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RESUMEN

El proyecto “ACERCAMIENTO A LA MUSICA UNIVERSAL A TRAVES DE LA
GUITARRA CLASICA”, es presentado como un soporte tedrico conceptual
sobre la técnica e interpretacion de la guitarra, dirigido al programa de
Licenciatura en Mdusica de la Universidad de Narifio, con el cual se pretende
diferenciar la interpretacion de la Guitarra Clasica en los diferentes periodos de
la MUsica Universal.

El proyecto estd construido bajo el paradigma cualitativo Historico-
Hermenéutico.



ABSTRAC

This paper “APROAICHING TO UNIVERSAL MUSIC THROUGH CLASICAL
GUITAR” is presented as a theorical-conceptual suport abaught the technique
and playing the guitar.

This Project is directed to the Programa de Licenciatura en Mdusica de
Licenciatura en Musica de la Universidad de Narifio whith the objective to
distinguish the periods of the univesal music and their contributions to the
technique and the way of playing the guitar.

This document is built up under the paradigm qualitative historical hermeneutic.
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INTRODUCCION

El presente documento fundamenta los aspectos relacionados con la ejecucion y la
interpretacion de la guitarra en la musica académica, teniendo como punto de
partida los periodos musicales de mayor relevancia y su influencia en este
instrumento que también ha tenido un proceso evolutivo en su construccion.

Este trabajo ayudara a comprender y acercar de manera general los conceptos
musicales y las caracteristicas formales y de los periodos.

Se hara un analisis global de las obras a interpretarse, que se ejecutaran en la
guitarra haciendo énfasis en los conceptos formales y técnicos del instrumento
propiamente dicho, como una forma de diferenciar aproximada al estilo que
caracteriza cada uno de los periodos musicales que influyeron en el proceso
compositivo y evolutivo de la guitarra.



1. RECITAL DE GRADO

“ACERCAMIENTO A LA MUSICA UNIVERSAL A TRAVES DE LA GUITARRA
CLASICA”



2. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

2.1. Descripcién del problema

El area de Guitarra Clasica del programa de Licenciatura en Musica de la
Universidad de Narifio, se ha caracterizado por un arduo trabajo consistente
en la busqueda del aprendizaje técnico e interpretativo de la guitarra en los
estudiantes que ven en ésta una posibilidad de exaltar los sentimientos y
pensamientos mas puros de los distintos compositores académicos desde el
repertorio guitarristico propiamente dicho.

Sin embargo, los conceptos de “técnica e interpretacion” que se plantean en un
repertorio de menor o mayor dificultad en lo que se refiere a la Guitarra Clasica,
no son abordados de manera profunda y consciente por parte del maestro y en
gran medida por el estudiante, de suerte que se monta un numero determinado
de piezas que se convierten simplemente en el mecanismo para obtener una
calificacién semestral; es asi como dichas obras pasan después de un tiempo
al olvido y se ignoran por completo los dos puntos de partida en cualquier
instrumentista, es decir, la técnica y la interpretacion.

Adicional a lo antes expuesto, no existe la suficiente documentacion que
fundamente estos dos conceptos entre los estudiantes de Guitarra Clasica de
la Universidad de Narifio, quedando por consiguiente un vacio tedrico
conceptual que es ejemplificado en los “recitales intimos de final de semestre”.
Se puede decir entonces que el material referido al repertorio guitarristico
existente en el programa de Licenciatura en Musica, es abundante pero
carente de los fundamentos de como abordar dicho repertorio. La historia de la
Musica Universal juega un papel preponderante en la consecucion de una
interpretacion considerable, y, por supuesto, el andlisis formal de una obra
permite al intérprete entender de manera soélida el pensamiento del compositor
al que en el buen sentido de la palabra, se enfrenta. El problema es por ende,
la carencia de documentos que condensen estos aspectos, para que una obra
no suene igual en la interpretacién de un periodo con otro. Ese es el asunto a
resolverse.

Finalmente, la metodologia de estudio de la guitarra se centra en algo
meramente técnico, que incluso se confunde con excesivas repeticiones que
solamente traen cansancio muscular, y es entonces cuando la obra que se ha
de ejecutar toma la forma de un ejercicio cualquiera y la interpretacion ha
pasado a un plano secundario, todo porque el estudiante desconoce el caracter
estético de la obra, ya sea por falta de documentacion o porque no hay ese
principio de asombro que caracteriza a quienes desean conocer el porqué de
las cosas. Pero independientemente de esto, se establecerd una
documentacion que aproxime a los estudiantes de Guitarra Clasica, tener una
aproximacion a las distintas épocas de la Musica Universal.
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2.2. Formulacion del problema

¢, Como interpretar los periodos mas representativos de la Musica Universal en
la Guitarra Clasica?
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3. OBJETIVOS

3.1. OBJETIVO GENERAL

Analizar y describir los periodos mas representativos de la musica académica
en la Guitarra Clasica teniendo en cuenta los aspectos técnicos y estilisticos
del repertorio a interpretarse.

3.2. OBJETIVOS ESPECIFICOS

Recolectar la documentacion pertinente sobre los aspectos técnicos y
estilisticos de la guitarra desde los compositores: Johan Sebastian Bach, L.
Legnani, Federico Mompou, Agustin Barrios Mangoré, Leo Brouwer, Jaime
Alberto Romero, Clemente Diaz, Geyler Carabali y José Ismael Mora.

Realizar un acercamiento al analisis formal de las obras a interpretarse.

Interpretar en publico las obras propuestas mediante un recital de
guitarra clasica.

12



4. JUSTIFICACION

Este recital interpretativo de Guitarra Clasica ser4 de gran beneficio a los
estudiantes y maestros del area de guitarra del programa de Licenciatura en
Musica de la Universidad de Narifio, en el sentido que obtendran aspectos
tedrico-conceptuales que permitiran abordar de manera mas consciente y asi
mismo critica, porque el estudiante podra cuestionar y proponer una forma de
interpretacion que ira mas alla de lo vanamente técnico.

Este recital servird para mostrar la importancia del analisis formal y estilistico
gue se enmarca en una obra del repertorio universal en la Guitarra Clasica.

Los beneficiados con esta investigacion seran los estudiantes y maestros del
area de Guitarra del programa de Licenciatura en Musica de la Universidad de
Narifio, y en general la comunidad universitaria que desee tener una mirada
mas amplia de lo que significa la guitarra, y sobre todo como lo afirma
Mangoré: “Cuénto vale la guitarra”.

Los estudiantes y maestros del area de guitarra del programa de Licenciatura
en Mduasica de la Universidad de Narifio seran beneficiados con un soporte
tedrico-conceptual desde el repertorio guitarristico y, particularmente desde las
obras que se interpretaran en este recital. En consecuencia, tanto maestros
como estudiantes tendrdn mas argumentos sobre la técnica y la interpretacion.

Finalmente, esta investigacion llenara un vacio tedrico conceptual que si bien

ya han sido resueltos en investigaciones similares, pareciera no ser suficiente
para el instrumentista.
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5. MARCO DE REFERENCIA

5.1. MARCO TEORICO- CONCEPTUAL

5.1.1. Interpretacién de la Guitarra. La técnica y la interpretacion son dos
palabras claves en cualquier instrumentista, sobre todo en lo guitarristico
propiamente dicho, pues de alguna manera estos dos aspectos tienen un
origen histdrico-social determinante reflejado en armonias que se convierten
en caracteristicas esenciales de un periodo en la historia de la Mdusica
Universal.

La definicibn de estilo también se transforma en distintos momentos de la
historia, asi por ejemplo, ya en los avances del siglo XX, y en cuanto a la
difusion en masa de los diversos movimientos artisticos como la literatura
nacionalista, el cine, entre otros, surgen definiciones como aquella que propone
de manera muy acertada el compositor y director de orquesta cubano Leo
Brouwer en una entrevista con Carlos Mattera: “Consiste la estética en
disponerse a todas las tendencias de una manera equilibrada sin fijaciones
excesivas”.

Es decir, que existe una gran diferencia entre la definicion preestablecida en los
estadios de la musica hasta la segunda mitad del siglo XIX, y la definicibn mas
subjetiva de hacer arte en el siglo XX y parte de la interpretacion que se
plantee en determinadas obras que puedan ser abordadas por éstos.

En el siglo XXI para algunos compositores la interpretacion y la técnica pasan
de ser puramente analiticos a ser sensoriales o incluso ambiguos.

Por otra parte, si se hace una regresion histérica, se encuentra que la musica
de Johan Sebastian Bach tiene una interpretacion basada en la necesidad de
alcanzar la gloria de Dios, de ahi tanta complejidad en sus obras que resultan
ser inclasificables desde lo sencillo o complejo como en el caso de la Chacona
en Re menor, la cual plantea problemas técnicos e interpretativos desde su
forma original para violin hasta las transcripciones para otros instrumentos
como la guitarra. Por otra parte la guitarra en la obra de Bach toma un caracter
que para algunos puristas no corresponde a la época, sencillamente porque su
desarrollo era impensado en aquél momento, pero realmente en Espafa se
comienza a mirar en la guitarra por la misma época mediante Santiago de
Murcia, como un instrumento capaz de sintetizar un cimulo de emociones que
pueden ser también muy visibles en el clave o el violin, como lo manifiesta
Eduardo Fernandez en su libro “ensayo sobre la musica de Bach para laud”.

De todas formas la guitarra desde lo barroco o cualquier otro estadio musical,
manifiesta una atmésfera capaz de trasladar al intérprete y al oyente a un
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mundo complejo, triste o feliz. Para esto la técnica guitarristica ha tenido
procesos evolutivos que van a la par con la historia de la musica; asi por
ejemplo nace la necesidad de explorar efectos sonoros como el tamborileo, el
trémolo, como una manera de representar las notas largas, los arménicos, que
cumplen la funcion de representar las notas agudas que fisicamente no se
pueden realizar.

Estas caracteristicas técnicas han hecho que los distintos compositores para
este instrumento fijen su atencidn en las posibilidades estilisticas que la
guitarra ofrece, surgiendo asi la exploracion arménica por parte de los
compositores del siglo XX, elevando la guitarra a un nivel casi de iguales
dimensiones a los instrumentos sinfénicos o incluso el piano, que tuvo su
merecido lugar en el Romanticismo.

La interpretacion en la guitarra clasica contiene entonces, una carga historica
qgue debe ser leida de manera cuidadosa sin especulaciones, asi como Barrios
manifiesta en su autobiografia que: “la guitarra vale desde la calidad del
intérprete y el compositor”, porque la técnica demanda de un sentir filoséfico
que trascienda.

5.1.2. El Barroco. Este periodo dividido en varias etapas tiene su razén de ser
en la posible “exageracion de las formas”, ejemplificadas principalmente a lo
que respecta a la pintura y la arquitectura; asi, se puede apreciar el contacto
exagerado entre la luz y la sombra de algunos cuadros representativos del
Barroco Temprano; en consecuencia si se pretende plasmar una tematica, es
la cotidianidad la que impera en formas paganas y religiosas, es decir es
evolucionar, del arte Caravangista a un arte mas real.

En consecuencia la literatura y otras formas representativas de este periodo
parten del principio del adorno como la forma de alcanzar la perfeccion,
particularmente desde el campo espiritual. La musica es entonces el
complemento a lo antes mencionado y particularmente, Bach pertenece a la
etapa tardia del Barroco que es capaz de convertir un grupo de danzas
tradicionales europeas en convenciones que son unicas en cada una de las
estructuras de su obra. De acuerdo a lo antes mencionado las variaciones, son
la manera mas elevada de jugar con una danza, hasta el punto de fundirla en
una concepcioén espiritual, como sucede en la variacion escrita en modo mayor
de la Chacona BWYV 10 -04, en ésta el juego ritmico y contrapuntistico tiene su
construccion a partir del coral luterano: “Christ lag in todesbanden”, que
simplemente reflejan la magnificencia de lo celestial. En esto consiste entonces
parte de lo que podria denominar “adornos”, que no solamente son de tipo
melddico.

Para definir el concepto de interpretacion es necesario recalcar que ésta solo
tiene sentido en la base del contexto que la define, es decir, su concepcion se
acopla a la época que la precede de modo que la interpretacion es definida
segun las convenciones de un grupo cultural determinado.
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Teniendo en cuenta lo antes expuesto la musica académica se rige a diversos
lineamientos estéticos reflejados en la estructura de una “arquitectura
musical’~.

La historia de la musica académica centro-europea toma distintas formas
denominadas periodos que no son mas que el proceso evolutivo que se aplica
para la continuidad del arte y en consecuencia su perdurabilidad; esta se puede
apreciar en unos momentos de gran importancia Medioevo, Renacimiento,
Barroco, clasicismo, romanticismo y Moderno respectivamente.

Por otra parte el Barroco se constituye en una etapa crucial para el desarrollo
composicional e interpretativo. Desde el compositor, nace la necesidad de
expresar con pocos recursos nuevas sonoridades, utilizando a menudo material
sencillo que después ha de transformarse en algo muy complejo. “la
multiplicacion de estrofas rondé o variaciones en la Chacona, permite identificar
grandes arguitecturas sonoras sostenidas por efectos instrumentales
importantes”

Otro elemento de mayor importancia en el Barroco musical, es el tema, que
especificado en un material basico se entreteje en formas contrapuntistica
como en la Chacona BWV 1004. El tema que se presenta de forma agdgica en
la triada de re menor, es reelaborado de manera constante, pudiéndose
considerar entonces que la primera frase (compases 1 al 4, primer tiempo), es
un preludio a la reelaboracion armonica que caracteriza el final de la segunda
clase (compases 5 al 8 primer tiempo).

No obstante para hablar de Bach y su obra es necesario precisar el porqué de
la complejidad en un material sonoro. En el momento en el que evoluciona la
composicion, también se hace indispensable la creacion y/o reelaboracion de
instrumentos musicales tanto de teclado como el clavecin y el 6Grgano como de
cuerda frotada (violin, viola da gamba) “El espacio sonoro se amplia
constantemente; aumenta la dimension de los teclados, el érgano se enriquece
con sSus nuevos registrog y se convierte en el instrumento monumental que
conocemos actualmente”

Desde el punto de vista rl’E{nico nace la irregularidad como una forma de
liberacion del “antigua status™”, en consecuencia la irregularidad ritmica acarrea
un trasfondg armoénico que lleva a su vez, al “uso de disonancias no
preparadas™.

El Barroco es también el “juego de contrastes”6

elementos contradictorios que generan conflicto.

, €s decir, la aplicacion de

BELTRANDO PATIER, Maria Clara et."Historia de la musica”. Espasa siglo XXI. Espafia 2001
Ibid. BELTRANDO PATIER, Maria Clara et Pag. 15
Ibid. BELTRANDO PATIER, Maria Clara et Pag. 15
Ibid. BELTRANDO PATIER, Maria Clara et Pag. 15

A W N P
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El Barroco se pone al renacimiento desde dos elementos fundamentales, el
ritmo y la armonia cuyo origen es la melodia independiente inmersa en la
libertad ritmica. Esta _permite producir “momentos expresivos desde la
flexibilidad y la fluidez”® de modo que flexibilidad es igual a una ampliacion
armonica.

De acuerdo a lo antes expuesto, se hace necesario la reafirmacién del uso del
quinto grado con séptima de dominante, cuya finalidad es la de aumentar la
tensién emocional, o sencillamente finalizar una idea musical.

Por otra parte, hay que tener en cuenta que al definir conceptos como la
técnica y la interpretacion, existen elementos fundamentales que si bien se
presentan en principio como leyes compositivas, a saber el contrapunto, las
variaciones, el ritmo, la armonia y la melodia, éstas sin duda, se presentan con
mayor repercusion en el momento en que son ejercidas en un contexto sonoro,
este contexto parte desde un instrumento de cuerdas pulsadas o frotadas en
donde toman su forma definitiva. De modo que interpretar es decodificar un
sistema de simbolos que representan la musica (aunque no en su totalidad),
pues ellos son como lo plantea Eduardo Fernandez en su libro: “Ensayos sobre
las obr%s para laud de Johan Sebastian Bach”: “instrucciones para producir
musica”, dando a entender de este modo que la interpretacion y la técnica
trascienden el analisis superficial de una estructura. Interpretar es partir de la
estética y el estilo que define la estructura.

La técnica contribuye a la interpretacion elementos que permiten destacar
grupos de voces gue surgen a partir de la proposicion de un tema. En definitiva,
la interpretacién y por ende la técnica son conceptos de mucha carga subjetiva,
cuya funcidn es representar simplemente una serie de codificaciones que
definen la estética y el estilo de un periodo musical.

De acuerdo a lo anterior es necesario precisar algunas caracteristicas de
mayor relevancia para entender la relacién de la técnica y la interpretacion en
la guitarra clasica durante los periodos musicales.

Sin duda, el momento de mayor referencia en la historia de la musica
occidental es el Barroco. En principio el concepto de lo Barroco se toma de la
historia del arte partiendo de los contrastes de luces y sombras como una viva
representacion de la realidad reflejada en la pintura y la escultura. En lo que
respecta al arte musical comprende los afios 1600 a 1750 tomando como
referentes extremos a los compositores Claudio Monteverdi, Johan Sebastian
Bach y Haendel.

