la interpretación de Rubinstein.  Un 

verdadero torrente caluroso. Pero, son también de esta fase, las dos de 1917, 

el ballet Uirapuru y el poema sinfónico Amazonas que, mantenidos de 

acuerdo con sus proporciones de un joven artista autodidacta que aún no 

había tenido la oportunidad de informarse con la avant-garde europea, 

corresponden a la famosa trilogía de Stravinsky del preguerra, coreografiada 

por Diaguilev. 

  

II. La Segunda Fase 
Toda esta fase está insertada en la década del 20 – es la Vanguardia 

Modernista de los Choros. Es en este periodo que ocurre la Semana de Arte 

Moderna y cuando Villa-Lobos va a Paris (1er viaje en 1923) a mostrar su 

trabajo. Es justamente en este periodo que se inicia la fase neoclásica de 

Stravinsky (y también el inicio de la producción dodecafónica de los 

compositores de la 2ª Escuela de Viena, de las obras más “atonales” de 

Bartók y de las principales obras de Varèse), cuando Villa-Lobos alcanza el 

punto culminante de su obra: la serie de 14 Choros. Los Choros son toda la 

síntesis 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 Sebastián, la ópera Malazarte, los 12 Estudios para 

Guitarra, las Cirandas, Cirandinhas, Lenda do Caboclo, Prole do Bebê nº 2 

y Rude poema, entre otras obras para piano. 

 

III. La Tercera Fase 

Corresponde al período entre 1930 y 1945, exactamente cuando él 

inicia su primera y concluye la novena Bachiana. Es la Síntesis 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. Él 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
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tradición, exactamente como Stravinsky ya venía 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 político de la historia 

brasilera, ambiguamente revolucionario y conservador, de la misma manera 

que son las Bachianas. Villa-Lobos empieza su movimiento de Educación 

Musical, crea el Servicio de Educación Musical y Artística del antiguo 

Distrito Federal, funda el Conservatório Nacional de Canto Orfeônico, crea 

la Academia Brasileira de Música, y se casa  por segunda vez. Son de esta 

época, el más importante álbum de músicas para guitarra de nuestro siglo, 

los 5 Preludios, además del Guía Practico, los Cuartetos de Cuerdas nº 5 al 8, 

la Sinfonía nº 6, las 4 Suites del Descubrimiento del Brasil (para la película 

“patriótica” de Humberto Mauro), el Mandu-Carará 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 sistemáticamente para los Estados 

Unidos. Nueva coincidencia con Stravinsky: en 1939 el compositor fija 

residencia en los EE.UU y, posteriormente, adopta la ciudadanía americana. 

En la década de 50 abandona su larga fase neotonal y neoclásica y se acerca 

del formalismo dodecafónico, con un lenguaje más personal. Villa-Lobos, 

también, en esta “fase americana” se dedica a las grandes formas clásicas. 

Cada uno llegando al formalismo a su manera. De Villa-Lobos, ahora, 

difícilmente oímos aquel sonido tropical y salvaje (Erosão es una 

excepción). Escribe nada más nada menos que 9 Cuartetos de Cuerdas (del 

nº. 9 al 17), 6 Sinfonías (de la nº. 7 al 12), los 5 Conciertos para Piano y 

Orquesta, el 2º. Concierto para Violonchelo y Orquesta y la Fantasía para 

Violonchelo y Orquesta, además de los conciertos para Arpa, para 

Harmónica y para Guitarra y Orquesta. Escribe aún Erosão, Emperor Jones, 

Gênesis y los Cantos de la Floresta Tropical (una Suite de la música para la 

película Green Mansions), Fantasía Concertante (para Orquesta de 

Violonchelos), la ópera Yerma, un Homenaje à Chopin y numerosas obras 

sacras; varias Ave-Marías, Bendita Sabiduría (coro a capella), Panis 

Angelicus, Magnificat-Alleluia (para solo, coro y orquesta). Un verdadero 

Liszt, igualmente metafísico en el final de su vida. Un año antes de morir 

escribe sus dos últimas obras, las Suites para Orquesta de Cámara nº 1 y 2. 

Una obra ciclópea11. Villa-Lobos, aún repudiado por la crítica 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 año Villa-Lobos, por la UNESCO12, por ocasión de su 

centenario de nacimiento. Su obra continua viva en los conciertos, en el 

repertorio de los grandes intérpretes y orquestas, con una posición 

consolidada en la galería de los Maestros de la música de todos los tiempos. 

                                                 
11 Referente a Ciclope de la mitología griega. Gigante, enorme.  
12 La Organización de las Naciones Unidas para la Educación, la Ciencia y la Cultura (UNESCO). 
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La discusión sobre su nombre está dando lugar a la certeza de su fuerza y su 

permanencia, quizá el más grande criterio de valor de la obra de arte 

(TACUCHIAN, 1988 p.100-107). 

 

De acuerdo con Ricardo Tacuchian, podemos compartir la producción de Villa-Lobos 

en cuatro fases: la primera es la de formación y va hasta 1919, la segunda es considerada la 

“Vanguardia Modernista de los Choros” y va hasta el año de 1929, la tercera está comprendida 

entre 1930 y 1945 (período 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 última fase, en 1948, que Villa-Lobos sufrió un gran golpe con 

el descubrimiento de un cáncer de próstata, que por lo cual necesitó una intervención 

quirúrgica 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 (GUERIÓS, 1999 p.232).  En relación a sus obras, Mariz afirma: “Es necesario 

recordar que, a partir de 1948, hubo una disminución en la calidad y cantidad de la producción 

[…]13” (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 gastó el resto de su vitalidad para 

demonstrar al mundo la obra que había construido14” (ídem).  

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

2.2 Nicanor Zabaleta (1907-1993) 

Arpista y pedagogo español, uno de los más brillantes virtuosos de este instrumento del 

siglo XX. Inició su formación en San Sebastián (España, región Vasca), su ciudad natal, donde 

tuvo clases con Hasselmans y Posse. Se graduó en Madrid, para trasladarse luego a París, 

donde fue discípulo de M. Tournier. (RENSCH, 2007 p.282). 

Miembro de la generación musical de 1927, Nicanor Zabaleta (Figura 1) resucitó obras 

de arpa de grandes autores del pasado y desarrolló una de las más brillantes carreras artísticas 

                                                 
13É necessário recordar que, a partir de 1948, houve um certo declínio na qualidade e quantidade da produção 

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

así como por su técnica. 

Figura 1: Nicanor Zabaleta. 

 

Fuente: Página “Spain is culture”15. 

 

Un artículo publicado en una importante revista de arpa, American Harp Journal, de 

1980, comenta así 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 

interpretó en sus programas obras compuestas originalmente para el 

instrumento en lugar de las transcripciones estándar y de las obras de los 

arpistas-compositores tan comunes anteriormente16 (WEIDENSAUL, 1980 

p.5). 

Gracias al dominio de las diferentes técnicas y la musicalidad de sus interpretaciones, 

adquirió pronto fama internacional, lo que le permitió realizar giras por las más importantes 

salas de conciertos de Europa y América, y actuar como solista con las mejores orquestas de 

mundo: Filarmónica de Israel, Viena, Londres, Filadelfia, Nueva York, Berlín, París, etc 

(WEIDENSAUL, 1980 p5).  

                                                 
15Disponible 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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Según Rensch (2007 p. 282), en 1984, Deutsche Grammophon anunció que la venta de discos y 

casetes de Nicanor Zabaleta excederían la marca de 2 millones. Este fue un logro increíble, ya que el 

arpa, además, no tenía el pleno reconocimiento como instrumento solista. 

Zabaleta grabó más discos clásicos que cualquier otro arpista, desde recitales solos a 

conciertos con orquesta. Son muchos los compositores que escribieron para él, entre los que cabe 

destacar a Maiztegui, Heitor Villa-Lobos, Salvador Bacarisse, Echevarría, Garbizu, Pedro 

Iturralde, Madina, Montsalvatge, Pittaluga, Joaquín Rodrigo, Krenek, Altman, Milhaud, 

Tournier, Glanville-Hicks, Hovhaness y Farkas. Su faceta pedagógica queda reflejada en su 

participación en los Cursos de Verano de Siena (Academia Chigiana) entre 1956 y 1960, y de 

Granada los años 1970 y 1980 (ACHÚCARRO, p. 317). 

En 1982, junto a otras diez personalidades de la música, fue galardonado con la 

medalla de Oro de Bellas Artes. En 1988 se le concedió el Premio Nacional de Música. 

Zabaleta actuó con asiduidad hasta sobrepasados los 80 años. Con la edad de 84 años aun 

dictaba master classes y fue presidente honorario del primer Word Harp Festival realizado en 

Cardiff en Junio de 199118.  

En una entrevista al periódico español El País, Carlos Pietro Carles habla del último 

concierto dado por Zabaleta:  

Como melómano tuve el honor de asistir al último concierto del maestro 

Zabaleta el martes 16 de junio de 1992, en el Auditorio Nacional de Música 

de Madrid, en el cual actuó como solista con la Orquesta de Cámara 

Española, bajo la dirección del maestro Víctor Martín e interpretando dos 

hermosas páginas de G. F. Haendel, el Concierto para arpa y orquesta en Si 

bemol mayor, opus 4, número 6 y el Concierto para arpa y orquesta en re 

menor, opus 7, número 4. Quisiera aportar este dato para conocimiento de 

todos los que admiramos al maestro Nicanor Zabaleta (El País, 

18/04/199319). 

Falleció el 1º de abril de 1993 en San Juan de Puerto Rico, víctima de un cáncer de 

páncreas, pocos meses después de retirarse de su vida profesional activa. Considerado el más 

                                                 
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 País, 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, logró por sí solo que el arpa ocupase en el mundo un rango de 

igualdad con respecto a los demás instrumentos (BIOGRAFIAS Y VIDAS20). 

El 2 de abril de 1993, El País publicó un homenaje, hecho por el periodista y amigo 

Enrique Franco, con el título “Muere en Puerto Rico a los 86 años Nicanor Zabaleta, el 

revitalizador del arpa”:  

Cuando se escribe sobre la histórica generación musical de 1927, suele 

hacerse desde los compositores, pero se olvida, injustamente, a los 

intérpretes. Son los Segovia, Cubides, Iturbi, Cassadó, Galve, Del Pueyo, 

Fleta, Capsir, Supervía, o Nicanor Zabaleta, el gran concertista de arpa 

muerto el jueves en Puerto Rico. Allí tenía su casa cálida, mientras en la de 

San Sebastián, en los altos de Aldapeta, disfrutaba del aire y el ambiente de 

su país natal. Fue Nicanor Zabaleta un español, como el de Lorca, "rico de 

aventura", al que importaba antes el ser que el parecer. Un hombre entero y 

un artista completo que amó con mayor pasión a la verdad que a la fama. Su 

hazaña consistió en liberar al arpa del salón y la convencional feminidad 

romancista para convertirlo en vehículo de alta música capaz de decimos, 

como escribiera Bergamín21, "la música nueva y nunca escuchada, ni vista, 

vibración o estremecimiento que, como el ritmo de la sangre ardorosa que la 

enciende, transmite un lenguaje esencialmente poético" [...] (El País, 

02/04/199322). 

 

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 años de edad, seis años antes de su muerte 

en 1959. 

La primera vez que Zabaleta contactó 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 

cómo el repertorio de arpa se enriquecería con una obra escrita por Villa-Lobos. 

                                                 
20 El País, online. Disponible en : http://www.biografiasyvidas.com/biografia/z/zabaleta_nicanor.htm. Consultado 

el 25/06/2014. 
21 José Bergamín Gutiérrez (Madrid, 30 de diciembre de 1895 - San Sebastián, Guipúzcoa, 28 de agosto de 1983) 

fue un escritor español que cultivó el drama, el ensayo y la poesía. Disponible en: 

http://es.wikipedia.org/wiki/Jos%C3%A9_Bergam%C3%ADn. Consultado el 12/04/2014. 
22 El País, online. Disponible en: http://elpais.com/diario/1993/04/02/cultura/733701601_850215.html. 