Originalmente este concepto es tomado como una alusion corrupta, como se
aprecia en el articulo “La Musica Barroca™ “el término muasica Barroca es
tomado de la historia del arte, de ella se desprende la época de renacimiento

7 Op. Cit. BELTRANDO PATIER, Maria Clara et. Pag. 405
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(1400 a 1600) inicialmente se cogsideraba como un dialecto corrupto del
renacimiento por los conservadores”

También hay que mencionar una caracteristica esencial en el Barroco tanto en
lo musical como en las demas a{Ses, esto es la “a de movimiento, la energia y
la tension, ya sea real o implicita

La época barroca es la era del estilo de la conciencia. Es el momento mas
importante en la escuela del Bell canto, por la creacion de la épera como una
forma de catarsis entre el teatro y la musica. El concepto de lo tonal comienza
a tener prevalencia: “En la era del barroco temprano existia la direccion tonal,
pero los ei(perimentos en armonia tonal conllevaron a la creacion de la
tonalidad”t

Es en este sentido que se entiende el barroco musical como el punto de partida
para las manifestaciones en el campo de la composicidn y la interpretacion. De
este modo los géneros vocal e instrumental se corresponden mutuamente bajo
un mismo principio, es decir el "afect”, palabra alemana que liga un proceso
técnico en la composicién y la interpretacion a lo emotivo, a aquello que
sobrepasa el entendimiento humano; no se trata del virtuosismo instrumental
sino de que éste transmita sensaciones. En este sentido la 6pera tienen
elementos melddicos generadores de cierta libertad que se aplica con mucha
facilidad en una obertura de estilo francés en forma lenta como se aprecia en la
Suite N1 para laud o clavecin en mi menor de Bach en donde cada uno de los
ornamentos que se ejecutan a distintas velocidades lleva consigo un significado
y un significante, afirmacion que toma forma en la variacion 24 de la Chacona
BWV 1004 del mismo compositor, en donde el sexto grado bemol, sin
necesidad de palabras expone una atmdsfera diferente de la establecida a
partir de las variaciones 16 a 23 respectivamente.

Lo anterior se resume en una filosofia que tuvo gran apogeo en principio como
se expone a continuacion: “la filosofia de la musica barroca es que, la musica
representa las emociones aentimientos de la vida real, y al hacerlo despierta
las emociones del oyente"1

En consecuencia, la muasica barroca nace a partir de la preocupacion por la
organizacion tonal en sustitucion del sistema modal.

El principio de lo barroco es la ornamentacion de los elementos que constituyen
un hecho real. En el plano puramente musical, los ornamentos se pueden dar
desde la aplicacion de signos que acortan o alargan el desarrollo de una
melodia que en principio puede resultar sencilla; simbolos como el mordente, el
trino, la achiacatura entre otros, fueron algo comun por el momento, y no era

° La mausica barroca, http/w.w.w.dorak.info/music/baroque/jtml/ (citado el 24 de Octubre

de
11)
i Ibid. Pag. 17
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necesario escribirlos. Sin embargo Bach decide plasmarlos en un pasaje
determinado, de modo que la libertad de ornamentacion se reduce a una
ejecucion exacta que no permite en cierto modo modificar estos codigos de
lenguaje.

Los ornamentos ritmicos y arménicos no son susceptibles de presentar estas
caracteristicas asi por ejemplo las funciones armonicas pueden ser
transformadas por sustituciones que crean una atmaosfera distinta siendo que el
centro tonal es el mismo que se encuentra en el principio de una obra. En el
caso de la: Chacona BWYV 1004, las primeras seis variaciones se desarrollan a
partir de las funciones relacionadas con la tonalidad de re menor; sin embargo
desde la variacién séptima a novena presenta caracteristicas de sustitucion
construidas bajo el sistema modal en cuanto a la aplicacion del séptimo grado
natural.

El tipo de modificaciones de que se ha hecho mencidon da como origen un
concepto fundamental en la técnica de la composicion y su aporte en la técnica
instrumental, esta es la forma de composicibn denominada variaciones; la
definicion de variacion se refiere a la transformacion de un tema que puede ser
tomado de la idea propia del compositor, la tematica de otro o incluso de una
fuente folklorica.

En este sentido las variaciones constituyen el ornamento de un tema de mayor
a menor escala, asi por ejemplo el tema a mayor escala es la transformacion
durante toda una obra de un melodismo sencillo; las variaciones a menor
escala son los ornamentos a frases repetitivas o cambios de seccion.

Respecto de la forma de la ejecucion de ritmos irregulares en un grupo de
notas, el clavecin es el mas claro ejemplo de alargar notas, para que la nota
principal no se interrumpa de subito. En instrumentos como la vihuela, el ladd e
incluso la guitarra, la forma de ejecutar estos adornos se presenta en dos
bases la primera consiste en mover lo mas rapido posible algunos de los dedos
de la mano izquierda para dar la sensacién de un trino 0 mordente que
perfectamente se puede ejecutar en un clavecin. Pero si se quiere hacer una
aproximacion en cuanto a la sonoridad de este, la segunda base que consiste
en el ataque de doble cuerda, con la mano derecha es el mas indicado, pues el
efecto se puede percibir con mayor claridad.

5.1.3. Periodo Clasico. En musica este periodo tiene una gran diferencia con el
Barroco, principalmente porque la idea musical es mas equilibrada desde una
melodia proliferante hasta la armonia mas simple que cumple la funcion de
acompafamiento.

El concepto de lo clasico, es un significado ambiguo que comporta dos
aspectos fundamentales; en primer lugar designa una postura ideologica y
estilistica cuyas caracteristicas predominaron en un tiempo y espacio. Por otro
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lado, el periodo clasico se relaciona con lo rellgtivo como sinénimo de
perfeccion, estructura combinada y “ejemplo sin par”

A esta segunda significacion pertenecen a los compositores Haydn, Mozart y
Beethoven, con una propuesta musical determinante incluso en la musica
moderna; en cierto modo se debe a las formas tradicionales de la composicion
que fueron transformadas (musica barroca). La sonata por ejemplo pasa de ser
una estructura compositiva simple a consolidarse en una “forma”.

En relacion a la sonata clasica se desarrollan los géneros mas importantes en
cuanto a la composicion influidos por ella, se incluye la sinfonia, el género
concertante y el cuarteto de cuerdas. Sin embargo existen otras formas que
representan aparentemente una libertad formal, ejemplo de ello lo constituyen
los caprichos o fantasias; estos fueron de gran importancia en el aporte
guitarristico, pues sirvieron como una fuente de experimentacion para
consolidar la técnica actual de la guitarra.

Compositores como Mauro Guilliani, Francesco Molino, Ferdinando Carulli,
Fernando Sor y Luigi Legnani, crearon una concepcién de estilo y técnica en la
guitarra espafiola ejemplificada en obras progresivas que comienzan a
establecer a la guitarra como un instrumento de concierto, idea que tendra gran
auge posteriormente con Francisco Tarrega y los compositores del siglo XX.

Algunos de los aspectos mecanicos para la ejecucion de la guitarra en el
periodo clasico son por ejemplo el arpegio Guilliani, que consiste en una
alternancia rapida de tresillos de semicorchea aplicando los tres dedos de la
mano derecha (pulgar, indice y medio, en donde el pulgar canta el bajo). El
mecanismo de los seicillos establecidos en la obra de Molino, que consisten en
un arpegio ordenado de manera ascendente y descendente con la aplicacion
de los cuatro dedos de la mano derecha (forma ascendente: pulgar indice y
anular y desciende con medio e indice en donde el acento se puede plantear
en el bajo o en la soprano, si asi el compositor lo manifiesta).

En las composiciones para guitarra concernientes al periodo clasico también se
observan aspectos melodicos como por ejemplo la utilizacion en ciertas
conclusiones de frases o secciones de intervalos secuenciales como terceras,
sextas octavas y décimas, cuya ejecucion parte de una estructura ritmica de
corcheas o semicorcheas, esto con el fin de causar una tension psicoldgica en
el oyente que se ve complementada con la utilizacién paralela de acordes
disminuidos que fueron caracteristicos en todas las formas de composicion del
momento.

Sin embargo se adicionan también procedimientos técnicos que parecian no
tener importancia en su aplicacion; en este sentido en trémolo que consiste en
la aplicacion de los cuatro dedos de la mano derecha (el pulgar toca los bajos y
los dedos: anular, medio e indice tocan la primera y segunda cuerda). Este

13 HONOLKA, Kurt. “HISTORIA DE LA MUSICA”. EDADF. Ediciones y distribuciones
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mecanismo hace que las notas largas construidas en una forma ritmica con
redondas tengan una duracibn mas estable mediante la técnica de la
reduccion, un ejemplo de ello lo constituye la transcripcion del lied” Ave Maria
de Franz Schubert”. El concierto para guitarra y orquesta en La Mayor de
Francesco Molino hace una aplicacion inmediata de esta técnica en pasajes
gue presentan una repeticion de frases antecedentes y consecuentes, ejemplo
que posteriormente se encuentra en el tercer movimiento del concierto en mi
menor para guitarra y orquesta de Ferdinando Carulli.

En definitiva los aspectos técnicos que hoy se conocen con respecto a la
guitarra y su ejecucion tuvieron unas utilidades que convenian para ciertas
sonoridades y/o propésitos cuyo fin es la recreacion o evocacion de ciertos
paisajes.

En forma de atacar cada una de las cuerdas tuvieron por supuesto un profundo
analisis manifestado en los compositores italianos y espafioles que entendieron
que es necesario experimentar con nuevas sonoridades en el campo
concertista.

5.1.4. Periodo Romantico. Segun el diccionario Harvard de la musica, el
romanticismo musical se inicia desde comienzos del siglo XIX hasta las
tendencias modernistas de principios del siglo XX. Se puede dividir en dos

etapas cronoldgicas: antes de ca. 1850y de ca. 1893.14

El origen de esta palabra se basas en el romance medieval que consistia en
una narracion en forma de prosa de caracter extenso, género que da origen a
la novela.

Con bases en lo anterior el romanticismo musical se constituye en un principio
fundamental es decir, La “libertad formal”, entendida como una nueva forma de
enfocar un estilo composicional rompiendo de forma progresiva con las normas
del clasicismo.

Desde el punto de vista de los artistas alemanes, el arte pasa de ser, un
concepto llanamente formal a traducirse en un elemento conductor hacia la
espiritualidad, hacia lo que sobrepasa lo humano, dan rienda suelta a lo
fantastico.

Desde la composicion romantica se exploran nuevas relaciones tonales y
armonicas, con el uso constante de episodios cromaticos, generadores de
tensién emocional. Se crea el concepto de lid o cancion de concierto originada
en bagatelas o piezas breves para piano.

14 Diccionario Harvard de la Mdsica, Editorial Alianza S. A. Madrid 1997. Pag. 888
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Las formas, entre ellas la sinfonia y la sonata, se amplian con mesura; el
objetivo es buscar la plenitud del ser humano en su espiritualidad. Lo anterior
conlleva a experimentos orguestales a gran escala dando origen al poema
sinfonico como una forma de musicalizar un texto literario; un antecedente de
este género lo constituye la “Sinfonia Fantastica” del compositor francés Heéctor
Berlioz en el campo de la guitarra.

En el campo de la guitarra se gestan escuelas razonadas de la técnica
guitarristica principalmente en Espafa con Francisco Tarrega y Fernando Sor
(este ultimo pertenece al clasicismo tardio y comienzos del romanticismo).

Francisco Tarrega es quizd uno de los compositores y tratadistas sobre la
técnica de la guitarra que tendra gran influencia en los compositores
latinoamericanos como Barrios Mangoré, Alirio Diaz, Manuel Ponce, Gentil
Montafia entre otros. Lo anterior se debe al caracter nacionalista que exploro
Tarrega a lo largo de sus composiciones. Asi por ejemplo los aspectos técnicos
mencionados en el clasicismo se consolidan ahora en una estructura musical
gue representa la amplitud de las expresiones en la musica escrita para la voz;
sin duda fue una especie de analogia como aquella en la que fue concebida la
construccion del violin. Adicional a todos eso aspectos se exploran sonoridades
mediante las técnicas del glissando, el tamborileo (consiste en separar una de
las cuerdas de forma prudente de los trastes de manera que el sonido choca
con estos produciendo un efecto similar al de los redoblantes), la utilizacion
masiva de armoénicos para representar las notas agudas que debido a la
construccion fisica del instrumento no se producen con naturalidad.

El estilo compositivo de Francisco Tarrega es progresivo, con el objetivo de
introducir al intérprete en la mecéanica de ejecucion que presenta diversas
problematicas durante su desarrollo, un ejemplo de ello lo constituyen las
piezas de duracion de dos a tres minutos con titulos llamativos que evocan un
paisaje o un estado emocional como por ejemplo “Oremus”-Preludio, “Adelita”,
“Bagatela” etc. Ademas se ponen de manifiesto obras pdstumas que abarcan
toda la técnica elemental vista de manera resumida; ejemplo de ello son las
obras: “Fantasia sobre un tema de la Traviata de Verdi”, “Recuerdo del
Alhambra”, “Capricho Arabe”, “22 estudios” entre otras; estas obras se
caracterizan por la fundamentacioén teorico conceptual que se plasma en la
creacion de la escuela razonada de la guitarra.

Finalmente la guitarra se proyecta como un instrumento de concierto que abre
camino al siglo XX en donde tendra su pleno desarrollo, es decir pasa a
constituir un reemplazo de los instrumentos que segun Leo Brouwer son
colosos, por ejemplo el violin, el violonchelo y el contrabajo que son de gran
importancia en la expresividad maxima del romanticismo musical.
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5.1.5. Periodo Contemporaneo. Sobre este momento de la musica se puede
decir que los compositores para guitarra han explorado en ella toda una gama
de posibilidades en cuanto a su sonoridad; tanto en Japon, Espafia y América
Latina, han hecho que la guitarra sea el instrumento del siglo XX y parte del
XXI.

La obra Latinoamericana producida en gran numero bajo una vision
representativa de este continente toma en la guitarra conceptos que impelen a
la exploracion sonora, de modo que se combinan efectos de tamborileo y otro
tipo de técnicas que representan la musica tradicional, desde una armonia
puramente tonal hasta la construccién dodecafonica. Para entender la estética
de la guitarra en el siglo XX es necesario tener en cuenta los fendbmenos
estilisticos que surgieron a finales del siglo IX y comienzos del XX. Estos
fendmenos estan relacionados con un contexto histérico social sumamente
dificil en el continente europeo. Generalmente las manifestaciones modernas
en las artes tuvieron una finalidad; esta consistia en la escapatoria
momentanea de una realidad social; o en otro sentido, la forma de denunciar
la misma realidad mediante la busqueda de nuevos efectos.

En el plano musical es facil distinguir la evolucidbn hacia las nuevas
sonoridades; el antecedente de mas peso es sin duda el sistema composicional
se Richard Wagner, que exige para el intérprete una comprension que
trasciende la estructura de la forma, es decir, que el reposo armonico de la
escuela clasica se ha transformado sencillamente en una continuidad de
tensiones emocionales que no tienen resolucion. A partir de esta idea surgen
movimientos artisticos que afectan lo musical, precisamente buscando una
ruptura formal que amplia las posibilidades de un efecto sonoro; se comienzan
a gestar leyes composicionales e interpretativas, basadas en la libertad
mesurada, este principio se puede gstablecer en una filosofia debussiana que
plantea la “disciplina en la libertad™t

Lo anterior permite afirmar que los compositores cuya obra fue enfocada en
mayor o menor medida hacia la guitarra, han explorado sonoridades propias de
otros instrumentos, para poder transmitir las sensaciones de lo exotico en las
musicas de otros continentes. La técnica guitarristica se consolida
definitivamente en el campo de la musica culta, ello se debe a la creacion de
una escuela universal que plantea parametros interpretativos y técnicos a partir
de los maestros Tarrega y Carlevaro. Estos dos elementos consolidan a la
guitarra en un instrumento de concierto capaz de transmitir sensaciones
complejas y simples.

Finalmente hay que decir que para universalizar lo exotico en la  guitarra
clasica, fue necesario reinventar la notacion, a partir de antecedentes

15 ARGENTA, Fernando. “LOS CLASICOS TAMBIEN PECAN, LA VIDA INTIMA DE
LOS GRANDES COMPOSITORES?” Il edicion. Editorial Plaza y Janes Barcelona 2010.
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organolégicos, como lo manifiesta Carlos Mattera en el libro “LA ESTETICA
MUSICAL Y LEO BROWUER?”, al afirmar: “la adicion de nuevas grafias y
notaciones musicales y propias de las vanguardias habian tenido fél expresion
como el violin, el cello y el piano principalmente (piano preparado)”

Esto permite concluir que la guitarra es un instrumento en el que las musicas
exoticas toman una gran fuerza a lo largo del siglo XX y parte del XXI partiendo
desde luego de los antecedentes sonoros de otros instrumentos.

5.2.  ANALISIS FORMAL

5.2.1. Fraseo. La forma del fraseo de cada uno de los periodos de la musica
tiene una conexion directa con hechos histéricos que determinan la forma
construccion del “estilo”. En este sentido surgen conceptos como la
articulacion, que permite diferenciar de manera concreta el discurso musical,
presentando asi unas ideas estructurales perfectamente definidas.

La mdasica barroca tiene un sentido no solamente formal, sino también
espiritual; en consecuencia el discurso musical de Bach se construye bajo
secuencias que son irrepetibles por su rigueza argumentativa; asi pues la frase
esta condicionada a ser perfecta en sus distribuciones como analogia a la
perfeccion en la creacion del universo.

El fraseo musical en el clasicismo es mas estricto en cuanto a la construccion
de periodos y secciones. Esta idea se opone a la asimetria bachiana, que se
alcanza a observar en algunas composiciones (primer movimiento de la sonata
para flauta y clavecin en sol menor BWV1020). Ello no quiere decir empero,
qgue auditiva y analiticamente una frase musical es mas definida en el
clasicismo que en el barroco; lo que sucede es que la distribucién de motivos
estd sujeta a concepciones estilisticas que caracterizan una época en la
historia de la musica universal.

El fraseo roméntico rompe con la simetria clasica, para retornar nuevamente a
una construccion mas libre de una frase; un ejemplo de ello lo constituyen las
primeras sonatas para piano de Beethoven, en donde la serie de periodos y
secciones presenta interrogantes profundos con respuestas que tienen
conclusién al inicio de un compas o en la mitad de este.

El fraseo en la musica moderna se caracteriza por una distribucién de periodos
y secciones completamente asimétricas, en el sentido en que los motivos
antecedentes y consecuentes no se solucionan de manera inmediata sino

16 BROUWER. L, (1982). La musica, Lo cubano y la innovacion,
Editorial Letras Cubanas, Ciudad de la Habana, Cuba. Entrevista realizada
a Leo Brouwer  por Rodolfo Betancourten 1987.
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durante el desarrollo de una composicién o incluso no existe una conclusion
motivica.