Consultado el 22/03/2014. 

http://www.biografiasyvidas.com/biografia/z/zabaleta_nicanor.htm
http://es.wikipedia.org/wiki/Madrid
http://es.wikipedia.org/wiki/30_de_diciembre
http://es.wikipedia.org/wiki/1895
http://es.wikipedia.org/wiki/San_Sebasti%C3%A1n
http://es.wikipedia.org/wiki/Guip%C3%BAzcoa
http://es.wikipedia.org/wiki/28_de_agosto
http://es.wikipedia.org/wiki/1983
http://es.wikipedia.org/wiki/Escritor
http://es.wikipedia.org/wiki/Espa%C3%B1a
http://es.wikipedia.org/wiki/Drama
http://es.wikipedia.org/wiki/Ensayo
http://es.wikipedia.org/wiki/Poes%C3%ADa
http://es.wikipedia.org/wiki/Jos%C3%A9_Bergam%C3%ADn
http://elpais.com/diario/1993/04/02/cultura/733701601_850215.html
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Apreciado maestro, por intermedio de nuestro común y buen amigo Gastón 

Talamón23, me he tomado la libertad de escribirle con el objetivo de lograr de 

usted el interés de escribir alguna obra para arpa. El repertorio arpístico se 

enriquecería así con el nombre de uno de los auténticos valores de hoy y 

contaría sin lugar a dudas con una obra maestra. He pensado que con motivos 

de las fiestas centenarias que de Bach se celebran el año próximo sería 

oportunidad magnífica de hacer algo en homenaje, ya que el instrumento se 

presta para tal evocación. Tal vez, una suite o una sonata, esto es una obra de 

diez a doce minutos. Mucho me interesaría saber su decisión a este particular 

y poder contar cuanto antes con los originales. Desde ya agradezco la 

atención dispensada a mi solicitud y créame de mi entusiasta admiración a su 

obra. Muy cordialmente, Nicanor Zabaleta. (Archivo cedido por el Museo 

Villa-Lobos. ANEXOS 

ANEXO A). 

Como podemos ver la carta hace referencia a un encargo para que Villa-Lobos 

compusiese una obra para arpa sola, como una sonata o suite.  

Investigando por obras hechas para arpa sola de Villa-Lobos, fue encontrado el registro 

de una obra que el compositor dedica a Zabaleta, en el libro “Memórias e Glórias de um 

teatro”. Este libro cita varios programas de recitales y conciertos en el Teatro Municipal de 

Rio de Janeiro durante 60 años. En la página 593, habla de un recital solo de Zabaleta, el día 6 

de mayo de 1957, tocando una obra con el título “Fantasia, Canção 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)24. 

Después de este primer contacto, Zabaleta intercambió otras correspondencias y el 5 de 

noviembre de 1952 le envía una carta a Villa-Lobos preguntándole si puede hacer un concierto 

para arpa. En esta carta habla de especificaciones de cómo debería ser la obra en cuanto a la 

duración y el estilo:  

                                                 
23 Gastón Talamón fue una de las figuras principales que, desde la crítica y la musicografia, alentó teóricamente 

al movimiento estético denominado “nacionalismo musical argentino” (El discurso periodístico de Gastón 

Talamón p.68). 
24 En la búsqueda de algún vestigio de una obra para arpa solo escrita por Villa-Lobos, se encuentró en un 

artículo del investigador Edmundo Ricardo, una referencia a una obra de Villa-Lobos de 1910, intitulada “Canto 

Lusitano”. Sería la primera obra escrita por él para arpa. Según el autor del artículo, la fuente de esta información 

está en el catálogo de obras de Villa-Lobos que se encuentra en el libro Compositores de América, volume III. 

Con pose de este libro, vemos al final del catálogo de obras una nota hecha por el autor del catálogo en lo cual 

comenta: “La redacción de este catalogo ha sido posible gracias a la valiosa y desinteresada colaboración de las 

señoras Aminda Villa-Lobos y Mercedes de Moura Pequeno” (COMPOSITORES DE AMERICA VOL.III, 

p.59). Infelizmente el Museo Villa-Lobos no tiene, en su catálogo de partituras, ninguna obra con el título “Canto 

Lusitano”, tampoco con el título “Fantasia, Canção e Tocata”, lo que lleva a creer que las obras pueden estar 

perdidas o extraviadas. 



15 

 

[…] dada la amabilidad que anteriormente manifestó para conmigo, me 

animo a dirigirle estas líneas con el propósito de comisionarle un ‘Concierto’ 

para arpa y orquesta. Este concierto podría ser de una duración de 20 al 24 

minutos, y se solicitaría en exclusiva por tres años. La escritura podría ser 

más 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-clásico con una técnica que recuerde a la clavecinista […]. El repertorio 

del arpa se va enriqueciendo de día a día y puede decirse que es bastante 

intenso…Confío se anime Ud. a escribir para el arpa, pues una obra suya 

seria un aporte magnifico a la literatura del instrumento y nos llenaría de 

orgullo a todos que fomentamos ese bello instrumento. Nicanor Zabaleta 

(Archivo cedido por el museo Villa-Lobos. ANEXO C).    

En el mismo año de 1952, Zabaleta tuvo la oportunidad de ver a Villa-Lobos  en el 

hotel donde vivía en Paris. Villa-Lobos vivió del año 1952 al 1959 en el Hotel Bedford. 

Midinha, esposa de Villa-Lobos, en una crónica sobre el concierto, habla sobre la 

conversación en esta ocasión: “Deseo encargarle un concierto para mi instrumento. No me 

gustaría 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, además, cree abaratar su instrumento. ¡Y como está equivocado! 

¡Podría crear innovaciones con arpegios y la obra sería, con eso, mucho más 

interesante!25 (NOBREGA, 1981 p.129). 

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

Nicanor Zabaleta:  

[…] maestro Villa-Lobos que conocí en una estancia en Nueva York, cuando 

mi marido aprovechó 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 orquestación: 

1piccolo, 2 flautas, 2 oboes, 1 corno inglés, 2 clarinetes, 1 clarinete bajo, 2 fagotes, 1 

                                                 
25 Lastimo que Zabaleta tenha tanto preconceito contra arpejos; compreendo-o, porem, receia baratear seu 

instrumento. E como está errado! Poderia criar inovações com arpejos e a obra seria, assim, bem mais 

interessante! 
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contrafagot, 4 cornos, 3 trompetas, 2 trombones, 1 tuba, 1 tímpano, címbalos, 1 xilófono, 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 (MINISTÉRIO DA CULTURA; INSTITUTO BRASILEIRO DE 

MUSEUS, 2009 Pág. 60). 

         

 2.3.2 Críticas 

El concierto fue bien recibido por el público después de una gira por las ciudades de 

Filadelfia, Nueva York, Washington y Baltimore, con un total de seis conciertos (NOBREGA, 

1981 p.130)26. 

En una crónica 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 

indicación de Zabaleta como solista de los seis conciertos de su obra y el 

‘debut’ de este gran arpista fue consagrante (NÓBREGA, 1981 p. 131)27.  

 

                                                 
26 En el programa de este concierto, además del Concierto para el arpa y orquesta, las siguientes obras fueron 

presentadas: Bachianas Brasileiras n°8 (1944), Sinfonía n°8 (1950) y Choros n°6 (1926). Considerando que la 

sinfonía n°8 también fue estreno mundial (ANEXO E). Este programa fue disponible por la asesoría da orquesta 

de Filadelfia, en email recibido en el día 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 indicação de Zabaleta como solista dos seis concertos 

de sua obra e o ‘debut’ desse grande harpista é consagrador. 



17 

 

Figura 2: Villa-Lobos al medio, a su derecha Andrés Segovia y la esposa de Villa-Lobos, Mindinha; y a 

su izquierda Nicanor Zabaleta. 

 

Fuente: Página “Los colores de la música”28. 

 

Sin embargo, Zabaleta no estaba muy satisfecho con la escritura del concierto, 

llegando a hacer una serie de críticas, e incluso sugerencias de cambios a Villa-Lobos. Esa 

situación llevó a Zabaleta a crear su propia versión del concierto. Sus críticas en relación al 

concierto serán tratadas con más detalles en el capítulo 2, sección 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:  

‘Sería imposible’, escribió el crítico de música americano David Ewen en su 

reciente libro, ‘tratar de juzgar de antemano el tipo de música que se podría 

escuchar cuando alguien asiste al estreno de una de sus obras’. El compositor 

en discusión era Heitor Villa-Lobos, y la crítica se refería 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 selva!- ha sido la autoridad en la 

música folklórica de su país). Villalobos, sin embargo, sucumbió a otras 

influencias: romántica, impresionista así como las modernas.  De hecho,  un 

crítico después que el compositor dirigiera la primera ejecución de su séptima 

sinfonía en un concierto junto la BBC en 1949, dijo que el trabajo había sido 

                                                 
28 Disponible en: http://loscoloresdelamusica.wordpress.com/2013/01/07/nicanor-zabaleta/. Consultado el 

15/02/2014. 

http://loscoloresdelamusica.wordpress.com/2013/01/07/nicanor-zabaleta/
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“muy exuberante”- una descripción que es bastante fuerte si nosotros 

recordarnos que 40 años atrás la Orquesta Brasilera se retiró del ensayo como 

protesta al elemento ¨moderno¨ presente en la obra Amazonas29 (ANEXO F - 

Programa cedido de los archivos de la BBC Symphony)30. 

Sin embargo, allí la recepción no fue tan “alentadora”. Según Donald Mitchell31, la 

crítica, de The Musical Times, para este concierto decía: 

Hasta la fecha de hoy, la actual temporada de conciertos sinfónicos de la 

BBC no produjo ninguna música nueva memorable. Nosotros no debemos 

culpar la corporación: tal vez deberíamos  culpar a los compositores; tal vez 

deberíamos censurar a las dos partes. Ciertamente, en el caso del concierto 

para arpa de Villa-Lobos, el cual se tocó 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 jamás debería haber seleccionado 

esta obra, y el compositor jamás la debería haber escrito. Una obra de poco 

valor, a la que debería 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 música…Nosotros amamos la 

BBC por su persistencia en causas perdidas, pero Villa-Lobos no es 

merecedor de su filantropía (TARASTI, 1995 p. 353)32.     

Las razones para una crítica tan negativa al concierto van a ser discutidas en el capítulo 

3, sección 3.3.  

                                                 
29 “En 1918, habiendo recibido del director del instituto nacional de música la invitación para presentar, en aquel 

establecimiento de enseñanza, un concierto exclusivamente con obras suyas, [Villa-Lobos] programó la 1ª 

sinfonía y el poema Amazonas, recién-compuesto y entonces con título de Mirêmis. Durante el primero ensayo, 

el concertino se levantó y afirmó, apoyado por sus colegas de orquesta, que Amazonas no tenía ni pie ni cabeza. 

En el segundo ensayo, diversos músicos se recusaran a tocar la sinfonía, que, por señal, la crítica 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 première 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 británico de música, sobre todo conocido por sus libros sobre Gustav Mahler y Benjamin Britten 

y por el libro El lenguaje de la música moderna, publicado 1963. Disponíble 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”. 

http://en.wikipedia.org/wiki/Donald_Mitchell_%28writer%29
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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 música. 

No obstante a las severas críticas, Villa-Lobos logró gran reconocimiento a nivel nacional e 

internacional. Entre los títulos más importantes que recibió, está 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 Música (MARIZ, 1983 p.173).  

Así decía el documento que la Universidad de Nueva York entregó a Villa-Lobos, en 

ocasión de la ceremonia  de solemnidad: 

Heitor Villa-Lobos, compositor eminente, es uno de los más célebres artistas 

creadores de nuestro tiempo. El enriqueció la vida de diversas generaciones 

de estudiantes y orienta el destino musical de un grande número de artistas 

del futuro. Personalidad vibrante, dotado de un entusiasmo comunicativo, su 

reputación se expande por el mundo entero como brillante creador de la 

música moderna33 (MARIZ, 1983 p. 78).  

Por su parte, Pablo Casals34 afirmó:  

La música debe a este genial compositor no solamente lo que está en sus 

obras, si no su valiente actitud al oponerse a las corrientes subversivas de la 

“música moderna”. Villa-Lobos siguió los preceptos de la música verdadera, 

enriqueciéndola y marcándola con su personalidad (MARIZ, 1967 p.158).  

La primera audición del concierto para arpa de Villa-Lobos en América Latina, fue el 

23 de noviembre de 1964 en Brasil, por la arpista brasilera Lêda Guimarães Natal35, en el 

Teatro Municipal de Rio de Janeiro, acompañada de la Orquesta Sinfónica Nacional 

(CHAVES JR., 1971 p. 640). Según las críticas del periódico Diário de Notícias para este 

concierto: 

                                                 
33 Heitor Villa-Lobos, compositor eminente, é um dos mais célebres artistas criadores de nosso tempo. Ele 

enriqueceu a vida de diversas gerações de estudantes e orienta o destino musical de um grande número de 

artistas do futuro. Personalidade vibrante, dotado de um entusiasmo comunicativo, sua reputação se expande 

pelo mundo inteiro como um brilhante criador de música moderna. 
34 Pau Casals (1876-1973), también conocido por Pablo Casals, es uno de los músicos españoles más 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. 
35 Lêda Guimarães Natal (1926-1996) nació el 10 de agosto de 1926 en Rio de Janeiro, Brasil. Estudió arpa con 

Lea Bach. El 1959, representó el Brasil en el 1º concurso international de Arpa en Tel-Aviv, Israel. Disponible en 

http://www.turmadoquintal.com/new/index.php?option=com_content&view=article&id=48&Itemid=29. 

Consultado el 25/03/2014.  

http://es.wikipedia.org/wiki/Violonchelo
http://es.wikipedia.org/wiki/Pau_Casals
http://www.turmadoquintal.com/new/index.php?option=com_content&view=article&id=48&Itemid=29
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 […] La arpista Lêda Guimarães Natal, intérprete del “Concierto”, no logró 

sacar sonido suficiente de su instrumento para hacerse oír. A pesar de una 

buena técnica y musicalidad, quedó apagada por la orquesta, quedando en 

una monótona “mezza voce”. En la cadencia se reveló más vibrante (Archivo 

personal de Diva Salvatore, ANEXO G).  