5.2.2. Melodia. Desde la vision barroca, la melodia es un elemento que se
superpone al efecto armonico de las voces secundarias; es asi como se puede
distinguir una melodia que tiene fuerza mediante una serie de secuencias las
cuales se hacen notorias por medio de una construccion perfecta de la frase.
Sin embargo el efecto melddico no es siempre el protagonista; existe un
elemento inferior de mucho caracter, este es el bajo continuo cuya finalidad es
la de enriquecer la construccion melddica, mediante una ligera variacion de lo
que puede constituir un nucleo tematico de la composicion. En definitiva, la
melodia superior y el bajo continuo constituyen la base de una construccion
sonora, en donde la armonia que es el elemento intermedio que soporta los
dos extremos, y este es el principio fundamental que permite entender de
manera mas clara las contraposiciones de dos o0 mas sonidos en la musica
barroca. En los siguientes periodos musicales armonia y melodia son el
resultado de causa y efecto, que muchas veces se manifiestan en contrastes
dindAmicos de total relevancia; el género del Concierto por ejemplo, es la
representacion clara de afluencias melddicas inmersos en el solista, y un mar
de sonidos simultaneos, contenidos en el efecto (ejemplo de ello los
compositores del Romanticismo Tardio).

En el romanticismo la melodia esté ligada a una construccidon armonica, que no
busca un reposo inmediato, debido a la ampliacion del sistema tonal mediante
el cromatismo como una forma de evocacion emocional.

El concepto de melodia desde un punto de vista moderno es simplemente el
punto de partida de la construccion de un edificio sonoro, como sucede en el
“Paisaje Cubano con fiesta” del compositor Leo Brouwer.

El compositor Claude Debussy, genera un sistema composicional en el que la
melodia solo tiene sentido a través de las progresiones armonicas, que no
tienen una nota central o tdnica, sino que suceden mediante la exploracién
modal con lig fin estilistico, este consiste en la “Reproduccion de las
sensaciones”

5.2.3. Ritmo. Cada uno de los periodos de la mdusica contribuyeron en la
formacion de distintos conceptos sobre el ritmo. En la perspectiva barroca esta
sujeto a una serie de secuencias que se convierten en adorno de un pie
meétrico sencillo. La invencion cuarta a dos voces de Johan Sebastian Bach,
ofrece un ejemplo claro de la complejidad originada en un elemento simple; asi
por ejemplo la escala que parte de la tonica (re) hasta el sexto grado (si bemol),
es la forma mas concreta de ampliar la primera nota de este modo el proceso
continuara a lo largo de toda la pieza permitiendo que el intérprete diferencie

17 Tomado de revista: “Martin Pescador” Fundacion Braille de Uruguay 2007
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los motivos ritmicos que componen cada una de las secciones, aun sabiendo
gue el elemento impulsor de la sucesién de semicorcheas fue originado en una
negra con puntillo (métrica de 3/8).

En el periodo Clasico la construccion ritmica deja de ser una mera repeticion, y
pasa a constituir la sobriedad, la exactitud o el equilibrio de un nucleo temético.
Aunque existen compositores en esta etapa musical que convierten al ritmo en
un elemento imperante en contraste a la melodia, ello se explica en la
utilizacion de seicillos que generan una dificultad técnica como sucede en el
“Segundo Concierto en re mayor para violonchelo” de Haydn (primer
movimiento-allegro moderato parte B.

El ritmo es muy influenciado por el estilo italiano, abundante en las primeras
sonatas de C.P.E Bach, en donde la secuencia de semicorcheas es alternada
con otras formulaciones ritmicas que enriquecen el discurso musical. La forma
de distribucién de los tempos se conserva haciendo énfasis en los “momentos”
extremos (primero y tercer movimiento) de una pieza musical.

A partir del romanticismo hasta la actualidad el ritmo ha sufrido muchas
modificaciones, estas originadas a partir de fendmenos culturales que han
influido en la composicion de algunos creadores de movimientos como el
Nacionalismo ruso.

El ritmo esta inherente entonces a la exploracion de lo exético, o incluso a la
construccion aleatoria como sucede en el “Serialismo integral”.

El ritmo conserva sin embargo una estructura perfectamente definida; la
diferencia radica en que se hace uso de matices expresivos como el adlibitum,
gue esta cargado de un contenido emocional pleno. La formulacién ritmica se
vuelve mas alterna y se funde con ornamentaciones de tipo analogo a una
construccion poética como sucede en el “Estudio Revolucionario” op.10 n°12
de Chopin, en donde la dualidad ritmica es completamente marcada por la
libertad expresiva de la melodia de la mano derecha que se contrapone a la
sucesion de semicorcheas.

El compositor Igor Strawinsky, realiza una exploracion ritmica interesante en la
que los elementos folkléricos son de gran importancia; a partir del ritmo se
originan los elementos melddicos y las construcciones de frase. Los
ornamentos por ejemplo no se ligan al empleo de simbolos de retardo, sino a la
complejidad de las ligaduras y de los cambios métricos (“Paisaje cubano con
lluvia” tiempo piu Mosso).

5.2.4 Contrapunto. Es un principio llanamente formal que cumple la funcion de
contraponer dos 0 mas elementos, algo equivalente a la construccion dialégica
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en la literatura; es un acuerdo y un desacuerdo, como se puede apreciar en la
tercera variacion de la Chacona catalogo BWV 1004.

Es Bach quien eleva esta forma a su punto mas alto trayendo a colacion
normas de composicion renacentista, que se unen a una idea futurista de lo
que podria llegar a ser el contrapunto.

En el clasicismo lo que se entiende como contrapunto es sustituido por una
construccion formal sobria y que da preponderancia a la melodia como
elemento conductor, en donde el bajo y la armonia son simplemente un soporte
en la edificacién sonora. Sin embargo, el contrapunto es aplicado a las obras
de caracter religioso por compositores como Haydn y Mozart, para evocar
mediante este recurso la fuerte dualidad entre Dios y el hombre, siendo asi que
este sistema de composicion se convierte en un elemento de evocacion
religiosa.

El romanticismo musical es el preambulo de la ruptura formal en la musica de
la posteridad. El contrapunto sigue teniendo la misma forma de aplicacion en
composiciones religiosas, y es esporadicamente empleado en pasajes fugados.

5.2.5 Variaciones. Son la forma de composicion que trata de presentar una
tematica desde varios puntos de vista, estas pueden ser ritmicas o melédicas y
en algunos casos como el de la Sinfonia en re menor segundo movimiento del
compositor Belga César Frank.

Las danzas europeas son el principio de toda forma de variaciones, la Chacona
como danza espafiola se convierte en una dificultad de multiples aspectos para
el compositor e intérprete, de modo que una tematica expuesta en cuatro
compases puede tornarse rica en lo puramente técnico a medida que esta se
desarrolla dandole impresion al oyente de que dicha temética ha evolucionado
en otra como sucede en la penultima variaciéon de la obra “Sakura, tema con
variaciones” de Yuquijiro Yocoh.

Respecto de las variaciones de su concepcion original, en el clasicismo toman
un sentido sintactico un tanto diferente. Si bien el motivo generador de la
variacion en principio partia de la idea propia del compositor, ahora es
originada desde temas de otros compositores o de una fuente folklérica, un
ejemplo de ello lo constituye la obra:” Variaciones sobre un tema de Haendel”
del compositor Mauro Guilliani.

Las variaciones en la musica moderna son de caracter mas abstracto, aunque
sin embargo, compositores como Yuquijiro Yocoh, sintetizan en pocas
variaciones la complejidad del material técnico e interpretativo que ha sido
obtenido mediante fuentes folkldricas. En definitiva el sistema de variaciones de
la musica moderna es libre en cuanto a su capacidad de sintetizar o ampliar
una estructura temaética.
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6. DISENO METODOLOGICO

6.1. Paradigma. El paradigma de esta investigacion es de caracter cualitativo
pues los elementos que la componen son tematicas de comprension estética y
filoséfica, que no requiere de datos numéricos u otras formas de tipo exacto
que construyen conocimiento, de modo que la subjetividad en cuanto a la
definicion de conceptos es de mayor primacia en esta investigacion.

6.1.1. Enfoque. En esta investigacion, es planteado desde el enfoque historico
hermenéutico porque busca comprender las formas de interpretacion que se
han originado mediante un proceso evolutivo en el desarrollo de la Guitarra
Clasica a lo largo de la historia de la Musica Universal y como han aportado los
distintos compositores de este instrumento en su desarrollo técnico.
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6.2.

MATRIZ DE CATEGORIAS

Pregunta Sub- Objetivo Objetivos Categorias Sub- IRI items  |[Fuentes
Orientadora | preguntas |General Especificos categorias Especifico s
¢, Como ¢Como (Interpretar Recolectar la |Interpretacion |Interpretacion ¢,Cual es | Discografia
interpretar los |recolectar la@lgunos de informacion de la guitarra la importanci
periodos mas |informacio n|os pertinente que Clasica adela Revision de
representativ que periodos permita musica de fuentes
os de la [fundament emas profundizar sobre Johan primarias
Musica los represent | los conceptos de Sebastian
Universal en | conceptos [ativos de técnica e Bach en el | Bibliografia
la  Guitarra |de técnica e a musica interpretacion ambito de la| InternetY
Clasica? interpretaci academic a desde los Guitarra Biblioteca
on en la en la| compositores: Clasica? Leopoldo
guitarra? (Guitarra  [Johann Sebastian Alvarez
Clasica Bach, Luigi
teniendo enjLegagni, Federico Profesor de la
cuenta los |Mompou, Agustin Universidad
aspectos | Barrios Mangoré, de Narifio
técnicos Leo Brouwer,
y estilistico | Jaime Romero, y
S del | Clemente Diaz,
repertorio a| Geyler Carabali
interpreta y José Ismael
rse. Mora.




¢Qué
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a interpretar
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Técnica de la
guitarra en
cada uno de
los periodos

Fraseo
Melodia
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en particular
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7. ANALISIS DE LA | NFORMACION

7.1. Chacona BWYV 1004 Autor: Johan Sebastian Bach

ANALISIS MUSICAL
Chacona de la partita N2 para violin en re menor BWV 1004.

De todos los elementos que componen la partita N2 para violin solo sin duda, la
Chacona es el elemento mas sobresaliente por la estructura tan compleja que se
desarrolla en una proyeccion de tema con variaciones. Esto se explica en una
afirmacion concisa del fundador de la guitarra moderna Abel Carlevaro, en la que
expone: “Bach tiene una trascendencia mucho mayor, su lenguaje es tan amplio
COMO preciso y su rigueza no esta en la abundanci%éje temas sino en las diversas
transformaciones que surgen de un mismo elemento”

A si mismo la interpretacién de la Chacona, por tener una retérica variada exige una
cuidadosa conduccién melddica armonica y ritmica que no se liga de manera
estricta a un rubato desmesurado; con respecto a esta afirmacion, Carlevaro
explica: “este movimiento casi repetitivo, diriamos debe ser amparado por
un trabajo de matices muy delicadamente puestos y con una leve elasticidad que
sin alterar el tempo nos dé la sensacion de un verdadero rubato tan sutil que no
podria pon(irgse en evidencia; si esto ocurriera no se justificaria y llegaria a caer en
lo grosero”™ > Lo anterior se refiere a la Chacona, como una construccién sonora
que toma forma mediante la elaboracién de los elementos que la constituyen.

Por otra parte antes de entrar a abordar la obra en si misma, se deben tener en
cuenta las consideraciones que Carlevaro expone respecto de los matices de la
obra, y sus diferencias: “podriamos considerar que hay dos diferentes
consideraciones respecto a los matices; los que obedecen al desarrollo total de una
obra y los que hacen referencia a los detalles. Lo con%rc?to se halla en lo total en lo
general; lo subjetivo en un pequeiio trozo, en el detalle”

El detalle, para el caso del presente analisis, obedece al tratamiento que se debe
dar a las atmosferas que resultan de la exposicion de un tema con células ritmicas
reiterativas y 28 variaciones que enriquecen dicho tema.

18 CARLEVARO, Abel. “Escuela de Guitarra: Full descriptions of these and other
Eegchnical terms are to be found in: Abel Carlevaro School of Guitar”. Barry Editorial, 1979
0 Ibid pag

Ibid pag
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Naturaleza cognitiva
Dificultades técnicas

Estructura tonal: tonalidad pasajera convergente; re menor.

La tonalidad inicial de la obra estd escrita en re menor. Cabe acotar que el
desarrollo pleno de ésta se caracteriza por la utilizacion del modo mayor en el
intermedio y finaliza retomando nuevamente el modo menor desde el sexto bemol
de la tonica axial.

Estructura Ritmica: El tipo de compas que se utiliza en esta obra es de caracter
ternario 3/4.

El tema esta constituido por una célula ritmica que se reitera mesuradamente a
partir del segundo tiempo, mediante el empleo de negra con puntillo, corchea y
negra, para repetir el mismo motivo ritmico hasta la conclusion de la primera frase
gue se desarrolla con ocho semicorcheas:

Figural

El octavo compas que es donde finaliza todo el tema ya no se presenta con la serie
de 8 semicorcheas sino con el empleo de mordente hacia la corchea con puntillo y
semicorchea.

Ver Figura 1
El tempo si bien no es especifico debe ser de caracter lento por las dificultades
técnicas que se presentan en el transcurso de la obra.

El tema se presenta de manera agogico en el segundo tiempo después del silencio
de negra que es tipico en esta danza, como se aprecia en la grafica:
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Ver figura 1

Segun Abel Carlevaro la segunda variacion exige por parte del intérprete el cuidado
en los acentos, pues el constante uso de corcheas con puntillo y semicorcheas no
solamente ataca en el primer tiempo sino también los tiempos débiles.

Las variaciones terceras a sexta se caracterizan por la retdrica bachiana plasmada
en corcheas y semicorcheas, estas se presentan de manera ininterrumpida,
teniendo en cuenta que el rubato del que se ha hecho mencién solo se justifica en
el cambio de cada una de las secciones que componen éstas elaboraciones
tematicas.

La constante utilizacion de semicorcheas en esta variacién constituyen un caso muy
particular de episodios contrapuntisticos e imitativos a una sola voz, cabe destacar
gue el dialogo que se produce en dicho episodio debe ejecutarse en la guitarra con
un cambio inmediato en la mano derecha para el contraste de colores timbricos
entre fuerte y piano o viceversa.

La nueva exposicion tematica, es decir, el procedimiento armonico antes
mencionado, se presenta en la séptima variacion mediante una construccion
contrapuntistica bien definida entre dos elementos ritmo-melddicos. Tema variado
en la primera frase con la célula reiterativa que caracteriza la tonalidad de la obra,
(negra con puntillo, negra), en contra de la célula ritmica construida por un grupo de
corcheas descendentes hasta culminar en la contraposicion de semicorcheas y
corcheas. Segunda frase; tema elaborado en la soprano en la base ritmica de
negra, negra con puntillo y tres semicorcheas en contra de ocho semicorcheas y
negra hasta la unificacion ritmica de negra en el bajo , silencio de semicorchea y
tres semicorcheas en la soprano.

Las variaciones ocho y nueve se construyen bajo una dualidad estrictamente ligada
a lo que Eduardo Fernandez llamaria “discurso y retérica en la muasica de Bach”;
dicha dualidad se presenta en fusas y semicorcheas, pasajes de mayor dificultad
técnica y a su vez imitativa en cuanto a la distancia timbrica de la soprano y el bajo.
La novena variacion por ejemplo constituye un pasaje de mayor cuidado en su
ejecucion, porque el rubato se presenta en medio de un grupo de fusas constantes
que finalizan de manera descendente entre las notas si bemol, sol natural, mi
natural y do sostenido, la natural, fa natural mi y re natural.
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Duracion: 16 minutos

Naturaleza pragmatica
Aspectos técnicos

Acordes: la triada inicial del tema que tiene el desarrollo de 8 compases se ataca
desde la mano derecha con una posicibn mas o menos rigida de manera que se
destaque la nota la, representada en la tercera cuerda de la guitarra, de modo que
el dedo medio, se debe apoyar para que el sonido se propague sin que este se
pierda de la naturaleza de dicha cuerda.

El tema principal se presenta en tres funciones tonales a saber: tonica,
subdominante con séptima y dominante con séptima. En estas funciones se hace
necesario arpegiar de manera inmediata los sonidos de cuatro voces, que se
presentan en la subdominante con séptima, utilizando el mismo procedimiento en
acorde de dominante, de este modo todas las voces tendran igual importancia aun
cuando sobresalga la soprano.

Gréfica 1

La triada que se observa en el ejemplo anterior se presenta muy plena afirmando la
tonica mediante la negra con puntillo y corchea que prepara la subdominante con
sexta representada en la negra del segundo compas que reemplaza el silencio de
la anterior. Este segundo compas prepara en consecuencia la dominante con
séptima en la célula ritmica de negra con puntillo y corchea.

Las siguientes funciones armédnicas estan ligadas a la alteracion ritmica ya
mencionada, con excepcion del tema consecuente que resulta en el tercer tiempo y
primer tiempo de los compase cuatro y cinco ténica menor en 6/4, subdominante
por nota comun y, ténica en 6/4, dominante y tonica).
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La reiteracion de esta seccidon se torna mas emotiva por el climax melddico de
la soprano en el octavo compas mediante el acorde de sol menor con sexta,
que sirve de elemento conductor a dominante y tonica. La variaciones 1y 2
se constituyen en un episodio formal que ira transformando paulatinamente
la simplicidad del tema expuesto, ello se aprecia en la dualidad de los
esquemas ritmicos entre el bajo y las voces superiores de la primera variacion
y el intercambio motivico en el dueto de la segunda variacion en donde el
esquema ritmico del bajo estd en la soprano y el tema como objeto de
transformacion, se presenta en la contralto en forma cromatica o “lamenti”, por
las consideraciones histéricas de la obra, finalizando con la entrada del tenor y
el mordente de la contralto después de la union ritmica en las tres voces.

El cambio atmosférico de la sexta variacion se desarrolla mediante las
funciones armodnicas mas elaboradas en toda la obra, estas funciones se
realizan de la siguiente manera: tonica, sexto bemol, que también es funcién
pivote de la subdominante del relativo mayor, que a su vez se convierte en
dominante con séptima de si bemol mayor como subdominante o sexto de la
tonica axial. La reafirmacion de esta variacion consiste en presentar las
variaciones las funciones de tdnica, subdominante o segundo del relativo
mayor, dominante del relativo mayor, nueva tonica en fa mayor, subdominante
0 sexto de re menor Yy ténica en fundamental.

Grafica 2

Con respecto a la armonia del modo mayor las variaciones restantes
presentan el tema principal en su esencia, solo que las funciones son mas
amplias como se ve en el ejemplo.
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Grafica 3

Finaliza esta seccidn con una imitacibn estrecha a cuatro voces que
representa la importancia de Dios en el sistema de composicional bachiano,
es simplemente un descansar que se vera interrumpido finalmente por la
tempestuosa entrada del sexto bemol como punto de partida para retomar el
modo menor.

Grafica 4
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Desde las variaciones veintitrés a veintiocho, se origina un caso particular de
abstraccion motivica es decir, que del tema principal ya no quedan rasgos a no
ser por la medida de tres cuartos que esta presente en toda la obra. Sin
embargo como una forma de representar la resignacion el tema debe volver
paulatinamente.

Grafica b

El indicador esta en el melodismo de la soprano que se presenta en
forma interrogante, recibiendo una respuesta pasiva que se vuelve mas
intensa entre el bajo que asciende de manera diatonica y la bordadura re, do
sostenido y re, esta dualidad consiste en unificar la melodia que asciende y
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desciende de modo que se vuelve a originar el episodio contrapuntistico a una
sola voz.

Gréfica 7

En las variaciones finales se presenta un pequefio pasaje de corcheas y fusas
qgue si bien no es extenso, si es grande en su contenido emocional. A
continuacion se procede por movimiento oblicuo a desarrollar un melodismo en
torno a la nota la, que se torna mas intenso en la segunda parte con el
empleo de la técnica cromatica o “lamenti”, que es la maxima expresion de
tristeza tipica en la musica de Bach.

Grafica 8

El tema esta mas cercano ahora desde el punto de vista ritmico, por la
persistencia de tresillo de semicorchea que se desarrollan mediante la inversion
de cada una de las funciones que constituyen esta obra haciendo uso por
segunda vez de la cadencia napolitana, pues este caso ya se habia aplicado
en la quinta variacion aunque sin el grupo de tresillos.
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Grafica 9

De esta manera se llega al tema propiamente dicho que esta elaborado por
una coda final antes de la dominante que esta rodeada por un largo trino cuya
conclusion sera al unisono de todas las voces.

Grafica 10
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Velocidad: se combinan los ataque de mano derecha e izquierda, pues esta
altima cumple la funcidén de ligar algunas escalas que se presentan en fusas,
guedando la mano derecha en posicion para atacar la nota principal; sin
embargo en el transcurso de esta variacion se presentan algunos pasajes en
los que la velocidad se centran en la mano derecha, de modo que los dedos se
deben apoyar sobre las cuerdas para evitar hacer notas extrafias a las
propuestas por Bach, como sucede en el principio de la 9 variacion y al final de
la 10 variacion.

A patrtir de las variaciones 11 a 14, la mano derecha ejecuta un conjunto de
fusas que se desarrollan de manera progresiva sin que la mano izquierda
tenga que realizar movimientos inmediatos.

Grafica 11

Con respecto a esta variaciones se expone un claro ejemplo de la elaboracion
tematica en arpegios sucesivos tratados de manera cuidadosa, en cuanto a la
construccion de los motivos del bajo y la soprano, estos aspectos constituyen
el poder de la l6gica bachiana que es capaz de representar lo que produce en
la psicologia humana la lluvia, como un elemento ambiguo a un
acontecimiento familiar.

Respecto de la forma de atacar estos pasajes, la mano derecha por lo
general no se mueve en su totalidad sino simplemente la rotacion leve de ésta,
de manera que son simplemente los dedos los que efectuaran los acentos
respectivos con el uso principal de la doble cuerda ( dedo pulgar ataca con
yema y ufia) como se puede apreciar en la explicacion técnica de esta
variaciones en el tratado de Abel Carlevaro :
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Compas 1

“Se inicia con un toque doble del pulgar. En este ataque el dedo debe realizar
dos toques a la vez, comenzando con yema y terminando con ufia. Para esto
se requiere una sutileza que esta ligada tanto al dedo como a la mufieca. Con
esta mecanica podremos obtener una doble condicidén del sonido resultante: el
Re de sexta cuerda tendra un plano diferente al Fa de quinta cuerda, que
emergera como nota cantante, clara y definida. Esta misma situacion la
encontraremos ade2r711és en la primera nota de los compases 5,6 y 7, al igual
gue en otra partes”

La variacion quince finaliza esta primera parte en modo menor con la aparicion
fragmentada del tema principal tomado desde la segunda frase con su
respectiva elaboracion.

Gréfica 12

El modo mayor se caracteriza por la construccibn compleja basada en los
himnos luteranos que hablan sobra la muerte y como la vida la puede derrotar
mediante la trascendencia del ser. Con respecto a la dinAmica de ejecucién del
inicio de las dos variaciones en modo mayor hay que decir que se debe
proyectar con un sonido dulce, el cual no implique la pérdida del volumen; el
virtuosismo consiste entonces en equilibrar esta sonoridad hasta el desarrollo
contrapuntistico de las siguientes variaciones, en donde la intensidad por el
climax de la soprano se hace mas evidente. Las siguiente variaciones de esta
seccion presentan mas 0 menos las mismas caracteristicas del modo menor
solo que, no esta presente el empleo de fusas y semicorcheas, en lugar de
ello hay una reiteracion muy intensa en el grupo de semicorcheas y corcheas
hasta el punto de desembocar en un dialogo muy pronunciado entre el bajo
y las voces superiores que solo concluyen en un contraste de corcheasy
negras con puntillo y corcheas en un delicioso dueto entre soprano y contralto
gue se ve interrumpido posteriormente por la entrada del tenor, convirtiéndose
entonces este dueto en la representacion del tema principal,
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mientras el tenor se desarrolla en corcheas hasta su unién ritmica e intervalica
en sextas paralelas.

Gréfica 13

Respiracion: La respiracion inicial se produce en el silencio de negra del
primer compas con el fin de producir una exactitud de ataque en el acorde de
re menor; en adelante las respiraciones simplemente cumpliran la funcién
doble de preparar el cambio de posiciones y culminar la exposicién de cada
una de las variaciones. Adornos: La mano izquierda realiza movimientos
rapidos sobre primera o segunda cuerda segun la variacién, este movimiento
debe producirse con tal fuerza que no sea atacado con la mano derecha. La
segunda variacion se puede adornar sin embargo se puede atacar a cuerda
doble entre las notas re y do sostenido que se originan en la cuerda segunda y
tercera utilizando el mefique de la mano izquierda sobre ésta como soporte,
dicha posicidon tiene un fin especifico, representar de manera aproximada los
adornos en el laud

Estructura contrapuntistica: El contrapunto que se presenta en la gran mayoria
de las variaciones es el contrapunto de segunda especie, que si bien su origen
es de blanca contra redonda, en este caso se presenta en una célula ritmica
de corchea con puntillo y semicorchea y negra que se especifica en la
contralto, ésta célula se opone a la corchea con puntillo y semicorchea de la
soprano, de modo que cuando las dos coinciden en el ritmo se procede a la
transformacién mediante el intervalo de terceras en un contrapunto de primera
especie.
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Fraseo: como es natural, cuando se compone una obra basada en una danza
cuya tematica es sencilla se procede con el esquema de la variacion, el
tema se constituye por dos frases perfectamente distribuidas en ocho
compases, en consecuencia las variaciones de dicho tema deben en su gran
mayoria distribuirse en esa cuadratura. Mas sin embargo la segunda frase de
la novena variacibn esta precedida por una constante repeticion de
semicorcheas que fueron precedidas por el conjunto de fusas mencionado
anteriormente. A continuacion se procede a manera de retrogradacion,
exponiendo la serie de semicorcheas en la décima variacion y finalizando esta
vez con el grupo de fusas.

7.2 “CAPRICHO OP. 20 NO. 14 EN LA BEMOL MAYOR” Autor: LUIGGI
LEGNANI Consideraciones generales

Luiggi Rinaldo Legnani nacio en el afio de 1790 en Ferrera lItalia. Es el
compositor mas importante en el repertorio para guitarra solista en el
clasicismo tardio. A parte de ser un compositor muy complejo fue un lutier
consagrado, hasta el punto de construir su propio modelo de guitarra, el cual
aln se conserva.

En definitiva, Legnani hace parte de los compositores que como Paganini
buscan crear obras para el lucimiento del intérprete, siempre y cuando éste
tenga un bagaje técnico adecuado. Su catadlogo de composiciones se estima
alrededor de

250 piezas entre las cuales se destacan los Caprichos Op. 20 que se
caracterizan por su progresion en la dificultad técnica.

Para el caso del presente documento, se tomo el ejemplo de los Caprichos 14 y
15, los cuales, aunque de corta duracién en minutos, presentan dificultades
técnicas considerables.

Estructura tonal: el capricho Op. 20 No 14 esta escrito en la tonalidad de La
bemol mayor.

Estructura ritmica: el tipo de compas empleado en la obra es de 6/8
con la indicacion “Largo assai”.

La primera frase 22(del compas 1 a 2) se presenta con dos células ritmicas
entre las tres voces superiores y el bajo, los cuales se toman como tema
antecedente, con la respuesta de la soprano en fusas y una negra
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La siguiente frase, (del compas 5 a 8) fue concebida por el compositor desde
la aplicacibn de corchea contra semicorchea, y negra con puntillo
contra semicorchea, con su repeticion. La siguiente frase comienza de forma
intempestiva (desde compas 9 a 12) con el esquema de semicorchea con
puntillo y fusa en un bloque de seis voces en el tiempo fuerte, con una
respuesta en un solo de soprano con un esquema ritmico variando.

Ahora se expone un ritmo ostinato en semicorcheas que se superponen
al esquema de la voz superior ( del compas 13 a 15)

El compositor retoma las semicorcheas de la voz superior en contra de un
nuevo esquema que consiste en una corchea, tres semicorcheas y una negra
con silencio de corchea con su repeticion (compas 17 y 18 con anacrusa)

Las siguientes frases son también elaboradas hasta su conclusion como se
aprecia en los compases 18 a 30

Acordes: esta pieza no contiene rasgos armonicos que constituyan
modulaciones extremas. En realidad este capricho rodea las tres funciones
principales con sus respectivos agregados.

Se confia a la contralto y el tenor un ritmo ostinato en funcion de dominante
con séptima mientras la soprano canta una deliciosa apoyatura ascendente, la
cual se extiende hasta la tonica (ver compases 13 a 15).

Como ya se expuso en anteriores parrafos, el compositor no abandona el
elemento ritmico de semicorcheas en el bajo; éste se representa en el salto
intervalico de octava en el bajo en tanto que aparece el movimiento de
terceras paralelas con una variacion ritmica.

La primera frase se ataca a modo de coral a partir del acorde inicial en
posicién fundamental procurando resaltar la soprano; seguidamente, se realiza
un acento agogico en la subdominante o La bemol disminuido, que se
complementa por el solo de soprano a partir de la nota sol. El proceso es el
mismo pero ahora desde la subdominante que resuelve a la tonica en posicion
fundamental.

La siguiente frase es confiada a un paralelismo de terceras entre la soprano y
la contralto, mientras el bajo realiza un salto intervélico de octava, algo
caracteristico en la musica perteneciente al periodo clasico. Como ya se
mencionod en otro lugar, comienza la nueva frase de forma intempestiva desde
el acorde de fa bemol mayor
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y dominante con un episodio cromatico en el bajo en una cadencia italiana.
Esta a su vez se corresponde con la respuesta sutil del solo de soprano.

De modo anacrusico inicia la soprano con la serie de semicorcheas a partir de
la nota mi bemol como nota pedal para la elaboracibn meldédica que se
observa en los compases 18 a 20 con anacrusa).

La obra continda en una triada ascendente desde la tonica en figuracion de
fusas hasta el sonido mas agudo de la soprano para posteriormente
descender en un conjunto de tres voces como se aprecia desde el compas 20 a
22 primer tiempo

De manera gradual finaliza la obra con el esquema de negras con puntillo
en contra de corcheas que se atacan como en el principio a modo de coral
hasta las negras con puntillo en todas las voces.

7.3 “CAPRICHO OP. 20 NO 15 EN SI MENOR” Autor: LUGGI LEGNANI

Estructura tonal: la obra esta escrita en tonalidad de si menor.
Estructura ritmica: la métrica empleada es de 2/4 en tempo rapido.

A nivel general se puede decir que la obra esta construida en dos
funciones tonales en las que los esquemas ritmicos no son reiterativos y son
de mucha importancia en la diferenciacion de las dos secciones; aunque
es importante destacar la importancia de la segunda seccién, la cual
contiene una serie de tresillos de  semicorcheas que se varian
ligeramente con un silencio de semicorcheay tres semicorcheas en contra
de la serie de negras en el bajo (Véase compas 24 a 52 en la partitura)

El final de la obra se establece en el siguiente esquema ritmico: dos negras,
corchea con puntillo, semicorchea, cuatro negras, silencio de corchea,
corchea, negra, silencio de negray calderén sobre el silencio negra.

Acordes

Este Capricho es de caracter festivo, y su ataque por parte de la mano
derecha es fuerte en forma de coral, destacando las cuatro voces.

Se produce un intercambio melédico en el bajo y la soprano, con un breve
adorno en esta ultima como se aprecia en los compases 1 a 4.

El tema en consecuencia es relativamente sencillo tanto por su calidad

melddica como por su estructura muy cefiida a la construccion de un esquema
completamente simétrico en la distribucion de las frases.
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Las funciones tonales que caracterizan la primera seccidbn son como se
aprecia a continuacion:

Toénica, dominante, ténica, subdominante, dominante de la dominante, y
dominante con nota de paso en el bajo. Seguidamente, se vuelve a la ténica, la
dominante y la tonica con la variacion de subdominante ténica dominante y
tonica.

El compositor procede a realizar una modulacion al relativo mayor, que
presenta mas o menos las mismas caracteristicas ritmo-melodicas. Las
funciones son como se muestran a continuacion: tonica, dominante, tonica,
subdominante, dominante de la dominante y dominante con nota de paso en el
bajo, tdnica dominante, tonica subdominante con apoyatura y ténica.

El compositor vuelve a la tonica axial hasta la dominante, que prepara la
segunda seccion.

La Seccidn segunda tiene ocho compases en los que se extienden la ténica y
la subdominante respectivamente. Luego se realiza el siguiente
movimiento armoénico:

Tbnica, sol mayor como sexto grado, ténica en cuarta y sexta, dominante de la
dominante, tonica en cuarta y sexta, sol mayor como sexto grado, ténica en
cuarta y sexta, dominante de la dominante, tonica en cuarta y sexta con
suspension entre la soprano y la contralto hasta la dominante, para retornar a
la repeticion de las funciones ya mencionadas.

La obra finaliza con una breve coda en las siguientes funciones: tonica,
dominante, subdominante, dominante con séptima, y ténica con el cambio de
distribucion en el bajo a distancia intervalica de octava.

7.4 “SUITE COMPOSTELANA" Autor: FEDERICO MOMPOU Consideraciones

generales

El siglo XX constituye para Espafia un momento cumbre en la consolidacion
de su estética. El desarrollo de ésta surge mediante la combinacion de otros
pensamientos que en ocasiones resultaban siendo ajenos a éste pais pero que
sin embargo, dan principio a una universalidad.

Federico Mompou (1893-1987), es un compositor catalan, que aprecié todas
las manifestaciones estéticas de gran importancia para Espafia en su
momento; en este sentido, su sistema compositivo se inclina hacia la
transformacion mas profunda de una estética puramente evocadora. Es
posible que una de sus influencias en la ruptura de lo tradicional sea la
intempestiva manera de
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transformar la tradicién a algo mas abstracto por parte de don Manuel de Falla,
quien en su Ultima obra, la Atlantida experimenta movimientos armoénicos que
representan el grande abismo con su primer estilo, que estaba ligado en cierta
manera a las tonadas andaluzas que se aprecian de viva voz, en su Opera
“El Amor Brujo” y en la obra para piano y orquesta titulada “Noches en los
Jardines de Espafia”.

De acuerdo a lo anterior Mompou plantea conceptos musicales que resultan
ser de mucha ambigliedad alejandose entonces de una musica paisajista que
ya era muy conocida por parte del publico espafiol.

Las vertientes musicales que dan origen al estilo “miniaturista” de Mompou
van desde la estructura contrapuntistica de Bach, hasta la libertad y el
abstraccionismo de Debussy, Ravel, Satie y Fouré

Es desde luego este ultimo compositor quien segin Mompou se convierte en
un referente en su construccién de su estética intima que en cierta manera
refleja su forma de ser, es decir “un hombre de pocas palabras y de pocas
notas”.

La obra de Mompou abarca casi todos los géneros de la musica occidental; sin
embargo es importante resaltar las pequefias formas como la cancion: “El
preludio y la danza”, enmarcadas en un contexto nacionalista que en la
segunda mitad del siglo XX habia adquirido una concepcion profunda.

Concretamente con la obra que se analiza en el presente documento la Suite
Compostelana es una composicion para guitarra dividida en seis movimientos
a saber: preludio, coral, cuna, recitativo, cancién y mufeira.

De todos estos movimientos la mufieira es un reposo en cuanto a que la
tradicion vuelve a ser representada sin demasiados artificios de tipo armonico.

Finalmente el estilo miniaturista de Mompou se caracteriza por ese alejamiento
excesivo y su irrumpida aparicién hacia el folklore catalan, que no es mas que
una forma de recordar el pasado sin que este afecte el presente como lo deja
entrever en su obra “Variaciones sobre un tema de Chopin”, en las que
aparece el ritmo arrastrando de la mufeira con fines puramente virtuosisticos.
Todo su género composicional estd destinado en un 90% al piano y solo
la ultima parte es dedicada al género vocal, y orquestal. El caso de la “Suite
Compostelana” para guitarra hace parte de ese desprendimiento formal en la
cima de su obra.