Otro crítico de la época, Mário Cabral, dijo:  

La cadencia linda y alentada, se tornó difícil, con una casi inaudible 

apreciación con la orquesta […], en cuanto a la acústica y dinámica 

orquestal, con las mismas condiciones de una guitarra (Archivo personal de 

Diva Salvatore, ANEXO G). 

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

relación a la masa orquestal sobre el arpa.  

Se sabe que las arpas de ese periodo, años 50 y 60, no tenían el mismo desempeño 

sonoro que las arpas de hoy en día. Las arpas se desarrollaron considerablemente después de 

ese periodo. Su tabla harmónica se hizo más ancha proporcionando más sonido al instrumento. 

La mejor calidad de las cuerdas concedió que el sonido fuese más claro y fuerte. Por fin el 

desarrollo de la mecánica hizo que la afinación del arpa fuese más exacta. 

A pesar de todo ese crecimiento del instrumento, el problema observado por los 

críticos de la época del estreno (la poca sonoridad del arpa al enfrentarse con la orquesta), no 

cambió mucho. Esta situación puede ser notada, casi 50 años después, en la presentación del 

concierto en Italia, por la arpista italiana Letizia Belmondo36, presentación que será comentada 

a continuación.  

En mayo de 2010, Belmondo juntamente con la Orquesta Sinfonica Nazionale della 

Rai, dirigida por el director venezolano Diego Matheuz37, presentó el concierto de Villa-Lobos 

en Torino-Italia. El libreto de la orquesta comenta así el concierto: 

El Concierto para Arpa (compuesto en 1953, el mismo año de la Décima 

Sinfonía de Shostakovich) es, sin duda, hijo de aquel pensamiento 

                                                 
36 El Febrero de 2001, Letizia Belmondo ganó el primer premio y el premio especial “Esther Herlitz” por mejor 

performance de pieza contemporanea en el 14º Concurso Internacional de Israel. Desde Junio de 2005 es la 

primer arpista del Opera Royal de la Monnaie en Brucellas, Itália. Disponible en 

http://www.letiziabelmondo.com/main.html. Consultado el 25/03/2014. 
37 Diego Matheuz es un músico 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 Públicas (conocido como 

"El Sistema"). Actualmente es el Director principal de La Fenice de Venecia. Disponible en: 

http://es.wikipedia.org/wiki/Diego_Matheuz. Consultado el 25/03/2014. 

http://www.letiziabelmondo.com/main.html
http://es.wikipedia.org/wiki/Director_de_orquesta
http://es.wikipedia.org/wiki/Fundaci%C3%B3n_del_Estado_para_el_Sistema_Nacional_de_las_Orquestas_Juveniles_e_Infantiles_de_Venezuela
http://es.wikipedia.org/wiki/La_Fenice
http://es.wikipedia.org/wiki/Venecia
http://es.wikipedia.org/wiki/Diego_Matheuz
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artístico. El respeto por la tradición centro europea se puede percibir por 

partes en los modos contenidos en la armonía; pero los primeros acordes del 

Allegro inicial Villa-Lobos demuestra entrar en problemas formales y 

sintácticos de mitad de siglo. El arpa entra en escena en seguida con sus 

colores exuberantes, dando a la orquesta la tarea de diseñar los temas cálidos 

y brillantes. El Andante moderato continúa dejándose arrullar por esa 

sensación indefinible de lejanía 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 guitarrística en los momentos en los 

que acompaña 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 líricos, episodios grotescos 

esquivos; sin embargo esto no sofoca en ningún momento el timbre platinado 

del arpa, protagonista hacia el final de un solo que tiene el gusto de los 

cócteles exóticos bebidos a la luz de la luna. Cierra la composición un 

Allegro que resume muy bien todo el sentido del concierto: 

hay espacio para las melodías lineales como una canción popular sin 

oscurecer el timbre brillante del instrumento solista.38  

En el comentario se puede deducir que el arpa y orquesta están equilibradas 

musicalmente. Pero en esa oportunidad, Belmondo concedió una entrevista para el programa 

de música clásica “La música de Rai Tre”39, donde comenta sobre la dificultad que ella, como 

arpista, tuvo al tocar el concierto: 

Yo toqué este concierto por primera vez hace seis años, en el 2003, y en 

aquel momento fue verdaderamente una experiencia bastante ardua para mí. 

Es un concierto para arpa muy difícil. Digamos que la desilusión que tengo 

ahora, luego de haberlo estudiado después de seis años, es no haber podido 

hablar con Villa-Lobos (el compositor) para haber podido discutir con él las 

características de la parte del arpa. Me parece que muy probablemente Villa-

Lobos no conocía muy bien las características del instrumento, en los 

detalles, en el modo  en que pueda sonar mejor el instrumento. Pero a mí este 

concierto todo junto (completo) me gusta mucho. Lo he tocado para algunos 

                                                 
38 Il Concerto per arpa (composto nel 1953, proprio l’anno della Decima sinfonia di Šostakovicˇ ) è 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 responsabilità si deve alla scrittura dell’arpa che sfodera una sonorità 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 realtà imprevedibile, fatta di slanci lirici, visioni sfuggenti, episodi grotteschi; 

senza però 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/ContentItem-39603901-746b-4643-bc01-f183bf25c821.html#sthash.4cCECRCn.2u0U9EHh.dpuf. 

Consultado el 13/02/2014. 
39 Programa de música clásica semanal de la televisión Italiana. 

http://www.lamusicadiraitre.rai.it/dl/portali/%20site/articolo/ContentItem-39603901-746b-4643-bc01-f183bf25c821.html#sthash.4cCECRCn.2u0U9EHh.dpuf
http://www.lamusicadiraitre.rai.it/dl/portali/%20site/articolo/ContentItem-39603901-746b-4643-bc01-f183bf25c821.html#sthash.4cCECRCn.2u0U9EHh.dpuf
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amigos y me han dicho: ah! me hace acordar de Ravel, o me hace acordar de 

Bartok. La parte escrita para el arpa es bastante pesada; quizás es más 

pianística que arpística y la parte de orquesta es bastante densa por lo que a 

veces es difícil encontrar un equilibrio entre la interacción entre la orquesta y 

el instrumento, pero es cierto también que no es un concierto en el que el 

arpa es ¨El¨ instrumento y que sólo se escucha el arpa. En todo caso, es 

también como una especie de música de cámara en la cual los temas se pasan 

del arpa hacia los otros instrumentos con  lo que se logra una interacción más 

de música de cámara y no simplemente de Concierto. Digamos que el 

Scherzo es bastante vivo, con mucha percusión, staccato y el segundo 

movimiento es muy ligado, incluso se podría  decir que muy Jazz. Y la 

Cadencia entre el tercer y cuarto movimiento, una cadencia muy larga para el 

arpa, bastante extraña en un concierto que dura casi como otro movimiento. 

Se podría decir casi que son cinco movimientos y la cadencia en realidad sí 

retoma algunos temas pero quizás 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, más 

impresionista en este caso40. 

Con la finalidad de aclarar esta discusión sobre si el concierto es pianístico por 

naturaleza, tal como las dificultades encontradas, se realizó una serie de entrevistas en este 

trabajo con distintos arpistas que han ejecutado la obra41.  

Se pudo constatar que la misma crítica realizada por Belmondo al describir el concierto 

como pianístico y no arpístico fue comentada por todos los arpistas que concedieron entrevista 

para este trabajo de investigación. Además de esta crítica, el hecho de que sea posible tocar 

casi todo de lo que está 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 

idiomático para el instrumento (arpístico). Se sabe que Villa-Lobos utilizaba el piano como 

uno de los instrumentos base para sus composiciones. Seguramente él retransmitía sus ideas 

pianísticas para el arpa, creyendo que por la semejanza de la escritura (arpa Vs. piano) la obra 

podría ser ejecutada. 

El teclado del piano, con sus teclas negras y blancas, fue centro del espíritu 

inquieto y creador de Villa-Lobos en la búsqueda constante por lo insólito. 

[...] 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 composición para la orquesta, las cosas pueden 

cambiar de figura. Hay el gran peligro de que la obra transmita cierto “sabor 

pianístico”, ya que fue creada en el piano. En lo que se trata de compositores 

geniales, este efecto pianístico tiene la tendencia a desaparecer y la obra 

                                                 
40 Disponible en: http://www.rai.tv/dl/RaiTV/programmi/media/ContentItem-0d240dc1-4919-42ba-b97f-

9f1fd2b43d40.html#p=0. Consultado el 13/02/2014. 
41 Las entrevistas serán tratadas en el capítulo 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, o sea, se torna realmente orquestal42 

(DUARTE, 1989 p. 92 y 94). 

Por más genial que fuera Villa-Lobos, y por más bien escrita que haya sido la parte 

orquestal del concierto para arpa, en la escritura del arpa en el concierto puede percibirse ese 

“sabor pianístico” 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 más idiomático, es decir, más arpístico. 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 común, y para un arpista no. Este punto del concierto, así como otros 

puntos problemáticos serán tratados en el capítulo 4, donde los arpistas entrevistados relatarán 

sus sugerencias de cambios para estos trechos de la música. 

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 (Italia), Catherine 

Michel (Francia) y Vera Dulova (Rusia); y dos grabaciones profesionales en video43 con las 

arpistas Annettte León (Venezuela) y Letizia Belmondo (Italia). 

La lista de los arpistas que ya tocaron en público la obra se extiende a algunos otros 

más, como: Marisela González (Venezuela), Evelia Taborda (Venezuela), Claudia Antonelli 

(Italia), Cristina Carvalho (Brasil) y Wanda Eichbauer (Brasil). 

 

                                                 
42 O teclado do piano, com suas teclas pretas e brancas, foi o alvo do espírito inquieto e criador de Villa-Lobos 

na busca constante pelo inusitado. [...] Quando um compositor é um pianista e escreve uma obra para seu 

instrumento essa ajuda não só é bem-vinda como é também fundamental. Em se tratando de composição para 

orquestra, as coisas podem mudar de figura. Há o grande perigo de a obra deixar transparecer certo “sabor 

pianístico”, já que foi criada no piano. Em se tratando de compositores geniais, esse efeito pianístico tende a 

desaparecer e a obra orquestral ganha sua independência, ou seja, torna-se realmente orquestral. 
43 El vídeo de la arpista Annette LEÓN, tocando juntamente con la Orquesta Simon Bolivar, pertenece a los 

archivos de “El sistema” (FundaMusical Bolívar). Ya el video de la arpista Letizia Belmondo, tocando con la 

Orquesta Sinfonica Nazionale della Rai, pertenece a los archivos del programa de televisión italiano “La música 

de Rai Tre”. 
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2.4 Comentarios de Zabaleta en relación a la escritura final del Concierto 

En Enero de 1992, Imanol Olaizola44, musicólogo vasco, hizo una entrevista a Nicanor 

Zabaleta, realizada en San Sebastián, ciudad natal del arpista. En ella se tratan diversos temas 

y aspectos como proceso biográfico, crítica, repertorio, programación y música vasca a partir 

de la larga e interesante experiencia concertística de Zabaleta. En parte de la entrevista, 

Zabaleta comenta sobre su búsqueda para que más compositores se dedicasen a componer para 

arpa y sobre su interés de enseñar cómo se debe escribir.  

 Es lo de siempre, los compositores están 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 están dispuestos a aceptar prácticamente todas las objeciones 

en cuanto la técnica y cambios, incluso radicales. El único que se resistió 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 interpretación (LEIÑENA MENDIZABAL, 

1993 p.141). 

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

con sus objeciones, pero Villa-Lobos no. 

Las palabras de Zabaleta son claras, los demás compositores estaban dispuestos a 

aceptar sus sugerencias, “incluso radicales”. Un precedente para esta afirmación fue  

observado durante el proceso de investigación de este trabajo en la biblioteca del Royal 

College of Music en Londres45. Analizando el material presente en la biblioteca fue encontrado 

el manuscrito del concierto de Ginastera para arpa utilizado por Nicanor Zabaleta, quien lo 

estrenó en 1965. Lo que se ve en el manuscrito difiere bastante de la edición 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 creía ser mejor para la ejecución del concierto por el arpista. Ese tema es 

                                                 
44 Químico y musicólogo vasco. Vice-presidente por Guipúzcoa de “Eusko Ikaskuntza-Sociedad de Estudios 

Vascos” (1980-85) y, durante un tiempo, presidente de la Orquesta Sinfónica de Euskadi (1982). Miembro 

vitalicio de la Junta Permanente de Eusko Ikaskuntza, y Socio de Honor de esta entidad. 
45 En el capítulo 3 será tratada más a fondo esta investigación en la biblioteca del Royal College of Music en 

Londres. 
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asunto para una nueva línea de investigación, pero nos esclarece sobre las motivaciones de 

Zabaleta en cambiar lo que creía no ser idiomático para el arpa. 