Preludio: Analisis formal

Naturaleza Cognitiva

Estructura tonal: Modal
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Estructura ritmica: La métrica usada en este preludio es de compas
compuesto de
9/8 con un episodio de cambio de compas a 6/8 en la seccién C. Duracion: 24

minutos

Naturaleza Pragmatica
Aspectos técnicos

Fraseo: el tema o frase central comienza en la tonalidad de mi edlico, con un
silencio de semicorchea seguido por la nota si en la soprano que se convierte
en nota pedal mientras transcurre una progresion melddica ascendente y
descendente en la contralto que concluye con el desvanecimiento de la nota
pedal para exponer una seccidon melddica a una sola voz con un caracter
puramente espafiol en el registro grave ( ver compases 1 a 9 en la partitura)

El tema dulce y evocador que se expuso en los primeros compases es
ahora elaborado de una manera mucho mas clara e imponente a partir de la
nota mi en la sexta cuerda, y en este caso la nota pedal que antecede la
progresion melddica que es el mi agudo sostenido en la primera cuerda (
compas 10 a 17)

La progresion melddica del tema central es similar a la anterior; la diferencia
radica en el empleo del bajo que persiste hasta la transicion al subtema A.

El subtema A, se estructura en dialogo ritmico de corcheas y semicorcheas
gue melédicamente ascienden mediante el proceso de movimiento cuartal y
conjunto en armoénicos artificiales, que se contraponen al canto de la soprano
(compases 18 a 20)

El dialogismo alcanza su punto maximo en el movimiento por grado conjunto
de forma paralela a las voces superiores. Finaliza este subtema con las sextas
paralelas de la soprano y la contralto ( compas 20)

Se resalta seguidamente el tema transicional que culmina en la reiteracion
ritmo- melddica antes expuesta que esta a tempo (compas 21).

El subtema B, es construido mediante el recurso contrapuntisticos que
suponen por ende la total independencia en los esquemas ritmicos. La voz
superior se desarrolla en una progresidbn motivica de caracter espafiol, que
es ligeramente variada por la voz inferior. Este recurso se usa de manera
similar en el final de toda la frase (compas 25 a 28).
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El tema transicional comienza desde la nota la afirmando la tonica (compases
29 a 32).A continuacién se presenta un tema breve al que se ha de llamar de
manera prudente “tema transicional secundario”, porque prepara la seccion
mas larga del preludio (compases 33y 34).

Respecto de esta seccion, se origina un cambio atmosférico en una
construccion armonica completamente atonal, que no es mas que la
transformacion del tema introductorio, precedido esta vez por el cambio métrico
a 6/8 ( compases 35 a 47)

Mel6dicamente esta seccion contiene rasgos técnicos con mayor en su
dificultad a medida que dicho tema asciende.

Segun una grabacion discografica, realizada por el guitarrista italiano Franco
Platino, es necesario acentuar las notas graves tanto en la sexta cuerda
como en la cuarta de manera agobgica, separando el esquema de
semicorcheas de la voz superior que se contrapone a la negra con puntillo
contenida en el bajo, finaliza esta seccién con un cromatismo perfectamente
conducido hasta su resolucion en las funciones de mi mayor y la menor.

Seguidamente se produce el retorno a la métrica a 9/8. El tema introductorio
se expone ahora en el acorde de la edlico, reemplazdndose el silencio
de semicorchea, por el acento del bajo en la quinta cuerda ( compases 48 a 53)

Finalmente se ofrece una coda en la que un breve motivo es desarrollado en
el intercambio de los registros agudos y graves. Concluye este preludio con
una escala ascendente hasta la nota si que es complementada a cinco voces
en la subtdnica y finaliza en la tonica a modo de coral a cuatro voces (
compases 58 a

68)

Coral: Andlisis Formal

Naturaleza cognitiva

Estructura tonal: Fa sostenido menor.

Estructura ritmica: la métrica corresponde a compas de 4/4. La estructura
ritmica es simple pero no menos compleja, es decir, cada blanca, negra
o corchea contiene una sintaxis profunda. Hay que decir entonces que la

construccion ritmica de esta pieza es complementada por otros recursos
composicionales.

Naturaleza Pragmatica
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Aspectos técnicos

Acordes: Sin duda este coral tiene un elemento central, esto es, que su
rigueza armonica tiene un referente bachiano que se vislumbra en la
distribucion polifénica de las cuatro voces. Concretamente con los aspectos
armonicos, el tema antecedente comienza en una suspension que se resuelve
en el cuarto grado tanto como por parte de la soprano como el tenor, mientras
el bajo prepara la nota pedal que cumple la funcion de la ténica. Finaliza
este tema a cuatro voces en la subtdnica y la subdominante (la relativa
mayor con la sensible contenida en la soprano)

Aspectos técnicos: La forma de ejecutar el pasaje anterior consiste en alternar
sobre la nota si, los dedos indice y medio de la mano derecha mientras el
dedo pulgar acentia la progresion melédica entre las cuerdas dos, tres y
cuatro. Posteriormente se emplea el mecanismo de la ligadura ascendente en
la mano izquierda sobre la cuarta cuerda en las notas si y do; la mano derecha
emplea los cuatro dedos hasta la nota grave que se pulsa con el pulgar.

El tema antecedente que resulta ser simétrico inicia en la subtonica con sexta;
posteriormente, mediante el procedimiento de las notas de paso entre la
soprano y el tenor se conduce a la fraccion del tema consecuente con una
apoyatura de sonoridad agradable en las tres primeras partes o voces, que
resuelve en la tonica (compases 1 a 7).

Por ultimo las tres voces aunque sin el bajo da una sensacién ambigua, pues
este conjunto tiene dos posibilidades de acordes, la primera puede significar el
relativo con séptima mayor o el quinto menor (préstamo al menor partiendo de
la ténica central).

A continuacion entra el bajo con dos notas de paso que resuelven en el
acorde de la con séptima mayor; en consecuencia, las dos notas de paso se
cumplen ahora en la soprano en el acorde de si mayor.

Los dltimos compases del tema consecuente acaban desarrollandose en
una estrecha imitacion entre la soprano y el bajo, en el acorde de fa sostenido
mayor que se convierte en subdominante de la nueva tonalidad (do sostenido
menor) ver compas 5.

Segun se puede escuchar en las grabaciones discograficas realizadas por
Andrés Segovia y Julian Bream, este movimiento o cambio de seccion puede
repetirse inmediatamente, de lo contrario cada una de las secciones se
exponen sin su repeticion hasta el area da capo.

La segunda seccion presenta caracteristicas asimétricas similares al fraseo de
la seccion A. El tema antecedente se forma con las tres voces superiores
seguidas a continuacién por una fuerte respuesta del bajo sobre el acorde de
mi mayor con
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novena. Este se convierte en nota comun que conduce al relativo menor en
donde el tenor realiza una apoyatura como respuesta al  mismo
procedimiento de la contralto, que es un elemento de suspension en el acorde
( compases 8 a 15)

El tema consecuente ha sido establecido en la tonalidad de la
mayor; seguidamente el tenor realiza una apoyatura que se alterna en la nota
de paso del bajo (compases 16 a 19).

La segunda frase es continuada bajo un movimiento oblicuo que se
interrumpe en el segundo tiempo del compés por la nota de paso en las notas
superiores para concluir en la ténica central. A partir de la toénica se
procede a exponer una conduccion de voces en forma de pivote como se
observa en la grafica ( compases

9alb)

La seccion C, comienza con un tema antecedente con el relativo mayo en
primera inversion, el recurso de la sustitucion armoénica particulariza aun mas
esta seccion. Dicha sustitucion se cumple asi: tonica con inversion, do
sostenido menor con séptima como sustitucion de la dominante de la nueva
ténica, re mayor como subdominante con apoyatura entre la soprano y el
tenor; seguidamente se expone la tonica real con séptima. Concluye el tema
antecedente en la subdominante el quinto grado menor y el acorde de mi
mayor con novena, como cadencia rota.

En definitva  esta seccion se distribuye en funciones que varian el
discurso melddico exponiendo asi, los elementos diferenciadores en cada una
de las frases (compases 16 a 48)

Por dltimo la seccidon A, a modo de aria da capo, retorna sin ninguna alteracion
de tipo formal hasta la conclusion a tres voces en la tonica real (ver ultimos
compases
47y 48).

Aspectos técnicos

Los aspectos técnicos interpretativos de este coral, se reducen a tres posibles
mecanismos: de acuerdo con las grabaciones mencionadas en otro lugar y en
conversaciones con el guitarrista nariiense Daniel Moncayo, toda pieza
escrita para guitarra bajo el titulo coral, como el caso del estudio sencillo
Numero 2 de Leo Brouwer, y para el caso la presente obra, la mano derecha
ataca el conjunto de voces sin arpegiar los acordes que se forman en el
transcurso de la pieza. Para ello, los dedos de la mano derecha deben
apoyarse sin distorsionar el sonido; por lo tanto es necesario buscar el color y
no la fuerza. El Unico caso en donde se arpegia de modo inmediato es el
breve pasaje a cinco voces de la seccion; por lo demas el proceso de ejecucion
es como se planted anteriormente.
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En definitiva el concepto coral en guitarra, no es mas que la imitacion
aproximada de un efecto vocal.

Por otro lado, la mano izquierda, puede hacer uso de dos posibles posiciones
para atacar el primer acorde: la primera posicibn se ejecuta en las
primeras cuatro

cuerdas; y la otra posicion consiste en tocar el acorde desde las cuerdas dos a
cinco con aplicacion de cejilla evitando apagar inmediatamente el sonido.
La diferencia es simplemente el color y la ligadura de frases. La primera
posicion interrumpe el sonido al momento de cambiar al siguiente acorde que
parte de la quina cuerda con cejilla.

El color, es quizas mas claro por la disposicion natural de los dedos. En
cambio la segunda posicion, conecta de forma precisa, los dos acordes
iniciales. El color es mas oscuro y resulta interesante alternar en las secciones
extremas estas dos posiciones.

Finalmente, el ultimo aspecto se refiere a la respiracion; esta influye en
el momento de hacer los cambios de posiciones y en la conduccidon exacta de
los matices que se desprenden de la frase.

Nota: es necesario acotar que aunque la estructura ritmica del coral sea
sencilla, es necesario realizar, una respiracion corta que se realiza en fraccion
de segundo, o dicho de otra manera al momento de atacar el acorde o cambiar
de una posicion a otra.

Cuna: Analisis Formal
Estructura tonal: Escrita en tonalidad de do mayor.

Ritmo: El compas empleado es 3/4. Las secciones A y B contienen un
esquema ritmico constante, el cual consiste en la aplicacion de una
negra anacrucica seguida desde el primer compas por tresillos de corchea y
negra.

La forma de abordar esta figuracion ritmica consiste en acentuar
cuidadosamente los tiempos tercero y primero, de modo que el segundo
tiempo del compas sea menos perceptible.

Acordes: Este movimiento ofrece los recursos expresivos necesarios para
crear un sentido de arrullo y tension emocional progresiva. En la medida en
que transcurre la seccion A, se percibe un canto sutil en la soprano que
asciende y desciende en intervalos conjuntos que se amplian hasta una
distancia de cuarta descendente (ver compases 1 a 18)

La seccién B, inicia con el canto central ahora transportado al bajo, que como
ya se advirtid en otro lugar genera una tensidon emocional progresiva (ver
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compases 19 a
33).

Las distancias intervalicas mas notorias son aquellas que ascienden a una
quinta y séptima superior, que desde luego resuelve aunque no en su totalidad.

Finaliza esta seccion con una conclusibn melddica en registro grave en
funcion de

dominante de la menor (compas 74).

El discurso musical de la seccion C, se contrapone en absoluto a la reiteracion
ritmica de las secciones anteriores. Lo antes dicho se refleja en la variedad
ritmo- melddica a cuatro voces de caracter profundamente melancélico (desde
el compas

36 con anacrusa hasta compas 52).

Exige pues esta seccion al intérprete desarrollar una capacidad expresiva sin
que la estructura se altere por un adlibitum desmesurado.

El discurso melddico es apoyado armdnicamente con ligeras imitaciones por
parte de las voces inferiores en donde el bajo finaliza con una bordadura
superior en las notas si y do (aungque esta voz se sostiene en la nota mi en
registro grave, como pedal) ver compas 53.

Este movimiento al igual que el coral, finaliza con una aria da capo en donde
solamente se repite la seccion A, con una modificacion minima como se
observa en la grafica en donde se pone de manifiesto dos funciones
completamente tonales, estas son: sol mayor con séptima en funcién de
dominante, do mayor en primera inversion, que resuelve mediante el recurso
técnico de dos armonicos artificiales entre las notas mi y do a una distancia de
décima.

Recitativo-analisis
Consideraciones generales

De toda la Suite, esta pieza es la mas misteriosa, tanto por su contenido
melddico, como por su expresividad que esta ligada a una digitacion logica
gue conecta una frase con otra.

Estructura tonal: Esta pieza no contiene ninguna armadura que indique
la presencia de una tonalidad definida; aqui se exponen de manera
aproximada las posibles funciones: fa menor, do mayor, la menor y fa menor
con sexta.
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Estructura ritmica: La métrica empleada en esta pieza es de 2/4 con ejecucion
de tempo lento.

La sincopa es una constante reflejada en grupos de corcheas, negras con
sus respectivas ligaduras.

Este recitativo presenta dos secciones perfectamente definidas. En la primera
se exponen unas series de células ritmicas con acento agdgico que se oponen
a la aparicion fugaz de formulas ritmicas de negras, corcheas y tresillos. Este
proceso se presenta en los temas antecedente (ver compases 1 a 11) y
consecuente de la seccion A (del compas 12 a 22).

La segunda seccion comienza con tres células ritmicas a modo de preparacion
por parte del bajo hasta el ataque de las tres voces superiores como se ve
en el ejemplo (ver compases 23 y 24).

El proceso es similar en el tema consecuente solo que, de manera mas
intensa hasta concluir en el cierre de la frase mediante la aplicacién de un
diminuendo (compas 24).

La seccién C, presenta en principio una imitacion ritmica entre el bajo y las
voces superiores, en donde la acentuacibn se convierte en tema
antecedente siendo este correspondido por las corcheas de las voces
superiores ver compases 36 a

La seccién C, finaliza con la aplicacién de un calderén en la nota sol (compas
49).

El area da capo no tiene ninguna alteracion ritmica a excepcion de los
temas contenidos en notas largas a tres voces. Finalmente, la estructura
ritmica de esta pieza concluye con dos blancas que afirman una tonalidad
provisional como contraposicion a todo el discurso.

Acordes: Cada uno de los temas que se desarrollan a lo largo de este
movimiento son construidos bajo una estética impresionista, en donde el tenor
sin ningun tipo de acompafiamiento presenta una secuencia melddica que
aparenta sustentarse en una tonalidad definida, que es interrumpida por el
tritono ascendente entre las notas fa natural y si natural. Posterior a la
secuencia melddica se atacan de manera sutil, tres voces que anteceden a
una especie de canto infantil representado en la soprano con un
movimiento  ritmico independiente en la contralto produciendo una
secuencia de cuartas aumentadas paralelas ( ver tema A: 1 a 11)

Seguidamente se re expone la secuencia melddica en solitario por parte del
tenor desde la nota mi bemol, siendo de este modo repetido el discurso con el
procedimiento aplicado en la primera parte de la seccion. El canto que se
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presenta en la soprano baja medio tono y se convierte en elemento de
transicion hacia la seccion B (compases del 12 a 22).

La segunda seccién, comienza con un canto profundo en el bajo
complementado por una apoyatura breve en el acorde de fa menor con sexta,
repitiéendose por segunda vez hasta el climax obtenido en las modulaciones
gue siguen a este discurso melddico. Seguidamente, el bajo entra con mayor
intension desde las notas la, si bemol, sol y re, complementadas con el ataque
a tres voces en un movimiento cuartal, que finaliza en la nota fa en la soprano
(compases 23 a 24).

La seccion C, consiste en una breve imitacion que se corresponde entre el
bajo y el movimiento de terceras paralelas entre la soprano y la contralto,
conservando la simetria de las frases que tienen relacion con las secciones
anteriores (compas 36 con anacrusa hasta compas 49).

Esta imitacion desaparece con el canto del bajo seguido por dos notas en
armonicos artificiales. Concluye esta Ultima parte de la pieza con un
pequefio canto que va hasta la nota sol con un largo calderon (compas 40 a
49).

Reaparece el tema principal a modo de aria da capo, con ligeras
modificaciones que consisten en contraponer una progresion armonica
totalmente disonante que concluyen en el acorde de fa menor con sexta
con su respectiva reiteracion (compas 50 a 64).

Cancién- Andlisis formal

Esta pieza es el pendltimo movimiento de la suite, escrita bajo la forma Rondo,
es una clara representacion de la estructura de una cancion.

Estructura tonal: Este movimiento esta escrito en tonalidad de la menor.

Estructura ritmica: La métrica de compas que se emplea en esta pieza es de
caracter ternario (3/4).

La célula ritmica tiene una similitud con la tercera seccion de la suite en el
sentido en que transcurren reiteraciones que reafirman las secuencias de
frases.

El juego ritmico consiste en la aplicacion de negra con puntillo, corchea blanca
y negra que se contrapone a la estructura ritmica de la voz superior ( silencio
de negra, blanca y sus variantes)

Acordes: los temas de la primera seccidon se distribuyen en las
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siguientes funciones: tonica, subdominante, subtonica, quinto menor, ténica do
con séptima mayor, subdominante con extensién y dominante (ver compases 1
a 8).

Hay que tener en cuenta que esta pieza esta concebida bajo la forma rondo
de manera que el tema central siempre va a estar presente con la salvedad de
las variaciones arménicas que complementan el desarrollo musical (ver
compases 9 a 16).

La segunda seccion cambia de tonalidad (mi menor). El desarrollo de la frase
en esa segunda parte se cumple en las siguientes funciones: mi menor como
tonica, subdominante, quinto menor, relativo del segundo grado con séptima
mayor. Seguidamente concluye el tema antecedente en el acorde de fa
sostenido mayor con novena bemol como quinto de la dominante. (Ver
compases 17 a 24).

La dltima frase de la seccion B, conserva el movimiento armonico del tema
antecedente (compases 17 a 24). La diferencia se presenta en el
tema consecuente (compases 24 a 32) en donde se emplean las
funciones de: subdominante, tonica en primera inversién, dominante y tonica.