Una de las críticas que Zabaleta estuvo motivado a realizar, en el concierto de Villa-

Lobos, fue un cambio en relación 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 orquestación” (Figura 3).  

Crítica 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 grabación, 

pero deja mucho que desear en sonoridad en las grandes salas”46 (MARIZ, 1983 p.119). En 

ese caso, según Turíbio Santos, guitarrista brasilero, Villa-Lobos estaba a favor del uso del 

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

Figura 3: Parte utilizada por Zabaleta. Pág. 11 de la edición Max Eschig. 

 

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

Por su parte, al buscar una solución para una mejor propagación sonora del arpa en el 

concierto, Zabaleta hizo una versión con una orquestación más pequeña, favoreciendo la 

sonoridad del arpa. En esta versión fueron retirados 12 instrumentos y 232 compases. En el 

capítulo 3, sección 3.3 serán discutidos con más detalles los cambios hechos por Zabaleta, en 

su versión, en relación a la obra original. 

                                                 
46 “O violão se arrisca a perder-se entre a orquestra [...]. A obra tem grande efeito de gravação, mas deixa a 

desejar em sonoridade nas grandes salas”. 
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CAPÍTULO III - ESTUDIO COMPARATIVO ENTRE EL 

MANUSCRITO, LAS EDICIONES Y LA VERSIÓN DE ZABALETA 

Con la finalidad de buscar las ediciones del concierto, los manuscritos,  así como cartas 

entre Zabaleta y Villa-Lobos, fue realizada una investigación en el museo Villa-Lobos (con 

sede en Rio de Janeiro- BR), por medio de correspondencias por correo electrónico. El 

material adquirido consiste en: el manuscrito de la partitura y de la parte del arpa, la edición de 

la parte hecha por el editor Max Eschig (copias digitalizadas), así 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 Dulova47, fue adquirida gracias a la arpista rusa de la 

Orquesta Sinfónica de São Paulo (OSESP- Brasil), Liúba Klevtsova.     

Como parte del trabajo, fue adquirida la edición del concierto hecha por la Academia 

Brasileira de Música (2010), con sugerencias de la arpista brasilera Wanda Eichbauer48.  

                                                 
47 Vera Dulova (1909-2000) arpista rusa ganadora de importantes premios. Profesora del Conservatório de Moscú 

por muchos años. Fue una de las fundadoras del Union Harp Society. Fue la primera arpista que grabó 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. 
48 Wanda Eichbauer actuó por varios años como 1ª arpista de la Orquesta Sinfónica del Teatro Municipal de Rio 

de Janeiro, Orquesta Sinfónica Nacional y Orquesta Sinfónica Brasileira. Fue profesora de arpa en la Escuela de 

Música de la UFRJ (Universidade Federal do Rio de Janeiro), donde desarrolló un extenso trabajo de 

divulgación de su instrumento aliada a la extensión y la investigación. En la década de 80 presentó el concierto de 

Villa-Lobos en la ciudad del Rio de Janeiro. (La fecha y lugar específico no fueron informados por la arpista en 

una breve entrevista por teléfono, realizada por la autora, en el día 13/01/2012). 
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Otro material importante para el proyecto está en la biblioteca del Royal College of 

Music en Londres. El 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 edición Max 

Eschig con sugerencias de Zabaleta anotadas a mano y tres partituras de la versión que 

Zabaleta hizo en diferentes etapas de revisión. Por tanto, se realizó un viaje, del 1 al 9 de 

marzo de 2012,  para hacer una investigación en este material a fin de analizar las sugerencias 

que Zabaleta hizo en el concierto. 

Posteriormente, fue adquirido junto al museo Villa-Lobos49 una copia de la partitura de 

la versión de Zabaleta en una etapa de revisión anterior a la última etapa encontrada en la 

biblioteca del Royal College.   

En el Cuadro 1 se presenta de manera sucinta el material consultado para esta 

investigación. Cada fuente fue identificada con una letra y un número para facilitar la 

ubicación del material en el trabajo. 

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

FUENTE DESCRIPCIÓN CASA EDITORA FECHA LUGAR DONDE SE 

ENCUENTRA 

A1 

 

A2 

MANUSCRITO 

AUTÓGRAFO DE LA 

PARTITURA DE 

ORQUESTA Y DE LA 

PARTE DEL ARPA CON 

REDUCCIÓN PARA 

PIANO 

SIN EDITAR 1953 MUSEO VILLA-

LOBOS (BRASIL) 

B PARTE DEL ARPA CON 

REDUCCIÓN PARA 

PIANO 

MAX ESCHIG 1964 MUSEO VILLA-

LOBOS 

C PARTE DEL ARPA CON 

REDUCCIÓN PARA 

PIANO 

MUSIC 

MOSCOW, CON 

SUGERENCIAS 

DE VERA 

DULOVA 

1982 COLECCIÓN 

PARTICULAR DE 

LA ARPISTA LIUBA 

KLEVTSOVA 

(OSESP- BRASIL)  

D PARTITURA DEL 

CONCIERTO 
ACADEMIA 

BRASILERA DE 

MÚSICA, CON 

SUGERENCIAS 

DE WANDA 

2010 COLECCIÓN 

PARTICULAR DE 

LA AUTORA 

                                                 
49 Así como la copia de la partitura, en el museo Villa-Lobos es posible conseguir las partes de los instrumentos 

de la versión, pero este material no fue consultado. Se ha tratado de conseguir la información de quien donó este 

material al museo, pero ellos no tienen estos datos.  
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EICHBAUER 

E1 

E2 

DOS COPIAS DEL 

MANUSCRITO DE LA 

PARTITURA DE 

ORQUESTA  CON 

SUGERENCIAS PARA 

LOS CORTES Y 

ANOTACIONES DEL 

DIRECTOR  

SIN EDITAR 1955 (FECHA 

APROXIMADA 

EN RELACIÓN 

AL ESTRENO 

DEL 

CONCIERTO) 

BIBLIOTECA DEL 

ROYAL COLLEGE 

OF MUSIC 

(LONDRES) 

F MANUSCRITO DE LA 

PARTE DE ARPA CON 

SUGERENCIAS DE 

ZABALETA 

ANOTADAS A MANO 

SIN EDITAR 1955 (FECHA 

APROXIMADA 

EN RELACIÓN 

AL ESTRENO 

DEL 

CONCIERTO) 

BIBLIOTECA DEL 

ROYAL COLLEGE 

OF MUSIC 

G PARTE DEL ARPA CON 

REDUCCIÓN PARA 

PIANO CON 

SUGERENCIAS DE 

ZABALETA 

ANOTADAS A MANO 

MAX ESCHIG 1964 BIBLIOTECA DEL 

ROYAL COLLEGE 

OF MUSIC 

H1 

H2 

H3 

TRES MANUSCRITOS 

DE LA PARTITURA DE 

LA VERSIÓN DE 

ZABALETA 

SIN EDITAR TRES ETAPAS 

DISTINTAS DE 

REVISIÓN 

BIBLIOTECA DEL 

ROYAL COLLEGE 

OF MUSIC 

I COPIA DE LA 

PARTITURA DE LA 

VERSIÓN DE 

ZABALETA 

SIN EDITAR ANTERIOR A LA 

ÚLTIMA ETAPA 

ENCONTRADA 

EN EL ROYAL 

COLLEGE 

MUSEO VILLA-

LOBOS 

J COPIA DE LA 

PARTITURA DE LA 

VERSIÓN DE 

ZABALETA 

SIN EDITAR ÚLTIMA ETAPA 

DE REVISIÓN 

COLECCIÓN 

PARTICULAR DE 

LA AUTORA 

 

3.1 Manuscrito 

Varios de los manuscritos de Villa-Lobos, de modo general, están disponibles para su 

consulta en el Museo Villa-Lobos en Rio de Janeiro. Muchos otros están distribuidos en 

diversas bibliotecas alrededor del mundo, principalmente en París, donde vivió por algunos 

años y, consecuentemente, pudo componer allí muchas de sus obras50.  

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

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

                                                 
50 Fue en Paris que Villa-Lobos hizo contrato con una de las más importantes casas de edición de música, la Max 

Eschig, con eso se vuelve la detentora de sus derechos autorales. 
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biblioteca del Royal College of Music51, donde se encuentra parte del acervo particular que 

pertenecía a Nicanor Zabaleta. 

El contacto con el manuscrito fue importante para el estudio comparativo entre las 

ediciones, donde fue posible investigar si había algún cambio en la parte del arpa, con la 

finalidad de corregir los problemas presentados. Además de eso, con el material en mano, fue 

posible analizar detalles del proceso de la composición. 

Algunos detalles pudieron ser percibidos a lo largo de la observación minuciosa del 

material. Fueron identificados errores tanto en el manuscrito como en las ediciones, que serán 

detallados y analizados en el subcapítulo 3.2.1.  

Sobre el proceso de composición, fue posible llegar a la conclusión final de que la obra 

empezó a ser compuesta en París en 1953 y concluida en Nueva York en julio de 1953. 

Observamos este hecho en la primera página de la partitura de la orquesta, por medio de la 

indicación de Villa-Lobos: “Paris 1953” (Figura 4). En la última página de la misma 

encontramos la siguiente información: “New York 7/53” (Figura 5).  

Figura 4: Manuscrito de la partitura del Concierto, página 1 (Fuente A1). 

 

Fuente: Museo Villa-Lobos. 

                                                 
51 No excluimos la posibilidad de que existan más materiales del concierto en otras bibliotecas, ya que, según la 

investigación realizada, hay mucho material de Villa-Lobos no catalogado, así como puede estar en bibliotecas 

particulares, o hasta partituras pueden haber sido extraviadas o están perdidas. 
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Figura 5: Manuscrito de la partitura del Concierto, página 89 (Fuente A1). 

 

Fuente: Museo Villa-Lobos 

 

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 está en el Museo Villa-Lobos (Fuente A2). Tal conclusión 

fue inferida por medio del siguiente proceso: fue comparado el mismo fragmento, de los 

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

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

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

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

(también a lápiz) en la lateral de la página 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 número 10 de ensayo (segundo movimiento), página 23 (Fuente F). 

 

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

 

 

Figura 7: Dos compases antes del número 10 de ensayo (segundo movimiento), página 23 (Fuente A2). 

 
Fuente: Museo Villa-Lobos. 
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Por más que no sea algo común entre los compositores, Villa-Lobos tenía 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 lápiz a la tinta china, demuestra la certeza de 

aquello que él quería escribir. Esa necesidad de escribir más y más, muchas veces impedía que 

él mirase hacia atrás, hacia aquello que ya había escrito.   

Es natural deducir también, que la parte del arpa acompañada de la reducción 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 armonía y muchas veces hasta con alguna orquestación 

que él nombraba de “monstros”.  

A partir de ahí generalmente preparaba una reducción para piano con 

indicaciones más precisas, o entonces hacía la partitura final para orquesta 

(DUARTE, 2009 p.44). La llamada “reducción para piano” en Villa-Lobos es 

algo muy singular. El término reducción, por su origen, presupone la 

existencia de una partitura de orquesta. Pero, se sabe que muchas veces esa 

reducción estaba hecha antes de la partitura orquestal. Por lo tanto, no era una 

reducción en el sentido común de la palabra, y sí una previa de la partitura 

final (ídem, p.53)52. 

Así como en la partitura de la orquesta inferimos que la misma empezó 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 están firmados “Paris, 1953” (Figura 8 y Figura 9). Luego, se puede inferir que 

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

 

 

 

 

 

                                                 
52 A partir daí geralmente preparava uma redução para piano com indicações mais precisas, ou então fazia a 

partitura final para orquestra (pág. 44). A chamada “redução para piano” em Villa-Lobos é algo muito 

singular. O termo redução, por sua origem, pressupõe a existência de uma partitura de orquestra. Mas, sabe-se 

que muitas vezes essa redução era feita antes da partitura orquestral. 
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Figura 8: Manuscrito de la parte del arpa con reducción para piano, página 1 (Fuente A2). 

 
Fuente: Museo Villa-Lobos. 

 

 

 Figura 9: Manuscrito de la parte del arpa con reducción para piano, página 67 (Fuente A2). 

 

Fuente: Museo Villa-Lobos53. 

 

 

                                                 
53 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 marcación mostrada en la figura 

abajo), la firma del compositor afirma que la partitura fue realizada en Paris. 
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3.2 Ediciones 

Actualmente, el concierto para arpa de Villa-Lobos tiene las siguientes ediciones: 

Edición Max Eschig (1964), Edición Music Moscow (1982) y Edición de la Academia 

Brasileira de Música (ABM, 2010) (ANEXO H- Manuscrito del Concierto Ginastera p. 1 y 2. 
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ANEXO I, ANEXO J y ANEXO K respectivamente).  
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La edición más utilizada es la de Max Eschig, de hecho las otras dos ediciones son 

basadas en ella. Según informaciones de las casas editoras, la edición Music Moscow coloca al 

pie de página (p.3) la mención “Editions Max Eschig, Paris 1964” (Figura 10) y la edición de 

la Academia Brasileira de Música coloca al pie de página (p.1) la mención “Éditions Max 

Eschig 1953” (Figura 11).   