Como se ya se advirtid en otro lugar, se re expone el tema A, con utilizacion
de un complemento arménico (compases 32 a 40).

La seccion C, presenta rasgos imitativos que resultan ser comunes en
las anteriores de esta suite. El desarrollo armonico es una variacion sencilla
sobre el tema principal, de modo que concluye esta frase con la dominante en
intervalo de novena (compas 50 a 58).

A modo de transicion se expone una frase asimétrica que finaliza en una
suspension de dominante (ver compases 59 a 67).

Finalmente el tema principal es complementado armonicamente como en
la primera reexposicion. Se adiciona en esta repeticion una breve coda
que asciende melddicamente desde el bajo. El tema varia melddicamente
en la soprano que se contrapone a un breve canto de la contralto sustentada
en la subdominante con séptima, la ténica en posicion fundamental, la
subdominante y finalmente la ténica (compases 83 a 89).

Naturaleza pragmatica

Aspectos técnicos

La idea central de esta pieza consiste en una melodia sutil contenida en el
bajo, la cual es complementada por un dueto en las voces superiores. Por lo

tanto el movimiento del dedo pulgar en la mano derecha ataca en forma
circular sin apoyar bruscamente las cuerdas en las que el tema es
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resaltado. El acompafiamiento debe ejecutarse en mezzo-piano que no
implica ignorar por completo el discurso armdnico de las voces superiores. El
tempo de ejecucion de esta pieza es relativo, aunque si se aplica a una
velocidad media se obtendra una mayor claridad en la exposicion del material
tematico.

Mufieira- Analisis formal
Consideraciones generales

La Mufieira es una danza de compas compuesto (6/8). Esta danza es tipica de
las republicas autbnomas espafiolas de la Galicia Castilla y Aragon. Su
nombre deriva de la palabra molinera y por lo tanto es una danza que
representa la cotidianidad de los campesinos espafioles y se convierte en un
pretexto para intercambiar sentimientos a través del movimiento corporal. Asi
por ejemplo la coreografia elemental de esta danza consiste en el baile por
parejas en donde se realizan movimientos de cercania y de lejania con
respecto a la friccion de los cuerpos.

La organologia basica que acompafa esta danza consiste en una gaita y un
pandero. En primer lugar la gaita contiene un discurso melddico sencillo que
no pretende en ningdn momento sobresalir sino que sirve de
complemento a la construccién gestual de la danza.

En segundo lugar, el pandero marca la base ritmica de negra con puntillo que
caracterizara toda la danza.

Concretamente con la obra de Mompou, el compositor decide cerrar la suite
con este aire netamente nacional. No tanto por un sentido patridtico, sino
por la dificultad que su tempo de ejecucion ofrece al intérprete en la
resolucion de pasajes técnicos explicitos. EI compositor se remite a las
fuentes folkléricas para no desvirtuar en su totalidad si se quiere el concepto
original de la suite clasica. Quizas la diferencia entre Mompou y las fuentes
folkléricas solo consiste en la forma de variar el material melédico —armonico,
pues en primer lugar las dos funciones modales que componen un aire de
mufieira no pretenden como ya se explicO antes enfatizar sobre el ambiente
sonoro, pues interesa mas el conjunto de gestos que componen la danza.
Caso contrario es el de la estética de Mompou, en donde la reiteracion de un
material tematico rodea todas las posibilidades armoénicas; lo anterior parte
de un principio impresionista, que consiste en la transformacion armdnica
de un elemento simple, con el fin de evocar un mundo, sin que ello implique
una descripcion.

Este principio fue perfectamente entendido por los compositores espaioles

que antecedierong Mompou (Enrique Granados, Isaac Albéniz y Don

Manuel de Falla)2 :

Estructura tonal: Escrita en tonalidad de do mayor
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Estructura ritmica: la métrica empleada es de compéas compuesto (6/8)-

Mompou cierra esta suite con un aire meramente nacionalista, no tanto por un
sentido de descripcion exacta de una nacién sino por las dificultades que
encierra un tempo de ejecucion como el de una mufieira.

Las cuatro secciones que conforman esta mufieira son variadas en su
presentacion ritmica, siendo este un recurso novedoso en el tratamiento formal
de esta pieza. La Gran mayoria de todo el movimiento presenta rasgos
ritmicos imponentes, la voz inferior se presenta a modo de bajo obstinato
representado por la negra con puntillo caracteristica en el aire de danza.

Se contrapone al bajo obstinato una formula ritmica que solo inicia dos
compases posteriores a la negra con puntillo (ver compases 1 a 18).

La seccion B, mantiene el esquema planteado en el bajo empero se realizan
modificaciones ritmicas leves ( compases 18 a 34)

La seccion C, presenta el mismo procedimiento, la diferencia yace en el
intercambio de las formas ritmicas (compases 34 a 66).

La seccion D, se prepara con las dos formulas ritmicas superpuestas del tema
central. Posteriormente se produce un paralelismo en el esquema ritmico de
negra y corchea hasta sus respectivas transformaciones para proceder al aria
da capo (compases 66 a 100).

Naturaleza Pragmatica
Aspectos técnicos

Acordes: Desde los compases de 1 a 10 se afirma la tonalidad de re mayor
como elemento central para el desarrollo del material melddico. Desde el
compas 11 hasta el primer tiempo del compas 18 la tdnica es ligeramente
modificada por el giro melodico del bajo y las voces complementarias que
apoyan la melodia de la soprano aunque el tema consecuente (compas 14 con
anacrusa hasta compas 17) es fragmentado en el bajo hasta su conclusion.

La seccion B, comienza de manera anacrucica desde el final del primer tiempo
del compéas 18 hasta el primer tiempo del compas 26. El tema consecuente
de esta seccién comienza desde la corchea del compéas 26 hasta la anacrusa
des compas

24. El tema consecuente conserva la ritmica de negra con puntillo, sin
embargo el bajo asciende y desciende con las respectivas alteraciones.

La seccion C, modula a la tonalidad de sol mayor desde los compases 35 a

41, este ultimo se prepara con la nota la en antecompas para preparar al
retorno de la nota axial.
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Un material tematico con gesto de danza enérgica, es presentado en la
soprano mientras el bajo hace un giro intervalico de octava que se desvanece
hasta el cambio de tonalidad.

El material tematico de esta seccion se expone con el ataque de mas voces
con acento agoégico en los tiempos secundarios (compas 42 con
anacrusa hasta compas 50).

A continuacién la melodia central de esta seccion modula de forma pasajera al
relativo menor y se ataca en el tenor. Finaliza la seccibn mencionada con una
leve modulacién por dominante hacia los tonos vecinos (compas 47 a 58).

El compositor decide re exponer el tema principal haciendo la salvedad de una
nueva tonica: mi menor (compas 42 con anacrusa hasta compas 50).

Es necesario advertir que este movimiento es un elemento transicional; pues
en seguida se pone de manifiesto un tema disonante en negras y corcheas
a dos voces que descienden hasta la dominante como sucede en una de las
secciones del preludio (compas 50 a 100).

El compositor retorna al principio de la obra desechando esta vez las dos
negras con puntillo que anteceden a la melodia de la soprano (compas 100 a
112).

En la seccién B, el tenor contiene el material tematico que se complementa
en un conjunto de cuatro voces con episodios cortos de la soprano a modo de
un solo (segunda tiempo del compas 116 a 132).

Por ultimo aparece una coda en modo menor que culmina en un forte decidido,
afirmando la ténica axial en un bloque de seis voces con la aplicacion de la
técnica de rasgueo (compas 132 a 148).

7.5 “JULIA FLORIDA” Autor: AGUSTIN BARRIOS MANGORE

Consideraciones generales.

La gran mayoria de los compositores para guitarra, que en cierta medida,
“hicieron el siglo XX vieron en este instrumento un cumulo de nuevas
sonoridades con las que se puede expresar los sentimientos mas puros de un
pueblo.

En este sentido dichos compositores tuvieron influencias de varios estilos
composicionales, de la musica europea que subrayaron un
determinado movimiento cultural.

En el caso de los compositores latinoamericanos y, mas particularmente
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de Barrios, existe una especie de continuidad del romanticismo musical;
esto se puede observar en la distribucion de las frases y en ciertas armonias
que caracterizan su obra; ademas de lo anterior se adicionan los titulos de
algunas de sus piezas que difieren de un retrato puramente
latinoamericano (aunque se pueden encontrar ejemplos de danzas tipicas de
los paises a los que él viajé) en conclusion, la obra de Barrios es un aporte
integral a la guitarra clasica, tanto en los aspectos mecanicos, como la
expresividad que es fruto de éstos.

La obra de Barrios ofrece dificultades técnicas considerables que abren
nuevos horizontes a las sonoridades nuevas mediante la exploracién de lo que
en el mecanismo de la guitarra se denomina “Cuarta posicion”, como
sucede en el primer movimiento de una de sus obras cumbres “La catedral”
(primer movimiento- preludio).

En este sentido, el trabajo compositivo de Barrios trata de imitar la
capacidad

expresiva del piano y el violonchelo mediante recursos técnicos como el
glissando o las armonias en grandes bloques, que ante todo intentan pintar
un retrato latinoamericano, aun a pesar de las ambigledades estéticas.

Analisis formal

Estructura tonal: la obra Julia Florida del compositor Agustin Barrios Mangoré
esta escrita en la tonalidad de re mayor.

Ritmo: la métrica definida en esta pieza se presenta en un compas
compuesto de
6/8.

El motivo introductorio de las tres secciones que conforman la obra se
presenta en una célula ritmica que se reiterara en el intercambio de las voces
superiores e inferiores; esta célula consiste en aplicar los valores de tres
corcheas y una negra con puntillo. En contraposicién a lo anterior la soprano
presenta un conjunto de valores ritmicos mediante la aplicacion de un silencio
de negra, una negra con puntillo, un silencio de negray tres corcheas.

Lo que caracterizara el desarrollo de las tres secciones, aunque se presentan
modificaciones ritmicas leves es la contraposicion de los valores con
la acentuacién en la soprano en la aplicacibn de una negra con puntillo
y tres corcheas, las cuales son acompafadas por el esquema ritmico del
tema introductorio contenido en el bajo.

El esquema basico de la voz inferior es enriquecido por un salto intervalico
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amplio que sustenta la contraposicion de la soprano, aunque sin embargo se
presentan determinados pasajes en los que las figuraciones ritmicas se unen
como sucede en el caso de la transicion a la seccion B.

En la segunda seccibn se expone un caso particular, pues
momentaneamente se interrumpen los valores reiterativos de la primera
seccion, siendo sustituidos por la siguiente formulacion ritmica: en la voz
superior tres corcheas y en la voz inferior negra con puntillo, que
intervalicamente forman una terceray un unisono.

Méas adelante se produce una breve imitacion en el sentido en que la voz
superior toma el esquema ritmico del bajo para producir una tension arménica
como se aprecio en el analisis de acordes.

En la reexposicion de la seccion A y adn antes en su tema introductorio se
vuelve a repetir todo el esquema hasta finalizar en una sola voz con un grupo
de corcheas y una blanca con puntillo.

Duracion: la obra dura 7 minutos.
Naturaleza Pragmatica

Acordes: esta obra esta conformada por tres secciones, con su respectiva aria
da capo. Una semifrase da comienzo a la obra a modo de introduccion
(compases 1 a

2).

La primera frase de la seccion A, se desarrolla en funciones inmediatas o
por tiempo de compas (salvo el desarrollo del tema conclusivo) asi: tonica,
dominante con séptima, repite la dominante, ténica en primera inversion,
seguida por el acorde de re aumentado en el segundo tiempo; la resolucion
armonica se da en la subdominante, esta concluye en el relativo mayor de la
tonica, cadencia rota ( compas 3 a 10)

La segunda frase tiene un proceso armonico similar, que a diferencia de la
frase anterior, la conduccién a la subdominante es realizada por la séptima de
dominante que sustituye la nota el sostenido en el acompafamiento de la voz
inferior. En lo que respecta a la subdominante ésta es seguida por el
relativo menor de la dominante que concluye de la supertdnica, la cual a su
vez sirve como punto de partida en la realizacion de una inversion motivica en
el relativo menor de la dominante que reposa momentdneamente en la
subdominante. Finalmente el tema conclusivo de la segunda frase se presenta
en la ténica con inversion de cuarta y sexta, seguida de una suspensiva
dominante especificada en un calderon (compas

11 a 20).

Posteriormente se presenta el motivo introductorio de manera mas amplia,
aunque esta vez dicho motivo es transformado en un elemento de transicion a
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la seccion B, que se expone en el relativo menor a través del proceso
modulatorio por dominante.

El motivo antecedente de la seccién B, se expone en dos funciones pivotes asi:
Tonica, subdominante con su respectiva repeticion hasta concluir en la
subtdnica, seguida de la tonica y la subdominante ( ver compéas 14 hasta 21)

Se presenta un tema cuyas funciones aun conservan la nueva tonica, al
menos durante tres compases (21 a 23). Los siguientes compases se
caracteriza por la transformacién de la subdominante en supertdénica en
relacion con la ténica axial (compas 25 segundo tiempo a 29), seguidamente
se realiza una sustitucion por el acorde de sol menor como elemento de
amplificacion al relativo menor (ver compas 30 a 33). El tratamiento que se le
da al tema conclusivo de la primera parte de la seccion B, consiste en
anteponer la subdominante como motivo de tension que reposa en la
dominante.

La segunda parte de la seccibn B, presenta exactamente las mismas
caracteristicas; solo que a diferencia del desarrollo motivico de la
conclusion

anterior, se aplica el proceso arménico de interdominante (mi mayor) que
resuelve a la dominante de la tonica axial (ver compases 34 y 35).

La seccion C, comienza en la dominante con el cambio de distribucion en el
bajo;(compas 35) posteriormente se aplica un cambio inmediato de funciones
con relacion a los tiempos de los compases que conforman la obra, como se
muestra a continuacion: tonica, modulacion por dominante a mi menor como
modulacién pasajera, seguida de la dominante y la ténica axial o central (ver
compas 36 a 39).

Se presenta nuevamente el motivo introductorio que sufre una alteracion por
medio de la nota mi sostenido, la cual es sensible de la nueva tonica (fa
sostenido mayor), esta nueva tonica se establece en cuatro compases que
finalizan en la dominante (ver compases 40 segundo tiempo hasta 44).

Se exponen en seguida dos modulaciones por dominante, siendo la segunda
mas estables (la sostenido disminuido, si menor, mi mayor y la menor ver
compases 45 a 52 anacrusa). La nueva tdnica se convierte en una especie de
preparacion hacia la conduccion de la tonica central; pero antes es necesario
aplicar un pivote breve en la subdominante de esta nueva tOnica para
proceder a modular en una progresion armoénica en forma cromatica hasta la
dominante de la tonica real (ver compases 52 a 62).

Finalmente, por decision del compositor se ha hecho necesario la construccion

de un aria da capo, como es tipico en las barcarolas francesas o en otro tipo
de géneros musicales que necesitan reafirmar el tema principal. Quizas el
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anico elemento diferenciador en la reexposicion de la seccion A, es la triada
qgue afirma la ténica hasta la culminacion en forma de coral en las voces
superiores que son complementadas con un intervalo amplio de octava (ver
compases de 1 a 10 y la coda del compas 58 a 62).

Desde la introduccion de las primeras frases en esta pieza, la mano derecha
ataca con el pulgar sobre la sexta cuerda, la nota fundamental en forma
semi-apoyada realizando un contraste de arpegios ascendentes en un leve
pianisimo, que se logra poniendo la mano de manera perpendicular hacia la
boca de la guitarra. Seguidamente se reafirma la nota fundamental realizando
un movimiento circular con el dedo pulgar, atacando con la yema de éste.

Las secciones que componen esta obra exigen un equilibrio entre el tema de
la soprano y la reiteracion ritmica de la voz inferior por parte de la mano
derecha; esta ultima voz no se debe atacar en forma brusca, sino que debe
reafirmar el movimiento melédico de la soprano sin que exista una confusién
entre las dos voces.

Por su parte la mano izquierda realiza movimientos que permiten ligar cada
una de las frases, aunque en cierto momento es necesario realizar saltos
amplios hacia la cuarta posicion como en el caso de la seccion C.

Hay que mencionar que una de las caracteristicas fundamentales en el
manejo de la mano izquierda consiste en realizar notas con glissandos, que son
tomados de la escuela romantica de Francisco Tarrega, este tipo de efectos
sirven para dar expresion al discurso musical y se ejecutan de manera
inmediata con relacion a la duracion de las figuras ritmicas. Por ejemplo la
nota real del tema antecedente de la seccion A, es la; el glissando se
desarrolla a partir de la nota fa como un punto de apoyo a la nota antes
mencionada.

Finalmente el episodio de armonicos artificiales que se presentan en el final
de la obra deben atacarse con sutileza, de manera que queden sumamente
ligados con el fin de reafirmar la ténica mediante el procedimiento de
inversiones hasta la aplicacion de acorde en posicion fundamental sin la
tercera.

7.6 “ESTUDIO SENCILLO NO. 20" Autor: LEO BROUWER Consideraciones
generales

Del catalogo de obras ya universales en el repertorio para guitarra solista, se
destaca la obra de Brouwer y en particular la primera publicaciéon de una serie
de estudios que él mismo denomina como “Sencillos”, lo que resulta en cierto
sentido un tanto llamativo, pues en realidad solamente puede considerarse
este concepto como algo irénico, porque en realidad se refiere a la duracion en
minutos de cada uno de los estudios, los cuales no sobrepasan el margen de 2
a 4 minutos.
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Ahora bien, el hecho de su corta duracion como ya menciond no implica que
no se puedan abarcar aspectos fundamentales en una formacién técnico-
interpretativa. Cada uno de los 20 estudios marca la pauta para diferenciar
detalladamente todos los aspectos técnicos que son indispensables en la
guitarra clasica. Algunos de estos aspectos son por ejemplo, los arpegios
ascendentes y descendentes, la independencia  ritmo-melédica de un
namero determinado de voces, las apoyaturas, los mordentes, las
ligaduras ascendentes y descendentes, entre otros aspectos técnicos.