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

 
Fuente: Archivo personal (Foto: Leila Reis). 

 

 

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

 
Fuente: Archivo personal (Foto: Leila Reis). 

 

La edición rusa, Music-Moscow, del mismo modo que la edición de la Academia 

Brasileira de Música – ABM, (sacando algunos errores de edición que serán presentados en el 

capítulo 3, sección 3.2.1), no presentan diferencias cuanto la escritura (notas) con relación a la 

edición de Max Eschig. Pero algunas sugerencias fueron añadidas. En la edición rusa, la 

arpista Vera Dulova, responsable por la revisión de la parte del arpa, sugirió digitaciones, 

enarmonías, anotaciones para el cambio de pedales54 y Ossias55. En la Figura 12 podemos 

observar el trabajo de revisión de Dulova. Ya en la editora ABM, la arpista Wanda Eichbauer, 

                                                 
54 El manuscrito contiene algunas anotaciones de cambios de pedales. Sin embargo, Dulova añadió más 

anotaciones. 
55 Ossia es un término musical para un trozo alternativo que puede ser ejecutado en el lugar del trozo original en 

una composición musical. 



38 

 

responsable por la revisión de la parte del arpa de esta editora, añadió apenas Ossias (Figura 

13).  

 

Figura 12: Ejemplo con sugerencia de enarmonías y digitaciones, así como la marcación del cambio de 

pedales hecha por el arpista Dulova. Página 19, compás 3 y 4 del número 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 compás 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” quizá sea muy pesada para una persona como Villa-Lobos que escribió una gran 

cantidad de obras en poco tiempo. Las palabras “lapsus” o “equívocos” quizá sean más 

adecuadas, pero no será por motivos tan sencillos que la grandiosidad de la obra de un 

compositor como Villa-Lobos será minimizada.  

Fueron observados algunos errores durante el proceso de análisis de todo el material 

adquirido durante la investigación. Además de los equívocos encontrados en el manuscrito, 

fueron observados otros errores en las ediciones56del concierto. 

Fue identificado un error en el manuscrito que fue corregido en la primera edición del 

concierto por la Max Eschig y repasado consecuentemente para las otras ediciones: primer 

movimiento, número 10 de ensayo, compás 3, cuarto tiempo de la reducción para piano, 

segunda corchea. La octava de Do presenta la alteración del sostenido y becuadro (Figura 14), 

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

                                                 
56 En el capítulo 3, sección 3.2 trataremos sobre las ediciones del concierto. 
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Figura 14: Error en el manuscrito. Primer movimiento, número 10 de ensayo, compás 3, reducción para orquesta 

(Fuente A2). 

 

Fuente: Museo Villa-Lobos. 

 

Figura 15: Corrección del error por la Ed. Max Eschig (Fuente B). 

 

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, compás 

11 (Figura 17), segundo tiempo, segunda corchea, no es Sol Si y sí La Do, siguiendo el 
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modelo de la figura presentada en el compás 3 del mismo fragmento de la cadencia57 (Figura 

16). 

Figura 16: Cadencia, Allegretto Vivace, compás 3, Ed. Max Eschig (Fuente B). 

 

Fuente: Museo Villa-Lobos. 

 

Figura 17: Cadencia, Allegretto Vivace, compás 11, Ed. Max Eschig (Fuente B). 

 

Fuente: Museo Villa-Lobos. 

 

Las ediciones del concierto posteriores a Max Eschig también cometieron equívocos. 

La edición Music Moscow (Fuente C), al compararla con el manuscrito (Fuente A2) y la Ed. 

Max Eschig (Fuente B), fue observado apenas un error. Éste se encuentra en el cuarto 

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

                                                 
57 Los arpistas entrevistados que comentaron sobre ese punto, son unánimes en afirmar que no es Sol Si y sí La 

Do. En el capítulo 3, sección 3.3.2 será abordado con más detalles ese equivoco en la transcripción de las notas. 
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existe (Figura 18). El error probablemente fue realizado en virtud de la señal escrita por Villa-

Lobos, ligando los acordes, es muy semejante a la señal utilizada por algunos compositores al 

utilizar el efecto de los glissados. 

Figura 18 y  Figura 19: Comparación entre a Ed. Max Eschig (Fuente B) y la Ed. Music Moscow (Fuente C), 

compás uno, número 10 de ensayo del cuarto movimiento. 

               

Fuente: Figura 18, Museo Villa-Lobos; figura 19, archivo personal (Foto: Leila Reis). 

 

 

En la edición de la ABM fue observado cuatro errores. El primero se encuentra en el 

primer movimiento, número 5 de ensayo, compás 3. En esta edición falta un acorde de blanca 

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

El segundo error está presente en este mismo compás 3, así como en los compases 5 y 

7 del número 5 de ensayo. El original presenta los tresillos del tercer tiempo de la clave de Sol 

en octava. Pero en esta edición fue omitida la duplicación en octavas de las notas que 

conforman el tresillo. La edición probablemente cometió un equívoco, colocando lo que 

debería ser la Ossia como si fuera el original. Otro error presente solamente en el compás 3 

está en la ausencia del símbolo de  “8va arriba” en el tresillo.   
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Figura 20 y Figura 21: Comparación entre la Ed. Max Eschig (Fuente B) y la Ed. ABM (Fuente D), compás 3, 

número 5 de ensayo del primer movimiento. 

                

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, compás 421. Falta 

la indicación 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, compás 421, Ed. Max Eschig (Fuente B). 

 

Fuente: Museo Villa-Lobos. 

Figura 23: Cadencia, tiempo Moderato, compás 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 ocurrió 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, compás 473, Ed. Max Eschig (Fuente B). 

 

 

Fuente: Museo Villa-Lobos. 

 

 

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 Versión Zabaleta 

En el capítulo 2, sección 2.4, fue tratada la crítica de Zabaleta con relación a la 

escritura de Villa-Lobos en el concierto para arpa. Como se pudo ver, él creó una versión 

propia con el fin de tornar el concierto más idiomático. Más precisamente, él intituló su 

versión del concierto como “2ª versión” “Revisión N. Zabaleta” (Figura 26). 

Figura 26: Hoja de rosto de la versión 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 nombró la revisión del concierto hecha por él de “2ª 

Versión”, puede llevar erróneamente a concluir que una primera versión fue hecha e 

infelizmente no fue encontrada en este proceso de investigación. Aunque nunca haya existido 

esta primera versión, Zabaleta nombró erróneamente su revisión. Al nombrarse de esta forma, 

sugiere que el concierto de Villa-Lobos sería la primera versión, 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 versión creada por él nunca fue aceptada por el 

compositor. 
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Como fue dicho anteriormente, en la revisión 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: Flautín, Clarinete bajo en Bb, Contrafagot, 1 

Trompeta en Bb, Trombones (1 y 2), Tuba, Percusión, Xilófono, Marimba y Celesta.  

Además de la retirada de algunos instrumentos de la orquestación, fueron eliminados 

232 compases (además de un pequeño fragmento en la parte final de la cadencia) de la versión 

original de Villa-Lobos, a fin de disminuir el concierto:  

 Primer movimiento no ocurre ninguna sustracción de compases. 

  Segundo movimiento son retirados 14 compases: Todo el número 2 de ensayo 

(10 compases); y los compases 4 al 7 del número 5 de ensayo (4 compases).  

 Tercer movimiento fueron retirados 197 compases: compases 5 al 24 del 

número 6 de ensayo (20 compases); todo el número 9 de ensayo (18 compases); 

compás 1 y 2 del número 10 de ensayo (2 compases); compases 9 al 18 del 

número 12 de ensayo (10 compases); todo el número 13 de ensayo (18 

compases); un compás antes del número de ensayo 17 hasta la cadencia (129 

compases).  

 Cadencia: fue retirado el fragmento final: Allegretto Vivace a partir del compás 

17.  

 Cuarto movimiento fueron retirados 21 compases: 6 compases antes del 

número 3 de ensayo, todo el número 3 de ensayo (10 compases); compás 1 al 5 

del número 4 de ensayo (5 compases). 

 

3.3.1 Fecha de la revisión 

No se tiene certeza cuál fue la fecha de inicio de esta revisión. El año de 1986 es citado 

en una de las notas hechas en una hoja anexa a las partituras encontradas junto a las partes de 

esta versión. En esta hoja están registradas marcas de estudios hechos durante un periodo de 4 

meses (mayo a agosto) del año de 1986, referentes al concierto. Con todo, por falta de 

informaciones adicionales, no es posible inferir esa fecha como la del inicio de la revisión 

(ANEXO L).  
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Otra hipótesis sería que esa versión fue escrita para su estreno en Londres en 

Noviembre de 1956, un poco después del estreno mundial del concierto, que ocurrió en Enero 

de 1955 en la ciudad de Filadelfia, EE.UU. Tal idea es relevante en virtud de la crítica tan 

negativa hecha luego después del concierto en Londres58. Después del comentario de esta 

crítica, el musicólogo Eero Tarasti comenta en su libro, Heitor Villa-Lobos, The life and works 

1887-1959 (p.353), sobre el concierto de Villa-Lobos y señala detalles que fomentan la idea de 

una reducción 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 años 

de experiencia como orquestador. La orquesta es dominada por las cuerdas y 

maderas, los metales se quedan al fondo y el exótico grupo de percusión, 

lógicamente, totalmente apagado. Posee cuatro movimientos el concierto y 

una cadencia muy larga, que fue disminuida, por lo menos por Zabaleta 

(TARASTI, 1995 p. 354)59. 

El primer detalle observado es con relación a la afirmación que Zabaleta redujo la 

“cadencia muy larga”. Es interesante que, según las anotaciones hechas en las partituras 

(Fuentes E1 y E2) y partes del arpa de Zabaleta (Fuente F), fue quitado solamente una 

pequeña parte del final de la cadencia, algo tan pequeño, 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, él no transcribió esa sugerencia. 

Con eso, la crítica hecha por Tarasti lleva a inferir que el concierto tocado en Londres tenía 

alteraciones hechas por Zabaleta. 

 

 

 

 

 

                                                 
58 El capítulo 2, sección 2.3.2 (pág. 19) contiene la crítica negativa hecha por el escritor musical Donald Mitchell. 
59 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: Anotación hecha por Zabaleta para el corte al final de la cadencia (3 últimos 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 relación a la crítica del concierto. Esta 

afirma que la escritura para los metales se presenta “de fondo”, “the brass is pushed to the 

background”.  

La versión 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 versión de Zabaleta, de estos 10 instrumentos, cuatro fueron retirados: 

todos los trombones (2), una trompeta y la tuba. En varios momentos del concierto donde 

ocurrían 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 melodía con 

el fagote, en virtud del corte de los instrumentos hecho por Zabaleta, esta melodía se vuelve 

solamente del fagote. El mismo caso ocurre entre la Tuba. En muchas instancias la Tuba dobla 

melodías con los Violonchelos y Contrabajos, y en virtud del corte en la “Versión”, los 

metales se quedan en minoría, sobresaliendo así las cuerdas.  
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Figura 28: Dos compases antes del número 5 de ensayo del segundo movimiento, Manuscrito (Fuente A2). 

 

Fuente: Museo Villa-Lobos. 

 

Figura 29: Compases 36 y 37 del segundo movimiento, Versión Zabaleta (Fuente J). 

 

Fuente: Archivo personal (Foto: Leila Reis). 

 

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

para ellos y después fue transcrito para el fagot en la versión de Zabaleta (Figura 29). 
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Figura 30: Compases 5 al 10 del número 10 de ensayo, segundo movimiento, Manuscrito. Observe que la Tuba y 

el Contrafagot doblan la misma melodía (Fuente A1). 

 

Fuente: Museo Villa-Lobos. 

 

Figura 31: Compases 83 al 87 del segundo movimiento, Versión Zabaleta (Fuente J). 

 

Fuente: Archivo personal (Foto: Leila Reis). 
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En la Figura 30 observamos que la Tuba y el Contrafagot ejecutan la misma melodía. 

Cuando se observa la partitura (Fuente A1), vemos que las cuerdas graves también tocan esa 

misma línea melódica. Todavía, al eliminarse la tuba y el contrafagot de la versión Zabaleta, la 

melodía se queda solamente con las cuerdas graves, disminuyendo aún más la presencia de los 

metales en la obra (Figura 31).  

Este hecho concretiza la afirmación 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 mencionó anteriormente, donde la versión del concierto hecha por Zabaleta 

debe haber sido la que se tocó 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 revisión del 

concierto hecha por Zabaleta (Cuadro 1). La lista integral del material disponible en la 

biblioteca referente a la versión resultante de esta revisión es la siguiente: 

 Dos manuscritos de la Partitura de Villa-Lobos con anotaciones de Zabaleta de 

los cortes en el acompañamiento orquestal (Fuente E2) (Figura 32). 

 Partitura de la versión, con “caligrafía deficiente” (nota de Zabaleta) (Fuente 

H1). 

 Partitura con nueva revisión. Primera copia corregida en detalles (Fuente H2) 

(Figura 33). 

 Partitura de esa revisión ahora encuadernada (Fuente H3). 

 Partitura con anotaciones60. 

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

parte de esta versión. 

. 

                                                 
60 Las anotaciones parecen tener sido hechas por alguien que trabajo la obra como director.     
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Figura 32: Página 1 del manuscrito de la partitura. Anotaciones hechas por Zabaleta de los cortes que serán 

hechos para su versión (Fuente E2). 

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

 

Figura 33: Página 1 de la partitura de la versión 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 versión 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 hipótesis para explicar esa situación:  

 Zabaleta ya sabía de memoria los cambios que hacía y no pensaba que era 

necesario (por el momento) escribir la parte del arpa, quizá tuviese prisa en 

tener el restante del material listo para algún concierto.  

 Podría ser que la parte del arpa estuviese guardada en otro archivo de partituras 

que no fue destinado a la biblioteca.  

 El copista no comprendió las sugerencias que Zabaleta realmente quería, pues 

no estaban claras y no hizo la parte del arpa. Un argumento para esa hipótesis 

es el hecho que las sugerencias que tuvieron una escritura clara (sin 

tachaduras), fueron pasadas por el copista para la Versión, pero lo que estaba 

con muchas tachaduras y confuso, decidió ser fiel al original, no transcribiendo 

así las modificaciones. Otro argumento para esa hipótesis 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), compás 11: en 

el segundo tiempo, la segunda corchea no debería ser Sol Si y sí La Do. En la 

parte personal de Zabaleta, Ed. Max Eschig, se pudo observar que él había 

notado este error, y corregido con una anotación que no fue percibida por el 

copista, posiblemente por no estar clara la información. En la Figura 34 se 

pudieron observar las sugerencias de Zabaleta de eliminar la línea melódica 

inferior de la mano derecha y cambiar  la nota Si para Do (segundo tiempo, 

segunda corchea del tresillo). En la Versión de Zabaleta se puede observar que 

la sugerencia del corte de la línea 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 decidió no hacer la 

parte del arpa, quizá esperando por la respuesta de él en cuanto a lo que se 

debía escribir. 

 

 



54 

 

 

Figura 34: Corrección de Zabaleta en su parte individual. Cadencia, Allegretto Vivace, compás 11, Ed. Max 

Eschig (Fuente G). 

 

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

 

Figura 35: Cadencia, Allegretto Vivace, compás 11, Versión Zabaleta (Fuente J). 

 

Fuente: Archivo Personal (Foto: Leila Reis). 

 

La última hipótesis es la más coherente, pues nos lleva a contestar la pregunta: ¿Por 

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

Lo que se puede observar, de manera general, es que además de los cortes de 

compases, la parte del arpa en la partitura de la versión Zabaleta (Fuente J) presenta pequeños 

cambios con relación al manuscrito de Villa-Lobos (Fuente A2), en comparación 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 edición Max Eschig (Fuente G), se 

observa que muchos cambios sugeridos por él 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 difícil definición de lo que Zabaleta tenía 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 número 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 número 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 Versión de Zabaleta, disponible en el museo Villa-

Lobos (Fuente I), se puede leer el siguiente comentario en francés en la primera página 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 versión”. Además de que esta afirmación muestra 

que existe la parte de una nueva versión del arpa que no es la que está escrita en la Versión, 

también se puede ver que el sistema referente a la parte del arpa, en la partitura, está tachado, 

confirmando que no debe tocarse lo que está escrito61 (Figura 39).  

Figura 39: Página 1 de la versión de Zabaleta (Fuente I), con el comentario en francés y la tachadura en los 

pentagramas para arpa. 

 

Fuente: Archivo Personal (Foto62: Leila Reis). 

                                                 
61 Se intentó conocer el origen del material presente en el Museo Villa-Lobos para saber quién podría haber 

escrito esta nota en francés en la partitura, pero el museo no tiene esa información.  
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 versión, se puede 

observar que algunas se refieren a retirar notas (Figura 40 y 41), mientras que otras implican 

modificación 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 armónicos presentes en la 

clave de Fa. Esa sugerencia de corte de los armónicos de la mano izquierda, que se inicia en el 

compás tres y se extiende hasta el compás 19, probablemente tiene como finalidad quitar los 

saltos existentes que afectan la calidad sonora de los armónicos.  

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

 

Fuente: Museo Villa-Lobos. 

 

Figura 41: Compases 3 y 4, segundo movimiento, Versión Zabaleta (Fuente J). 

 

Fuente: Archivo Personal (Foto: Leila Reis). 

 

Las modificaciones hechas en la versión Zabaleta, en la cual se alteran notas, fueron 

realizadas en virtud de la eliminación de compases. Como fue dicho anteriormente, Zabaleta 

eliminó varios compases del concierto. Uno de los temas expuestos en el primer movimiento 

del concierto, que está presente en todo el número 2 de ensayo, fue omitido en la versión 
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Zabaleta. Como en el segundo movimiento se hace una alusión 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). 

 

Fuente: Museo Villa-Lobos. 

 

Figura 43: Compases 26, 27 y 28, segundo movimiento, Versión Zabaleta (Fuente J). 

 

Fuente: Archivo Personal (Foto: Leila Reis). 

 

Además de las sugerencias cuanto a la escritura, Zabaleta hizo modificaciones para 

minimizar la intensidad de las dinámicas en varios momentos y bajó los tempos. Esas 

modificaciones pueden ser vistas en el inicio del concierto. Un ejemplo está en la primera 

página de la partitura del concierto, primer movimiento Allegro. La dinámica original es forte 

para toda orquesta, con el arpa entrando en el cuarto compás también en forte. En la versión de 

Zabaleta la orquesta empieza en mezzo forte, con el arpa entrando en forte en el compás 

cuatro. Con relación al tempo, fue estipulado en el original la negra igual a 120. En la Versión 

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 Versión. 

Como fue posible constatar, Zabaleta hizo numerosas sugerencias para el concierto. 

Algunas de esas sugerencias fueron añadidas en la versión final de la revisión hecha por 

Zabaleta. De esta manera, es difícil saber cuál sería la solución final propuesta por él. Es 
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común encontrar divergencias entre las sugerencias hechas en la parte personal del manuscrito 

(Fuente F) y en la parte personal de la edición Max Eschig (Fuente G). En lugar de aclarar 

posibles soluciones, crea dudas y ambigüedades, en las cuales es imposible determinar su 

intención real, debido a la cantidad de ideas y falta de claridad en su escritura. Las tachaduras 

reflejan una insatisfacción en relación al original, así como una indecisión acerca de qué hacer 

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

La arpista brasilera Cristina Carvalho, que estrenó el concierto de Villa-Lobos en la 

República de Panamá en noviembre de 2009, en una entrevista realizada con la finalidad de 

saber  su visión sobre la versión de Zabaleta para el concierto, comenta lo siguiente:  

Creo que los cambios propuestos por Zabaleta tenían el objetivo de dejar el 

concierto más ‘enjuto’ o menos largo. Sin embargo, haciendo un análisis de 

las propuestas de él, creo que él no encontró las mejores soluciones. Zabaleta 

llegó hasta a cortar por la mitad las ideas musicales y temas que quedaron 

mutilados, razón por la cual, creo yo, que Villa-Lobos no estuvo de acuerdo 

con tales alteraciones63. 

La propuesta de disminuir la orquestación es muy válida, ya que eso haría que el arpa 

sonase más. Desafortunadamente Zabaleta no fue acertado en sus sugerencias de los cortes. El 

debería haber analizado mejor su decisión en relación a los cambios antes de presentar su 

propuesta a Villa-Lobos. 

 

 

 

 

 

                                                 
63 Entrevista realizada el 8 de octubre de 2014, Apéndice E. Acredito que as mudanças propostas por Zabaleta 

tinham o intuito de deixar o concerto mais enxuto ou menos longo. Porem, analisando as propostas dele, creio 

que ele não encontrou as melhores soluções pra tal intento. Zabaleta chegou até mesmo a cortar pela metade 

ideias musicais e temas que ficaram mutilados, razão pela qual, acredito eu, que Villa-Lobos não concordou com 

tais alterações. 
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CAPÍTULO IV - COMPARACIÓN DE LAS SOLUCIONES A LOS 

PROBLEMAS DE EJECUCIÓN 

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 

que no son muchos los intérpretes que ya han tocado la obra y que algunos de estos viven en 

diferentes países,  algunas entrevistas fueron realizadas de forma escrita, por correo 

electrónico, y otras verbalmente, por teléfono o en vivo. Los arpistas invitados a responder el 

cuestionario de la entrevista fueron: Marisela González (Venezuela), Annette León 

(Venezuela), Evelia Taborda (Venezuela), Letizia Belmondo (Italia), Cristina Carvalho 

(Brasil) y Wanda Eichbauer (Brasil). 

El cuestionario consistió en las siguientes preguntas: 

1. ¿Cual edición utilizó para el concierto? 

2. ¿Cuántas veces ha tocado el concierto?  

3. ¿Las soluciones son personales o consultó con otras personas u otras versiones 

(Dulova, Catherine Michel, Mildonian)? ¿Conoce alguna otra grabación 

además de las antes mencionadas? 

4. ¿Qué pasajes considera que tienen problemas de ejecución? ¿Podría hablar de 

los cambios realizados? ¿Cómo justifica usted el cambio realizado y cuáles son 

las razones por las que realizó el cambio del pasaje? ¿Compartiría con nosotros 

el cambio realizado y su justificación? 

5. ¿Considera importante la realización de este trabajo de investigación? 
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 Estas entrevistas buscaron obtener sugerencias de diferentes formas de solución para 

estos pasajes y compararlas64. 

A partir de los resultados de estas entrevistas fueron identificados y analizados 11 

puntos que sufren, de manera general, alteraciones con relación al original. Para facilitar la 

localización de estos puntos se decició identificarlos por medio del siguiente sistema: número 

de la página; sistema o número de ensayo; compases. Por ejemplo: (1; 3; 1 y 2) significa 

página 1, número de ensayo o sistema 3, compas 1 y 2. Fue utilizada la edición Max Eschig, 

parte para arpa con acompañamiento para piano, como material estándar para visualización de 

estos puntos, ya que todos los arpistas entrevistados utilizaron esta edición 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 consideró que los tocaron 

como están escritos. 

En el caso de la arpista Vera Dulova sus decisiones fueron analizadas según su 

grabación en audio (1976) y a partir de la edición rusa, Music Moscow, en la cual, como ya se 

pudo ver, fue la responsable por la revisión. 

Las sugerencias de Zabaleta fueron agregadas al análisis tomando en cuenta la parte 

del arpa de su versión, sin tomar en cuenta las sugerencias presentes en sus partes personales 

(Manuscrito y Ed. Max Eschig). 

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

entrevistados realizaron alteraciones con respecto a la edición Max Eschig.  

 

Cuadro 2: Puntos del concierto analizados. 

PUNTO PÁGINA DE 

LA EDICIÓN 

MAX ESCHIG 

N° DE ENSAYO O SISTEMA COMPASES 

1 1 Sistema 3 1 y 2 

2 2 Sistema 2 1, 2 y 3 

3 4 Número 5 de ensayo 3, 5 y 7 

                                                 
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 14 y 24 Nota: armónicos  

7 15 Sistema 1 4 

8 49 y 50 Nota: Cadencia, Allegretto Vivace  

9 51 Número 2 de ensayo 5 al 12 

10 52 Número 3 de ensayo Todo, pero con énfasis 

en el compás 9 

11 53 Número 4 de ensayo 2 al 5 

 

A continuación se explican cada uno de esos puntos. 

 

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

Figura 44: página 1; sistema 3; compases 1 y 2. 

 

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 1 y 2, y con la mano derecha toca como está escrito. 

 BELMONDO: Toca acordes solamente en el primer tiempo del compás 1 y 2 y sigue 

tocando solamente la melodía que está en la clave de Sol repartiéndola entre las dos 

manos. 

 LEÓN: Elimina la tercera corchea del segundo tiempo de los compases 1 y 2, clave de 

Fa. 

 DULOVA, TABORDA, GONZÁLEZ, EICHBAUER y ZABALETA: No hacen 

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

45. 

Figura 45: página 2; sistema 2; compases 1, 2 y 3. 

 

Fuente: Museo Villa-Lobos. 

 CARVALHO, TABORDA y GONZÁLEZ: La nota más grave es retirada de los 

acordes. 

 BELMONDO y LEÓN: Retiran la segunda nota de arriba hacia abajo. 

 EICHBAUER, DULOVA y ZABALETA: No hacen cambios. 

 

PUNTO 3: (4; número 5 de ensayo; compases 3, 5 y 7) tresillos presentes en la  

clave de Sol, Figura 46. 

Figura 46: página 4; número 5 de ensayo; compás 3. 

 

Fuente: Museo Villa-Lobos. 