En el caso concreto del Estudio sencillo No. 20, las dificultades técnicas son
dos; la primera consiste en atacar un grupo de cuatro voces destacando cada
una segun su importancia en el discurso tematico, obligando a los cuatro
dedos de la mano derecha a tener mucho control sobre el bloque de voces de
modo que no se pierda ninguna. La segunda dificultad de este estudio consiste
en trabajar la mano izquierda en lo relacionado con las ligaduras ascendentes
y descendentes con alternancia con la mano derecha que afirma la nota a
ligarse. Finalmente se vuelve sobre la primera dificultad técnica para finalizar
en una breve coda con ligaduras descendentes complementadas por un solo
ataque a cuatro voces.

Estructura tonal: esta obra esta escrita en tonalidad de Sol frigio.

Estructura ritmica: la métrica empleada es de 3/4, con episodios de cambio de
métrica.

La primera seccién comienza con dos compases de tres negras en cada
uno. Seguidamente se presenta un episodio de dos compases con corcheas y
negras que se superponen al esquema ritmico de negra contenida en el bajo
(ver compas

1a4d).

La Ultima parte de la seccion de la introduccion finaliza con la misma

estructura, con la diferencia de que se presenta una serie de corcheas en la
soprano y posteriormente en la contralto (ver compases 13 a 16).

Las secciones A y B se ejecutan en un mesurado adlibitum en una serie
de semicorcheas hasta el retorno al tema introductorio (ver letras A y B).

La reexposicion de la introduccion no presenta alteraciones ritmicas, con la
salvedad del cambio leve en el esquema ritmico de la voz inferior (ver tempo 1).

Naturaleza pragmatica
Acordes: desde los compases 1 a 6 se afirma la ténica, la cual es interrumpida

en forma intempestiva por el acorde que se aprecia en la en los compases 7 y
8.
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A partir de los compases 9 y 10 aparece de forma esporadica la tonica como
preparacion a la subdominante, la cual se extiende entre los compases 11 y
12 respectivamente. Finaliza la primera seccion con la reafirmacién de la
ténica hasta el compas 16.

Antes de proseguir con el andlisis funcional de la presente obra, es necesario
resaltar la importancia de la escala pentaténica que caracteriza la musica
tradicional, y para el presente caso la obra de Brouwer. Esta escala esta
presente a lo largo de todo el estudio, y lo llamativo de esta escala de cinco
sonidos es su facil enlace con una armonia completamente diatonica.

Después de esta breve aclaracion se debe retornar al analisis de la segunda
seccion. Esta es la el intérprete.

La escala pentatdnica se hace mas evidente desde las ligaduras ascendentes.
En la seccion segunda se realiza un intercambio entre las cuerdas 2 y 3, lo
gue en terminologia guitarristica se denomina equisonos, es decir, el mismo
sonido en una cuerda distinta.

Por dltimo se debe retornar a la primera seccion procurando ligar la serie de
semicorcheas descendentes con las negras que se atacan a cuatro voces.

La pieza culmina con un forte decidido desde la nota sol de la soprano la cual
debe apoyarse hasta la nota sol del bajo para su ataque a cuatro voces que se
pueden complementar con la ejecucién simultdnea de los armédnicos
artificiales con rasgueo.

7.7 “ PAISAJE CUBANO CON FIESTA” Autor: LEO BROUWER

Consideraciones generales.

El compositor y director de orquesta cubano Juan Leobigildo Brouwer
mas conocido como Leo Brouwer, nacié en el afio de 1939. Es el compositor
latinoamericano mas importante del siglo XX y parte del XXI y constituye
un principal aporte en la creacidn de una estética latinoamericana que se
proyecta hacia el mundo.

Su obra presenta una caracteristica muy particular, esto es que como lo afirma
en una entrevista realizada por Carlos Mattera, el estilo composicional es
ecléctico, en el sentido en que los géneros musicales que él abarca no son
unidireccionales, sino que constituyen un elemento comun.

Pero de algo se puede estar seguro, y es que su estética tiene un origen, y
éste es la mirada hacia las fuentes folcléricas provenientes de Africa, y la
musica popular, como el jazz, el rock, entre otros.

Su musica va desde las composiciones para conjuntos de camara hasta
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grandes obras para orquesta; pero sin embargo, este compositor es
reconocido por su extenso trabajo para guitarra solista o con acompafamiento.
Sobre este ultimo punto hay que decir que los aportes técnico-interpretativos
de la guitarra por parte de Brouwer consolidan a este instrumento como la
sonoridad del siglo XX y parte del XXI.

En su trabajo para guitarra se pueden encontrar varias formas de composicion
que abarcan desde los estudios sencillos hasta las formas mas complejas
como la sonata y el concierto. En el caso de la obra “Paisaje cubano con
fiesta”, se puede hablar de un estilo libore que aunque no abandona la
forma, no se rige estrictamente a ella.

Analisis formal

Estructura tonal

Esta obra no presenta un centro tonal definido. El estilo composicional
empleado en esta obra es en consecuencia la atonalidad libre.

Estructura ritmica
Esta obra esta escrita en compas de 4/4 con episodios de cambio de compas.

Los esquemas ritmicos de esta obra presentan rasgos folcloricos que se
reflejan en la progresion de sincopas que inician en la figuracion corchea con
puntillo (ver compases 1 a 3).

Seguidamente se expone una serie de corcheas intercaladas entre la soprano
y la voz inferior (ver compas de 4 a 6).

La seccion denominada tocata, por su fuerza en el tempo rapido, presenta
una serie de semicorcheas en grupos de cuatro en donde se acentia la
primera a modo de staccato.

En seguida se realiza una breve serie de tresillos de corchea hasta el cambio
de seccién, la cual contiene un esquema de corcheas como en la primera
seccién (ver compases 11 a 35 primer corchea del primer tiempo). La
transformacion leve de este esquema se puede observar en la preparacion
hacia el retorno a la tocata (ver compases 35 a 49).

Naturaleza pragmatica
Esta obra se compone de tres secciones perfectamente diferenciadas. La
primera seccion inicia con un tempo tranquilo desde la nota Mi en armédnico

artificial en las cuerdas quinta y cuarta respectivamente a modo de
pregunta, que recibe su respuesta pasiva en intervalos de sextas paralelas
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en las tres primeras cuerdas, también haciendo uso de los armoénicos
artificiales, ver compases de 1 a 3).En este episodio se observa una ligera
insinuacion de la clave cubana la cual se fragmenta en los acentos que
identifican la tocata.

A continuacién el compositor confia al bajo representado en la nota mi en la
cuarta cuerda la entrada decidida de la primera seccion. Desde el punto de
vista técnico es necesario levantar levemente el dedo indice de la mano
izquierda para no interrumpir la nota ligada adjunta al canto de la soprano.
También es necesario apoyar sutiimente la melodia de la voz superior, de
modo que la voz inferior pase a un lugar secundario sin que ésta se pierda (ver
compases 4 a 6).

Finaliza esta seccién lenta con el intercambio de ideas motivicas en
armonicos artificiales que se apoyan fuertemente, superponiéndose al sutil
canto de la voz que contiene la respuesta (ver compases de 7 a 10).

Acto seguido se expone la seccion mas importante de la obra, tanto por su
dificultad técnica como por su contenido tematico en donde se refleja la
capacidad del intérprete; esta seccion es la tocata (ver compases 11 a 34).

La identidad de Brouwer se pone de manifiesto en este pasaje de la obra,
en cuanto a que se utiliza un esquema melddico que consiste en aplicar las
notas: sol, en la octava inferior, sol en la octava superior, fa natural y sol. Este
elemento es usual en la gran mayoria de sus obras, pero en particular en su
“Decameron negro” (tercer movimiento-Balada de la doncella enamorada), y el
tercer movimiento del Concierto de Toronto.

En el caso de la presente obra, se realiza el mismo procedimiento
conjuntamente con las terceras menores y mayores descendentes con acento
(ver compases 13 a

21).

Seguidamente se utiliza una apoyatura ascendente entre las notas do
sostenido y re, en donde se produce un unisono entre las cuerdas quinta y
cuarta (ver compas

19), seguida por un ascenso y descenso melddico hasta el climax
representado en un fuerte rasgueo a seis voces, que permiten la transicion al
tema principal de la tocata, esta vez desde el bajo en la nota mi (ver compases
20 a 24).

Finalmente, se procede a un ascenso melédico que finaliza en la nota la con
un arpegio corto que se interrumpe para dar cabida a un ascenso melédico en
la voz inferior. A su vez, se emplea un arpegio en ejecucion sutil bajo una
armonia oscura tipica del impresionismo francés, que se desvanece hasta la
secuencia de tresillos de corchea que preparan el cambio de seccion (ver
compases 25 a 35).
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La ultima seccion se caracteriza por el retorno a la tranquilidad que consiste
en ampliar el tema fragmentado en la exposicion de la primera seccion. El bajo
de la nota mi es atacado desde la octava inferior. Es necesario, nhuevamente,
apoyar el canto de la soprano hasta su culminaciéon en la nota fa. Lo anterior
debe complementarse con el cambio constante de color, resaltando los
pasajes que cumplen la funcién de punto de partida y punto de llegada (ver
compases 35 a 49).

A manera de aria da capo, se retorna a la tocata, cuyas caracteristicas
son similares salvo el corte final a 5 voces que desaparece intempestivamente,
atacando las cuerdas inferiores con la técnica de doble cuerda (ver seccion de
Alla tocata Vivace y compas 50).

7.8 “CONFESIONES”-BAMBUCO Autor: JAIME ALBERTO ROMERO

Consideraciones generales

El repertorio guitarristico colombiano se ha caracterizado por su diversidad en
la construccion de temas y en la exploracion armonica con base en un tema
sencillo tanto ritmica como melédicamente.

La musica colombiana se ha universalizado en gran parte por la ambigiedad
entre lo popular y lo académico. Asi por ejemplo, el compositor Gentil Montafia
hace uso de la terminologia “Suite”, concepto llanamente europeo que tuvo
gran acogida en los siglos XVII y XVIII respectivamente, que consistia en una
recopilacion de danzas estructuradas bajo una misma tonalidad.

Lo anterior se aplica en la serie de ritmos tradicionales de Colombia, en lo que
se refiere a la zona Andina y la zona caribefia (aunque el compositor Héctor
Gonzalez, explora las sonoridades del pacifico).

Sin embargo existen también formas mucho mas libres que conservan en cierto
modo la estructura formal de la mdusica colombiana. Tal es el caso del
compositor Jaime Alberto Romero, quien nacién en 1966 en lbagué, radicado
actualmente en Boston Texas, y cuya obra es de mucha riqueza en toda la
estructura formal que la caracteriza.

Para el caso del presente analisis, la obra “Confesiones”, pertenece al ciclo de
composiciones para guitarra sola, ganadora del premio Mono Nufez, en el afio
de 1999.

Naturaleza cognitiva

Estructura tonal: la obra “Confesiones” esta escrita en forma de bambuco, en la
tonalidad de Re Mayor

Estructura ritmica: en compas medido de 6/8, con la indicacion de tempo
“Moderato, negra igual 80”.
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El tema introductorio que se debe ejecutar adlibitum, presenta la célula ritmica
de corchea y negra y negra con puntillo, este serd un elemento impulsor que
prepara la conduccién de las dos secciones que conforman la obra (ver
compasesly 2)

El desarrollo de la primera seccién (a tempo), esta constituido por una célula
reiterada en la soprano, mediante la secuencia de corcheas y el empleo de la
base ritmica de negra con puntillo, negra y corchea, dos corcheas y dos mas

en forma ligada para culminar en una negra. Esta célula hace parte de una
frase antecedente (ver compas de 3 a 9) y otra consecuente (ver compases 10
a 13) preferiblemente utilizada en la dominante y en la tonica.

Se hara uso de nuevo material ritmico mencionado en la introduccion, esta vez
a tempo como transicion en los periodos de la seccion A (compasesl4 a 18).

La seccion B, presenta células ritmicas mas tipicas de la musica colombiana,
partiendo de la corchea del segundo tiempo con el uso, en consecuencia de
tres corcheas que se adjuntan a otro grupo de tres en forma ligada que culmina
en corchea y negra; (ver compases 40 a 43) en adelante se empleara esta
célula ritmica con ciertas variaciones que consisten simplemente en la
disminucion de los valores ritmicos (ver compases 44 a 47).

En la repeticidén de la seccion B, se hace una ligera modificacién con el empleo
de nueve semicorcheas que descienden hasta finalizar en la célula de negra
con puntillo, dos corcheas, dos corcheas ligadas y negra, utilizando una
corchea en forma anacruicica para reiterar esta base hasta su finalizacion ( ver
compas 54 a 56).

Duracion: cinco minutos

Naturaleza pragmatica
Aspectos técnicos

Acordes: la ejecucion del tema introductorio debe ejecutarse de forma
arpegiada de manera que se destaque la soprano que desciende en escala
diaténica hasta la sensible. Se debe destacar la primera seccién con el apoyo
de que no debe ser desmesurado entre la tercera y la primera cuerda desde el
ascenso por escala diatonica de las notas: la, si, do, re, mi sostenido, hasta la
nota fa; en adelante se debera seguir el proceso de repercusion de la célula
ritmica, que caracteriza toda la obra teniendo en cuenta las modificaciones que
suceden en cada una de las frases. El objetivo entonces es diferenciar la
melodia superior del acompafiamiento del bajo y las voces intermedias
destacando el motivo ritmico persistente que es tipico de un bambuco.
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La seccion A de la pieza se expone con un tema antecedente originado a partir
de los compases 3 a 7 con el empleo de una progresion armoénica que hace de
elemento transitorio desde los compases 8 y 9 mediante las funciones: tonica
mayor, tonica con séptima mayor, extension de la subdominante por medio del
empleo de un acorde de paso que resuelve en la supertonica, la cual prepara
la dominante con una apoyatura alterna de segunda menor descendente y
ascendente.

Seguidamente se expone un tema consecuente en la modulacién pasajera a
mi menor, seguida por su respectiva dominante con séptima la cual se
convierte en pivote en la resoluciébn a la supertonica que concluye en la
dominante real extendida hasta el compas 15.

A partir de los compases 16 a 18 se expone de forma mas amplia y a tempo la
progresion armonica con séptimas paralelas en las funciones: tonica mayor,
segunda menor, tercera menor, subdominante, dominante con séptima en
primera inversion, subdominante en primera inversion, tdnica, supertonica
menor en primera inversion, subtdnica con séptima y dominante con séptima.

La repeticion de la seccion A, se conserva en su estructura tonal desde los
compases 3 a 7. Seguidamente se presentan alguna variaciones en la
construccion tematica desde los compases 8 a 18, las cuales preparan la frase
conclusiva que se extiende hasta el compés 21; hay que decir que la
elaboracion de la seccibn A desde su repeticion explora una modulacion
pasajera al relativo menor a través de los acordes: mi menor, fa sostenido
mayor y si menor. Esta ultima funcion se convierte en nota comun para
establecer nuevamente la subdominante de la tonalidad real que prepara la
interdominante a manera de extension; este proceso finaliza con el empleo de
una modulacién pasajera por dominante a mi menor, que es el segundo grado
de la tonalidad real. Finalmente el tema de la seccion A concluye con el
empleo de la dominante con séptima cuya resolucién se establece en la ténica
en primera inversion.

La segunda seccion presenta caracteristicas similares en las funciones
preparatorias en progresiones armonicas cuartales (ver compas 35 a 39).

La seccion B inicia con la tonica axial, ésta es seguida por la supertdnica como
apoyo al tema antecedente (compases 1 a 4).

El acorde de mi menor se convierte en una funcién de impulso hacia la
subdominante menor con sexta, la cual resuelve a la dominante; la nota comudn
de ésta dominante (la) origina una modulacion pasajera al acorde de fa
sostenido menor con séptima, en donde se produce una semicadencia en el
tema conclusivo de la primera fase.

El acorde de mi menor cumple la funcion de segundo grado menor en la tonica
axial; éste contiene un paralelismo de terceras entre la soprano y la contralto
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que es ligeramente alterado por el intervalo de cuarta (aunque la secuencia de
terceras continla posteriormente hasta el final del tema antecedente) ver
compases 48 a 51).

Después del desarrollo tonal mencionado, se presenta una respuesta sutil en
la subténica con séptima, la cual conduce a la dominante (compas 51).

El procedimiento arménico empleado en la segunda parte de la seccion B, es
variado por la aplicacion modal del acorde: la menor con séptima; el reposo de
este es sustentado con la subdominante con séptima mayor durante dos
compases.

La subdominante se sustituye con el relativo menor de la misma, lo cual desde
la I6gica de lo tonal, prepara las funciones conclusivas ver compases 57 a 62).

El acorde de mi menor que continda en el discurso musical, es tratado por el
compositor bajo el procedimiento de una alteracion tonal de tercera, que da la
sensacion de una interdominante inconclusa, este efecto arménico es logrado
por la utilizacion de la nota sol sostenido que aparece en la contralto en dos
compases perfectamente distribuidos. Sin embargo la siguiente division de la
frase vuelve a tener caracteristicas de funcién en segundo grado menor, que a
su vez concluye en la dominante.

Finalmente se re expone la seccion B, con la conduccidon exacta de los
elementos armoénicos ya expuestos; la diferencia de su construccion formal
consiste en la elaboracion de las cadencias conclusivas representadas en los
compases que anteceden la casilla de repeticién (ver compases 68 a 75) y aria
da capo hasta el final.

Fraseo: la introduccién ejecutada adlibitum, prepara las dos secciones que
conforman la pieza. Se tiene entonces que la seccion A comienza con una
primera frase cuyo tema antecedente trae inmerso un melodismo ascendente y
descendente que llega a su punto mas alto en la aplicacion de la apoyatura de
segundo grado menor ascendente entre las notas: la sostenido y si natural,
que resuelve con un salto intervalico de sexta ascendente y tercera
descendente.

Seguidamente se presenta la supertonica como elision para el tema
consecuente que desde su construccion resulta ser asimétrico con relacion al
tema antecedente; esto se explica desde el sentido de lo tradicional, pues las
progresiones melddicas que tienen una coherencia a nivel auditivo,
generalmente han sido construidas con una total asimetria cuya finalidad es la
de ampliar el material tematico.