 CARVALHO, TABORDA, EICHBAUER y ZABALETA: Eliminan las notas 

inferiores de las octavas en los tresillos. 

 GONZÁLEZ: La melodía inferior del tresillo es tocada juntamente con el tresillo 

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

 

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

Figura 47: página 4; sistema 3; compás 2. 

 

Fuente: Museo Villa-Lobos. 

 CARVALHO: Retira el La 1 

 GONAZALEZ: Retira el Do# 2 

 TABORDA: Retira el Sol 1 

  BELMONDO, DULOVA, EICHBAUER, LEÓN y ZABALETA: No hacen 

alteraciones. 

 

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

Figura 48: página 12; sistema 3; compás 3. 

 

Fuente: Museo Villa-Lobos. 
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 CARVALHO y GONZÁLEZ: Tocan la enarmonía 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 favorecía la alteración del Sol 6. En las arpas más modernas 

ya es posible tocar el Sol# 6. 

 LEÓN y EICHBAUER: Tocan F6 en lugar del Lab 6. 

 TABORDA: Retira la línea de la octava superior y toca el acorde tal cual aparece en el 

pentagrama sin cambiar el registro. 

 BELMONDO, DULOVA y ZABALETA: No hacen cambios. 

 

PUNTO 6: (II Movimiento: página 14 y 24, armónicos) Figura 49. 

Figura 49: página 14; sistema 1; compases 3 y 4. 

 

Fuente: Museo Villa-Lobos. 

 CARVALHO, GONZÁLEZ y BELMONDO: Retiran los armónicos de las notas de la 

clave de Sol y tocan las notas una octava arriba en sonido real y p.d.l.t 65 con los dedos 

2 y 3. 

 EICHBAUER: Retira los armónicos de las notas de la clave de Sol, continúa tocando 

las notas en la misma octava. 

 ZABALETA: Retira las notas en armónico de la clave de Fa. 

 LEÓN, DULOVA y TABORDA: No hacen cambios. 

 

 

                                                 
65 P.d.l.t: expresión francesa “Près de la table” que significa tocar prójimo a la tabla armónica. 
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PUNTO 7: (15, 1, 4) corcheas en armónico, Figura 50. 

Figura 50: página 15; sistema 1; compás 4. 

 

Fuente: Museo Villa-Lobos. 

 CARVALHO, GONZÁLEZ y BELMONDO: Retiran los armónicos 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 armónicos de las notas de la clave de Sol, continúa tocando 

las notas en la misma octava. 

 LEÓN: Toca solamente los armónicos de la clave de Sol, dividiéndolos entre las dos 

manos. 

 TABORDA: Toca solamente la melodía superior de los armónicos de la clave de Sol, 

sin hacer cambios en lo escrito en el pentagrama inferior. 

 ZABALETA: Retira las notas en armónico de la clave de Fa. 

 DULOVA: No hace cambios. 
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PUNTO 8: (Cadencia: página 49 y 50, Allegretto Vivace) Figura 51. 

 

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

 

Fuente: Museo Villa-Lobos. 

 

 CARVALHO: Clave de Sol (tresillos) Compás 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.  

Compás 3- Tiempo 1- retira las notas inferiores. Tiempo 2 al 5- retira las notas 

inferiores de la primera y tercera corchea.  

Compás 5 y 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 relación al primer tiempo, se 

corta la nota inferior del segundo tiempo. Cuando ocurre que es descendiente el 

segundo tiempo con relación al primer tiempo, se retiran las notas inferiores del primer 

y tercer tiempo. 

Además, Carvalho corta del compás 7 al compás 14. Retoma en el compás 15 y 

sigue como está escrito. 

 DULOVA: Patrón muy semejante al realizado por Carvalho. En la edición rusa 

revisada por Dulova no se sugiere el corte. No obstante en la grabación tocada por ella 
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fue hecho un corte: se toca del compás 1 al compás 3, salta para el compás 9 tocando 

una octava arriba a partir del segundo tiempo, toca todo el compás 9 y salta para el 

compás 15 tocando como está escrito. 

 GONZÁLEZ: Clave de Sol (tresillos) Compás 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. Compás 3- toca solamente la línea superior.  Compás 4- A partir del 

segundo tiempo toca una octava arriba. 

Hace un corte saltando del compás 5 al compás 15, siguiendo como está escrito. 

 BELMONDO: Clave de Sol (tresillos) Compases 2 y 3 - toca solamente la línea 

superior. Compases 5 y 6- retira la nota inferior de la segunda y tercera corchea de 

cada tresillo. Compás 7 al 12- toca solamente la línea superior. Compás 13 y 14- 

clave de Sol semejante al compás 5 y 6; de la clave de Fa toca solamente los acordes 

de la primera corchera de cada tresillo. 

 EICHBAUER: Clave de Sol (tresillos) Compás 1 al 4- toca solamente la línea 

superior. Compás 5 y 6- retira la nota inferior de la segunda corchea. Compás 7 al 11- 

toca solamente la línea superior. Compás 12- toca los tresillos en una octava (elimina 

la nota que está en el medio). Compás 13 y 14- clave de Sol semejante al compás 5 y 

6; y la clave de Fa toca los tresillos en octava (elimina la nota que está en el medio). 

 LEÓN: Corta todo el Allegretto Vivace retomando en los arpegios de 6 notas antes de 

la entrada del IV movimiento. 

 TABORDA: Tuvo como parámetro los cambios que Dulova hizo, sin embargo no hizo 

ningún corte de compases. 

 ZABALETA: Clave de Sol (tresillos) Compás 1 al 12- toca solamente la línea 

superior. Compás 13 al 15- toca como está escrito. Compás 16- omite el acorde del 

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

Figura 52: página 51; número 2 de ensayo; compás 5 y 6. 

 

Fuente: Museo Villa-Lobos. 

 

 CARVALHO, LEÓN, EICHBAUER y TABORDA: Compás 5 al 8- tocan solamente 

la línea superior en la clave de Sol y la línea superior en la clave de Fa. Compás 9 al 

12- tocan la línea superior en clave de Sol y la línea inferior en clave de Fa. 

 BELMONDO, GONZÁLEZ y DULOVA: Tocan la línea superior en la clave de Sol y 

la línea inferior en la clave de Fa.  

 ZABALETA: Corta ese punto. 

 

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

Figura 53: página 52; número 3 de ensayo; compases 1 y 9. 

 

Fuente: Museo Villa-Lobos. 

 CARVALHO: Para cada tiempo, quita de la segunda semicorchea la nota inferior y de 

la cuarta semicorchea la nota superior. Compás 9- tiempo 1: en la segunda, tercera y 

cuarta semicorcheas toca solamente la línea superior. 

 BELMONDO y LEÓN: Tocan como está escrito. Compás 9- tiempo 1: en la segunda, 

tercera y cuarta semicorcheas tocan solamente la línea superior. 
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 GONZÁLEZ: Toca como está escrito. Compás 9- tiempo1: segunda semicorchea toca 

como está escrito; tercera y cuarta semicorcheas toca solamente la línea superior. 

 DULOVA, TABORDA y EICHBAUER: No hacen cambios. 

 ZABALETA: Corta ese punto. 

 

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

Figura 54: página 53; número 4 de ensayo; compases 2 y 3. 

 

Fuente: Museo Villa-Lobos. 

 

 CARVALHO, BELMONDO, LEÓN, DULOVA, TABORDA, GONZÁLEZ y 

EICHBAUER: Tocan solamente la línea superior de la clave de Sol. 

 ZABALETA: Corta ese punto. 

De las sugerencias obtenidas es posible afirmar que todas son válidas y parecen tener 

un único objetivo: dejar que el arpa suene más. Letizia Belmondo, en su entrevista, resume 

bien el motivo para los cambios que ella realiza: 

Para todos los cambios el motivo es seguramente una cuestión técnica y 

musical: tocando las notas como están escritas no se logra obtener el tiempo 

(velocidad) la dinámica (fuerte) y el carácter necesario. Hay que tomar en 

cuenta que la orquesta es bastante densa y considero difícil lograr que el arpa 

sobresalga. Yo siempre he tocado sin amplificación pero hace falta tener la 

suerte de contar con  una orquesta "gentil" dispuesta a escuchar y a 

tocar piano66.  

                                                 
66 Entrevista realizada el 22 de septiembre de 2012, Apéndice C. Per tutti i cambiamenti il motivo è sicuramente 

una questione tecnica e musicale: suonando le note come scritte non si riesce ad ottenere il tempo (la velocità) la 

dinamica (forte) e il carattere necessario. Bisogna anche considerare che l'orchestra è piuttosto densa ed trovo 

difficile riuscire a far uscire l'arpa. Io 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 unánimes al decir que las soluciones encontradas 

para los fragmentos problemáticos 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 guía para los intérpretes en la decisión de 

cuales soluciones tomar, disminuiría 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 además de 

auxiliar, ayudaría a difundir su ejecución.  

En relación a la pregunta sobre la importancia de esta investigación, Marisela 

González comenta así: 

Creo que es hora de que exista una versión del concierto con todos estos 

problemas resueltos. Cuando un arpista decide estudiar  Debussy o Ravel, 

sabe que tiene que tocar  todo lo que está escrito y si no hay un maestro que 

te dice por tradición se hace esto o esto. Con Villa-Lobos tienes que hacer tú 

sola el trabajo, que ya debería estar resuelto, el concierto es lo  

suficientemente difícil para añadirle más dificultades. Creo que eso y la 

orquestación tan pesada son las razones principales por la que se toca tan 

pocas veces67. 

Con base en el comentario de González sobre la “pesadez” de la orquestación, así 

como el relatado por los otros arpistas en las entrevistas, se puede concluir que existe una 

necesidad de revisión orquestal.  

Zabaleta tuvo la iniciativa de hacer una revisión orquestal al retirar algunos 

instrumentos que componían la orquesta, deseando ayudar el arpa a destacarse más como 

solista. Además de los 12 instrumentos retirados por él en su versión, muchos cortes fueron 

hechos con esa misma intención, aunque terminó perjudicando la estructura del concierto, 

como se vio en el capítulo anterior. 

La arpista Cristina Carvalho destaca este punto importante al hablar, en la entrevista, 

sobre el cuidado con relación 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, quizás, una de las más 

expresivas entre los conciertos brasileros para arpa (ya que es para orquesta 

completa y también de más grande orquestación). 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 problemático68.  

 

 

 

 

 

                                                 
68 Entrevista realizada el 8 de octubre de 2014, Apéndice E. Este concerto em particular tem muitas 

controvérsias e dúvidas que o permeiam sempre que alguém decide começar a empreitada de executa-lo, 

principalmente devido ao fato desta obra ser, talvez, uma das mais expressivas dentre os concertos brasileiros 

para harpa (já que é pra orquestra completa e também maior). Faz-se necessário que todos estes problemas 

mencionados sejam cuidadosamente analisados e que se procure ou encontre soluções ou alternativas que não 

comprometam a essência de cada passagem  

problemática. 
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CONCLUSIÓN 

Las sugerencias para los problemas encontrados a las partes no arpísticas del concierto 

parten de observaciones a la partitura por medio del manuscrito, las distintas ediciones y la 

versión de Zabaleta, combinadas con la opinión 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 encomendó la obra. La casa editorial Max Eschig fue 

la responsable de la edición del concierto nueve años después de su estreno, en el año de 1964, 

y fue fiel al manuscrito. Posteriormente, otras dos editoras, Music Moscow y Academia 

Brasileira de Música, publicaron el concierto teniendo como base la edición Max Eschig.  

Se observó en este trabajo de grado, que el hecho de que la parte del arpa no es 

idiomática 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 versión hecha por Zabaleta fue importante para saber que el arpista que 

encomendó la obra estaba dispuesto a hacer cambios para tornar el concierto más “arpístico” 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 aceptó los cambios propuestos por él. Villa-Lobos 
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fue una excepción, pues no aceptó las sugerencias hechas por Zabaleta, pero se concluye en 

este trabajo que tenía razón en no aceptarlas, pues los cambios propuestos alteraban en gran 

medida la estructura del concierto al suprimir 232 compases de la obra original además de 12 

instrumentos del acompañamiento orquestal.  

Al Villa-Lobos haberse negado a aceptar sus sugerencias, Zabaleta decidió hacer su 

propia versión, que llamó “2ª versión”. Este término fue erróneamente utilizado por él puesto 

que para existir una segunda versión, tendría que existir la primera, y durante las 

investigaciones para este trabajo no fue encontrado este material. De ahí que es posible que 

Zabaleta considerara el concierto como la primera versión, lo que no es el caso, pues el 

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

La versión 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. 

Aún cuando algunos de los pasajes tratados en este trabajo pueden claramente 

calificarse de "no idiomáticos" 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 escribía y a 

que las sugerencias del intérprete que estrenó el concierto no parecen haberla dado 

satisfacción, puede haber evitado al mismo la comprobación de que  los pasajes escritos 

pudiesen ser arpísticos o siquiera posibles de tocar en el arpa. Las críticas hechas por los 

arpistas entrevistados confirman este hecho, además de enfatizar que en muchos momentos la 

orquesta cubre el arpa. Por estas razones, Zabaleta tenía el objetivo de disminuir la masa 

sonora de la orquesta en su versión para que así el arpa pudiera sonar mejor. De donde se 

infiere que existe la necesidad de una revisión de la orquestación. 

Con el objetivo de investigar estos problemas de ejecución, 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 

mayoría personales. Es decir, las modificaciones que los arpistas hacen como sugerencia para 
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las partes no arpísticas varían 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 versión de Zabaleta, se pudo ver 

que este arpista también hacia cambios en la mayoría 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 más radicales que aquellas propuestas en su versión final. 

Además de eso, fue observado que en algunos puntos que en su versión no tenían 

modificaciones, en sus partituras personales existen varias sugerencias de cambios, inclusive 

en muchos otros puntos que no fueron comparados entre los demás arpistas. 

Desafortunadamente, como vimos en esta investigación, resulta difícil aclarar cuál sería 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 está escrito en la versión no representaba lo que él realmente 

tocaba en sus conciertos.  

El potencial que las revisiones editoriales de partituras tienen de aclarar pequeños e 

importantes detalles sobre una obra y de auxiliar al intérprete en  su preparación es cada vez 

más reconocido, tanto por la comunidad artística cuanto por los investigadores del área de la 

música. Con este propósito, 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 ejecución en la obra, sino como también llamar la atención 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 ejecución del concierto, así como los aportes obtenidos en el proceso de 

investigación de este trabajo, podrán 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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APÉNDICES 

APÉNDICE A- ENTREVISTA MARISELA GONZÁLEZ 

· ¿Cual edición utilizó para el concierto?  

Max Eschig 

· ¿Cuántas veces ha tocado el concierto?  

Dos veces: El 9 de abril de  1989 en la Sala José Felix Ribas del Teatro Tereza Carreño 

(Venezuela) con la Orquesta Sinfónica 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 dirección de Leos Svárovský en la sala Rudolfinum-Dvorak (Praga- 

República Checa).  

· ¿Las soluciones son personales o consultó con otras personas u otras versiones (Dulova, 

Catherine Michel, Mildonian? ¿Conoce alguna otra grabación además 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. Aunque a veces no son muchas las 

opciones. 

· ¿Qué pasajes considera que tienen problemas de ejecución? · ¿Podría hablar de los cambios 

realizados? · ¿Cómo justifica usted el cambio realizado y cuales las razones por las que realizó 

el cambio del pasaje? ¿Compartiría con nosotros  el cambio realizado y su justificación? 

Estos son pasajes evidentemente escritos en el piano, creo que Villa Lobos no conocía la 

escritura idiomática del instrumento.  

Además, la orquestación es súper pesada, como si el instrumento solista fuese un piano de 

cola. Cuando me invitaron a tocar en Praga, pedí que me dejaran amplificar, apenas un 

soporte, la primera reacción fue de asombro, pero funcionó muy bien, tan pequeña era la 

amplificación que los arpistas no entendían por qué se escuchaba tanto el arpa. 

Nota: Detalles de los cambios realizados por la arpista entrevistada están en el capítulo 4. 

· ¿Considera importante la realización de este trabajo de investigación? 

Creo que es hora de que exista una versión del concierto con todos estos problemas resueltos. 

Cuando un arpista decide estudiar  Debussy o Ravel, sabe que tiene que tocar todo lo que está 

escrito y si no hay un maestro que te dice por tradición se hace esto o esto. Con Villa-Lobos 

tienes que hacer tú sola el trabajo, que ya debería estar resuelto, el concierto es lo 

suficientemente difícil para añadirle más dificultades. Creo que eso y la orquestación tan 

pesada son las razones principales por la que se toca tan pocas veces. 
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APÉNDICE B- ENTREVISTA ANNETTE LEÓN 

· ¿Cual edición utilizó para el concierto?  

Max Eschig 

· ¿Cuántas veces ha tocado el concierto?  

Todos con la orquesta Simón Bolívar, 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 dirección 

de Isaac  Karabishevsk. 

. ¿Las soluciones son personales o consultó con otras personas u otras versiones (Dulova, 

Catherine Michel, Mildonian? ¿Conoce alguna otra grabación además de las antes 

mencionadas?  

Cecília Machado fue mi orientadora. Utilicé la grabación de Catherine Michel. 

· ¿Qué pasajes considera que tienen problemas de ejecución? · ¿Podría hablar de los cambios 

realizados? · ¿Cómo justifica usted el cambio realizado y cuáles las razones por las que realizó 

el cambio del pasaje? ¿Compartiría con nosotros  el cambio realizado y su justificación? 

La parte del arpa es muy pianística. Los cambios realizados fueron en función de que el arpa 

suene más. 

Nota: Detalles de los cambios realizados por la arpista entrevistada están en el capítulo 4. 

· ¿Considera importante la realización de este trabajo de investigación?  

Para mí llama la atención para el concierto, para que así pueda ser más ejecutado. 
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APÉNDICE C- ENTREVISTA LETIZIA BELMONDO 

· ¿Cual edición utilizó para el concierto?  

Max Eschig 

· ¿Cuántas veces ha tocado el concierto? 

Cuatro 

¿Las soluciones son personales o consultó con otras personas u otras versiones (Dulova, 

Catherine Michel, Mildonian? ¿Conoce alguna otra grabación además de las antes 

mencionadas? 

Soluciones personales. No conozco otras grabaciones. 

· ¿Qué pasajes considera que tienen problemas de ejecución?  

Nota: Detalles de los cambios realizados por la arpista entrevistada están en el capítulo 4. 

¿Podría hablar de los cambios realizados? ¿Cómo justifica usted los cambios realizados y 

cuáles las razones por las que realizó el cambio del pasaje? ¿Compartiría con nosotros  el 

cambio realizado y su justificación? 

Para todos los cambios el motivo es seguramente una cuestión técnica y musical: tocando las 

notas como están escritas no se logra obtener el tiempo (velocidad) la dinámica (Forte) y el 

carácter necesario. Hay que tomar en cuenta que la orquesta es bastante densa y considero 

difícil lograr que el arpa sobresalga. Yo siempre he tocado sin amplificación pero hace falta 

tener la suerte de contar con  una orquesta "gentil" dispuesta a escuchar y  tocar piano. 

· ¿Considera importante la realización de este trabajo de investigación? 

¡Seguro tengo curiosidad de leer tu tesis si es posible! Considero también muy bello que tú 

estés interesada en esta música, esta parte que casi no se toca pero que encuentro interesante 

y también muy hermosa de tocar. ¡Seguramente el trabajo inicial de estudio no es fácil y es 

bastante laborioso (y puede fácilmente desanimar a las personas que inician su lectura) pero 

para mí, en cada concierto que he tocado esta obra siempre ha resultado ser un gran placer! 
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APÉNDICE D- ENTREVISTA EVELIA TABORDA 

· ¿Cual edición utilizó para el concierto?  

Max Eschig 

· ¿Cuántas veces ha tocado el concierto?  

El Concierto lo toqué en Maracaibo dos veces y una vez en Caracas. No hice ningún corte, me 

guié por la versión de Dulova que me parece muy buena.  

. ¿Las soluciones son personales o consultó con otras personas u otras versiones (Dulova, 

Catherine Michel, Mildonian? ¿Conoce alguna otra grabación además de las antes 

mencionadas?  

Mis sugerencias son personales. Aparte de Dulova de quien tengo el disco hecho en público y 

de Mildonian y C. Michell  cuyas grabaciones no he oído, no sé quien más lo ha grabado o 

tocado. 

· ¿Qué pasajes considera que tienen problemas de ejecución? · ¿Podría hablar de los cambios 

realizados? · ¿Cómo justifica usted el cambio realizado y cuáles las razones por las que realizó 

el cambio del pasaje? ¿Compartiría con nosotros  el cambio realizado y su justificación? 

Las pocas modificaciones que hice, siempre respetando todo lo escrito por Villa-Lobos  fue 

para facilitar técnicamente su ejecución. Recuerdo, no tengo la partitura a mano, que se trató 

de inversiones de acordes que eran muy amplios, cortar alguna nota sin molestar la armonía 

u omitir ciertas notas por cuestión de velocidad.  

Nota: Detalles de los cambios realizados por la arpista entrevistada están en el capítulo 4. 

· ¿Considera importante la realización de este trabajo de investigación?  

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 más 

grandes, hermosas e interesantes que se han escrito. 
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APÉNDICE E- ENTREVISTA CRISTINA CARVALHO 

· ¿Cual edición utilizó para el concierto?  

Max Eschig y la edición rusa, Music Moscow, a penas en algunos momentos. 

· ¿Cuántas veces ha tocado el concierto?  

Con piano, hice el concierto completo para una grabación que envié a mi profesor en los 

Estados Unidos, y con orquesta lo toqué en el estreno del concierto en Panamá (el video de 

ésta presentación está en Youtube). 

. ¿Las soluciones son personales o consultó con otras personas u otras versiones (Dulova, 

Catherine Michel, Mildonian? ¿Conoce alguna otra grabación además de las antes 

mencionadas?  

Mis soluciones son personales, pero tuve acceso a las grabaciones de Catherine Michel, de 

Suzanna Mildonian, y una grabación en video hecha en Venezuela, con el director 

Isaac Karabtchevsky conduciendo y con la arpista venezolana, Anette LEÓN, en la cuál fue mi 

último análisis que me ayudó muchísimo porque está con imagen, lo que facilitó observar las 

digitaciones y soluciones que fueron utilizados por la solista. No conozco otras grabaciones 

además de éstas. Me gustaría haber obtenido acceso a la grabación de Dulova, pero en la 

época no tenía conocimiento que ella tuviese algún registro de esta obra. También consulté a 

parte al director Roberto Duarte, Emílio de Cezar y la profesora Marisela González. 

· ¿Qué pasajes considera que tienen problemas de ejecución? · ¿Podría hablar de los cambios 

realizados? · ¿Cómo justifica usted el cambio realizado y cuáles las razones por las que realizó 

el cambio del pasaje? ¿Compartiría con nosotros  el cambio realizado y su justificación? 

El objetivo de algunos cortes es en función del concierto se haga largo y pueda tornarse 

pesado. Con los cortes, el concierto se convierte más fácil de ser digerido por el público. No 

que 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 están en el capítulo 4. 

· ¿Considera importante la realización de este trabajo de investigación?  

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, quizás, una de las más expresivas entre los conciertos brasileros 

para arpa (ya que es para orquesta completa y también de más grande orquestación). 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 

problemática. Vemos la importancia de que este concierto sea analizado desde el punto de 

vista de un brasilero que conoce muy bien no sólo la historia de Villa, pero también Brasil y 

la cultura brasilera. Esta iniciativa sin duda traerá más seguridad y tranquilidad a los futuros 

intérpretes de la obra, como resultado de esta investigación. Si se divulga adecuadamente, 

debe ser sin duda la mejor fuente, o al menos la investigación más completa.  
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APÉNDICE F- WANDA EICHBAUER 

· ¿Cual edición utilizó para el concierto?  

Max Eschig 

· ¿Cuántas veces ha tocado el concierto?  

Dos veces. El concierto fue ejecutado en la década de 80 ó 90, no me recuerdo la fecha. La 

toqué  con la Orquesta Sinfónica Nacional de la Universidad Federal Fluminense. 

. ¿Las soluciones son personales o consultó con otras personas u otras versiones (Dulova, 

Catherine Michel, Mildonian? ¿Conoce alguna otra grabación además de las antes 

mencionadas?  

Son personales. No conozco otras grabaciones. 

· ¿Qué pasajes considera que tienen problemas de ejecución? · ¿Podría hablar de los cambios 

realizados? · ¿Cómo justifica usted el cambio realizado y cuáles las razones por las que realizó 

el cambio del pasaje? ¿Compartiría con nosotros  el cambio realizado y su justificación? 

Hice la revisión del concierto para la Editora de la Academia Brasileira de Música. 

Nota: Detalles de los cambios realizados por la arpista entrevistada están en el capítulo 4. 

· ¿Considera importante la realización de este trabajo de investigación?  

Sí es muy válida para los arpitas que van a estudiar el concierto así como también para 

agregar conocimiento sobre la obra. 
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ANEXOS 

ANEXO A- Carta de Zabaleta a Villa-Lobos. 
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ANEXO B- Libro Memórias e Glórias de um Teatro, página 593. 
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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 arpa y orquesta de Villa-Lobos. 
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ANEXO F- Programa del estreno del concierto de arpa de Villa-Lobos en Londres. 
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ANEXO G- Críticas del concierto estrenado en Brasil por Leda Natal. 
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ANEXO H- Manuscrito del Concierto Ginastera p. 1 y 2. 
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ANEXO I- Capa de la Edición Max Eschig. 
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ANEXO J- Capa de la Edición Music Moscow. 
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ANEXO K- Capa de la Edición de la Academia Brasileira de Música. 
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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 Arpa y Orquesta de Heitor Villa-Lobos, Ed. Max Eschig. 
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