La constante repeticion del ritmo es enriquecido entonces por esta variedad

melddica presente en la primera frase, procedimiento que tendra mas variedad
en la segunda seccion de la seccién A. (ver compases 19 a 39).
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La seccion B, presenta un material tematico que de cierto modo difiere con la
seccion A; la caracteristica fundamental, de los dos temas de la primera frase
son elementos puramente tradicionales, es decir las melodias que conforman
ésta estructura son faciles de escucharse y desde la técnica ofrecen mas
posibilidades en su ejecucion sin caer en el error de que se entienda esto
como algo facil.

Los temas interrogantes y sus respuestas se presentan en una construccion
simétrica, de modo que se percibe el climax al momento de la modulacion
pasajera al acorde de la menor con séptima, caracterizado por la utilizacion de
semicorcheas que presentan el tema en disminucién.

Finaliza la seccion B, con la misma progresion de frases que incluyen un
acento leve en el paralelismo de terceras (es el elemento ritmico empleado en
la introduccion). La frase conclusiva expone un material ritmico diferente de lo
ya expuesto, pero que no difiere en absoluto del discurso musical (ver
compases 40 a 75).

Aspectos técnicos
Mecanica de ejecucion

La introduccion a la seccidbn A se ataca con la mano derecha en posicion
vertical entre la boca de la guitarra y el puente de la misma; la idea musical se
cierra con un movimiento leve hacia la parte interna de la guitarra con el fin de
realizar un decreciendo hasta la dominante.

Las ligaduras ascendentes que se presentan en el tema antecedente de la
primera frase de la seccion A, deben ejecutarse con la mano izquierda en
forma sutil, evitando el martilleo excesivo que es propio de otros estilos
composicionales.

La mano derecha destaca en forma reiterativa pero cambiando el color, la
melodia de la soprano, poniendo en segundo lugar el arpegio de las notas
restantes. Al pulgar le corresponde en cambio la acentuacion en las notas
graves en ciertos pasajes haciendo uso de la ufia alternando con la yema, la
finalidad de estas notas consiste en la representacion elemental del
acompafniamiento de un bambuco tradicional.

El tema anacrusico de la segunda seccion, inicia con un dueto ritmico que
debe ejecutarse con sonido metalico, sin descuidar la base ritmica de la
contralto. Debido a la brevedad de este dueto, se hace indispensable cambiar
levemente la mano derecha de su eje, de modo que se sienta la profundidad
del bajo y la armonia acompafiante (la mano se coloca perpendicularmente
hacia la boca de la guitarra).

Se presenta un pasaje muy particular, en el que alternan armonicos y notas
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reales en intervalos de terceras y una décima que resuelve con los intervalos
descendentes hasta la supertdnica (ver compases 40 a 43) para ello se atacan
mas fuertes los armoénicos sin que esto signifigue un sonido distorsionado
antes bien se trata de equilibrar los sonidos artificiales con relacién a los

reales.

La siguiente parte de la seccion B, corresponde a un breve episodio de
semicorcheas en las que se combinan los movimientos de ambas manos para
los ligados descendentes que resuelven en la nota sol, para proceder en
corcheas ascendentes a aplicar un arpegio muy ligado combinando cuerdas
pulsadas y cuerdas al aire. Después de este episodio se marca la melodia
cantabile de la soprano conservando el acompafiamiento arménico de las
voces inferiores, este procedimiento se llevard a cabo durante todo el
desarrollo de la seccién B, hasta los puntos de repeticion (ver compases 55 a
67).

7.9 “PAISAJE CRIOLLO” Autor: CLEMENTE DIAZ

Naturaleza cognitiva

Estructura tonal: la obra “Paisaje criollo” esta escrita en tonalidad de La menor.
Estructura ritmica: el tipo de métrica empleada por el compositor de 6/8 en
tempo de bambuco.

Naturaleza Pragmatica

Aspectos técnicos

Acordes: en primer lugar la pieza esta dividida en las dos secciones tipicas de
un bambuco tradicional, en donde la segunda parte consiste en una
modulacion al paralelo mayor.

La seccion A comienza con el canto principal de la voz superior en anacrusa
desde las notas do y re; posteriormente se realiza una constante imitacion
entre la soprano y el bajo con el complemento de las voces intermedias que
marcan el acompafiamiento tipico del bambuco, aunque en realidad se

fragmenta en la gran mayoria de pasajes con arpegios ascendentes.

De acuerdo a lo anterior, el presente andlisis solo se limitard a mencionar las
funciones tonales y posteriormente los aspectos mecanicos de la obra.

Los primeros doce compases de la seccion A se desarrollan en las siguientes
funciones: tonica, dominante con séptima, tonica, modulacién por dominante a
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re menor como subdominante, que a su vez es la supertonica del relativo
mayor, dominante del relativo, nueva ténica o do mayor, modulacién por
dominante a la ténica axial, dominante, ténica, dominante de la dominante con

un episodio melddico breve en el bajo (ver compases 1-12).

La siguiente frase se origina en las siguientes funciones: subdominante con
primera inversion, subdominante con séptima, tonica, do mayor con séptima y
si mayor con séptima como dominante de la dominante, dominante, con
episodio melddico en el bajo, se retorna a las funciones mencionadas, con la
diferencia de la utilizacion de sextas paralelas en el tema conclusivo y la
adicion de una semi-frase que varia en la repeticibn como se observa en la
gréafica (ver compases 12 a 32).

Como el tema de la seccion A se repite con exactitud se procede a analizar la
segunda seccion. Esta se presenta en la tonalidad de La mayor y las funciones
que la caracterizan son las siguientes: Tonica, dominante, supertonica, tonica,
supertonica, dominante, dominante con un paralelismo de décimas entre la
soprano y el bajo (ver compases 36 a 50).

Posteriormente se procede a transformar el tema de la segunda seccion con
las funciones que se escriben aqui: Ténica, Si menor como subdominante del
relativo menor, dominante con séptima del relativo menor, nueva tonica, ésta
se desvanece con la sustitucion por medio de La mayor con séptima para
resolver en la subdominante de la ténica axial (ver compases 51 a 59).

A continuacion el compositor aplica un sexto grado o subténica con novena
para retornar a la tonica. Continla el desarrollo de la seccion con una
modulacién por dominante a si mayor con séptima como dominante de la
dominante, dominante y tonica. Se prepara el retorno a la primera seccion con
un retardo en los acordes de si con sexta y dominante (ver compases 59 a 77).

Como ya se advirti6 en otro lugar, se reexpone las dos secciones con la
excepcion de la coda (ver compases 78 a 82).

7.10 “ESTUDIO 2012” Autor: GEYLER CARABALI

Consideraciones generales

El docente del area de guitarra del programa de Licenciatura en Musica de la
Universidad de Narifio, Geyler Carabali, ha realizado durante varios afios un
aporte considerable en lo que respecta a la didactica para la ensefianza de la
guitarra. Lo anterior se evidencia en sus composiciones que van desde la serie
de pequeios estudios hasta obras de mayor dificultad para guitarra sola o en
conjunto. En este catalogo se encuentran las obras:

-Vals para Mile
-La huida del cimarrén
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-Tocatta caribefa
-Estudio 2012

De este Ultimo es necesario precisar que es una pieza de corta duracion
compuesta para el primer festival internacional de guitarra realizado en la
ciudad de San Juan de Pasto en el mes de Junio de 2012, en donde dicha
obra era “pieza obligatoria” para quienes participaran en el festival.

Aspectos técnicos

La mano derecha resalta el canto de la voz superior sin distorsionar el sonido;
a su vez se superpone el bajo, que debe ser matizado en la gran mayoria de
pasajes en los que la imitacién es una constante. Debe procurarse un sonido
que intercambie los distintos colores de la guitarra, acentuando las imitaciones
mencionadas con posiciones sobre el puente y la boca de la guitarra.

En lo posible, es necesario rasguear los pasajes de acompafamiento para
afirmar con mas claridad el acento tipico de un bambuco.

Naturaleza cognitiva

Estructura tonal: EI compositor escribio esta obra en bajo el estilo de la
tonalidad libre.

Estructura ritmica: La métrica empleada para esta obra es de 8/8
(3/8+3/8+2/8).

El discurso motivico de la obra parte del principio de la acentuacion tipica de la
musica africana cuya influencia se hace muy evidente el tresillo cubano y tango
argentino. Este tipo de acentuacion se expresa de manifiesto a partir de los
compases 1 a 8, en donde a su vez se contrapones un esquema ritmico
invertido por parte de la voz inferior.

El compés 9, cuya funcién es de elemento transicional, utiliza el esquema de
corcheas en la voz inferior sin la contraposicion de los anteriores compases.

A partir de los copases 10 a 12 vuelve a persistir la poliritmia que sera
interrumpida por el enriquecimiento tematico de la imitacion que sucede a partir
del intercambio de acentuaciones desde los compases 13 a 17.

Se expone un elemento de transicién, cuyo esquema ritmico se ataca adlibitum

y se concluye con la reexposicion del material sonoro sin alterar ningun
procedimiento salvo la coda final compas 31.
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Naturaleza Pragmatica
Aspectos técnicos

La finalidad de este estudio consiste en desarrollar la motricidad de la mano
derecha mediante el intercambio de arpegios y notas acentuadas que se
atacan en la voz superior en contra posicion al bajo. Segun el autor, no se
debe abandonar el desarrollo de la melodia, anteponiendo el esquema del
bajo, antes bien, los dos elementos juegan un papel importante en el desarrollo
de la obra.

Si bien esta corta pieza desarrolla cierta destreza en la mano derecha,
también es cierto que la mano izquierda presenta un grado de dificultad en el
ascenso por corcheas hasta la nota mas aguda reflejada en el compas 16.

El proceso de imitacién al que acudié el compositor debe ser perfectamente
diferenciado sin olvidar las acentuaciones correspondientes.

El pasaje adlibitum que prepara la reexposicion debe atacarse hacia la boca de
la guitarra procurando vibrar mediante el movimiento de la mano izquierda,
simulando de esta manera una tonada africana.

El material sonoro no es alterado en ningin momento, en consecuencia, la
destreza de la mano derecha debe mantenerse hasta la coda, la cual debera
atacarse hacia el puente de la guitarra hasta finalizar en el acorde abierto del
compas 31 en la figura de blanca.

7.11 “Lomalarga” Autor: José Ismael Mora, arreglo para guitarra sola: Luis
Olmedo Tutalcha V.

Consideraciones generales

El departamento de Narifio, ubicado al suroccidente colombiano no ha sido
ajeno a las expresiones musicales que propenden por el rescate de los ritmos
y aires tradicionales y fundirlos con las técnicas compositivas europeas. En
este punto la obra “Lomalarga”, es una suerte de “ensayo musical’, con el que
se evocan imagenes sonidos y sensaciones que enmarcaron la vida del autor
durante su nifiez en la vereda Lomalarga ubicada en el corregimiento de Olaya
a media hora del municipio de Tuquerres entre los limites entre el
corregimiento de Yascual y el Municipio de Samaniego.

No en vano, evoca también la salida de esta vereda hacia el pueblo debido a
circunstancias de tipo familiar.

Con el paso del tiempo estas emociones toman mayor fuerza, y es cuando el
ser humano se convierte en una especie de arco por sus contradicciones, esto

76



es el querer retornar al “primer nucleo”, que en este caso es la vereda que,
aunque ha sido transformada casi en su totalidad por nuevas construcciones
consistentes en casa grandes con una visidn arquitectonica urbanista, no
pierde segun el compositor la esencia misma, ese ole fresco del aire, el sonido
de los vientos de Agosto en el arbol de pilche y la mitica quebrada que pasa
por la parte trasera de la casa hoy transformada por lo que se podria llamar
“pseudomodernismao”.

Lo anterior, si bien refleja situaciones en cierto modo sicologicas del autor,
también denuncia en forma decisiva el fenédmeno del proceso del
desplazamiento forzoso a que se ven sometidos muchos campesinos dejando
su origen para confinarse en la estridencia y la zozobra de las ciudades, que
muy pocas oportunidades les brindan y en consecuencia afioran el “primer
nacleo”, sentimiento reflejado en el “adagio assai” y “lento dulce” de la presente
obra.

Finalmente hay que decir que desde el punto de vista técnico, esta obra nace
de la organizacion coherente de distintos materiales sonoros que han sido
dispersos mediante la improvisacion, y que gracias al docente y guitarrista,
Luis Olmedo Tutalcha es una realidad en el repertorio de musica narifiense,
buscando de este modo contribuir y enaltecer la identidad cultural por la region.

Naturaleza cognitiva

Estructura tonal: El caracter evocador de la obra debe manifestarse en la
tonalidad de mi menor.

Estructura ritmica: Esta pieza ha sido dividida en dos partes (adagio assai en
métrica del2/8 y Bambuco en métrica de 6/8).

A partir de los compases 1 a 28 de las parte inicial se pone de manifiesto un
impulso caracteristico de un vals lento, acentuandose preferiblemente las
voces extremas de modo que la armonia complementaria se abandone
(aungue no en su totalidad).

En el pasaje conclusivo de la pieza se realiza un intercambio motivico en
donde las células ritmicas que caracterizan la voz superior, son asignadas al
bajo en tanto que se procede a la secuencia de corcheas en la armonia de
acompafamiento, la cual solamente tiene una sola duracion de compas por
cuanto es necesario resolver a continuacion el tema central volviendo a su
estado original los elementos contrapuestos.

Concluye la parte lenta con el empleo de blancas con puntillo que se atacan en
las tres voces superiores en contraposicién de la ritmica fluida del bajo que
consiste en: corchea, cuatro semicorcheas negra y corchea, esquema que sera
reiterado hasta la redonda del compas 28.
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Duracion: 8 minutos 40 segundos

Naturaleza Pragmatica

Aspectos técnicos

Mecanica de ejecucion: Desde los compases 1 a 4 se expone un tema
introductorio a manera de obstinato que debera atacarse con sutileza, siendo
preciso en el movimiento de los cuatro dedos, que a su vez deben tomar mas
fuerza en la concentracion de la energia producida en el cresciendo del tercer
compas, equilibrandose con un diminuendo en el cuarto compas aplicando a
Su vez un mesurado realentando.

Desde los compases 5 a 7 el compositor realiza una secuencia de
semicorcheas con acento sobre la melodia superior, en contraposicion a la
negra con puntillo contenida en el bajo; para este pasaje el dedo anular de la
mano derecha atacarda la nota inicial (sol) con el punto intermedio entre la ufia

y la yema, de modo que las notas restantes de la secuencia tengan una
sonoridad equilibrada, para este pasaje el eje de la mano debe rotarse hacia la
boca de la guitarra aunque se hace indispensable cambiar constantemente de
color por las repeticiones de dichas secuencias.

El desarrollo de esta primera parte da comienzo al compas 8 mantiene un
patron de ejecucion en el que debera resaltarse la melodia de la soprano con
sus correspondientes paralelismos de sextas. El climax de la frase conclusiva
es el momento mas dificil para el intérprete debido a la distancia intervalica
entre la nota do sostenido sobre sexta cuerda y la nota fa en el traste nimero
trece; en este caso debera aplicarse un realentando para llegar a la fluidez de
éste pasaje y no interrumpir la amplitud de distancias intervalicas.

Acordes: Los primeros compases tiene funciones armonicas que parten de la
ténica la subdominante, el sexto grado bemol y la resolucién a la ténica, en
consecuencia si bien los bajos deberian cambiar con el proceso armonico, el
compositor decide aplicar la nota mi como nota pedal salvo en el acorde de fa
mayor.

La secuencia de semicorcheas antes mencionadas presentan las siguientes
funciones: tdnica, subtonica, do mayor como sustitucion en la dominante, sol
mayor en primera inversion, la menor con bajo en fa sostenido (que cumple la
funcion de subdominante) y dominante con séptima.

A partir del octavo compas en adelante, se aplican las funciones mas amplias
en el discurso arménico como se ve a continuacion: tonica, subtdnica,
subdominante que a su vez se convierte en preparaciéon de la dominante del
relativo mayor. Seguidamente se emplea la subdominante con bajo en fa

78



sostenido, dominante con séptima, la cual concluye en la tdnica, en la que a su
vez se aplica una nota de paso en el bajo como preparaciéon de la
interdominante (la mayor en primera inversion) que concluye finalmente en el
acorde de re con séptima realizandose inmediatamente la alteracion tonal en el
bajo para afirmar la dominante de la ténica axial.

El discurso de la nueva frase presenta de manera similar las mismas
caracteristicas en la conduccién armonica de la exposicion del material
melddico salvo los acordes que se muestran a continuacion: ténica, subtonica,
subdominante, subdominante con cambio de distribucion, dominante del
relativo mayor y nueva tonica de sol mayor. Se retoma la subdominante con
sexta, posteriormente se expone la dominante de la tonica axial, y se resuelve
a esta en una forma de preparacion hacia la interdominante del relativo mayor
para finalizar en la dominante.

La reexposicion de todo el tema tiene como caracteristica el empleo de las
funciones antes mencionada, la diferencia yace en el tema conclusivo en
donde se realiza la siguiente conduccién armonica: re menor con séptima,

originada por el cambio modal en la dominante del relativo mayor. Acto
seguido se aplica el acorde de sol mayor con séptima como dominante de do
mayor, que a su vez es la subdominante de la ténica axial; las voces
superiores se desplazan hasta formar el acorde de re mayor con séptima que
resuelve en el relativo mayor con agregado; el compositor procede a aplicar
una interdominante (mi mayor con séptima) para resolver de manera
momentanea en la subdominante que sirve como impulso hacia el relativo
mayor del cual se toma la nota principal para modular a la ténica real.

Andlisis musical del segundo movimiento “Bambuco” de la obra “Lomalarga”

Naturaleza cognitiva

Estructura tonal: La tonalidad empleada en este bambuco en la de mi menor
Estructura ritmica: esta escrita en compas de 6/8.

El caracter ritmico de esta pieza tiene la funcion de evocar la manera de hacer
bambucos en el sur de Colombia, aunque se combinan células ritmicas, que
resultan ser comunes en toda la zona Andina, la diferencia consiste en
retardar un poco mas la secuencia de corcheas y negra, con cierta tendencia a
la imitacion del albazo ecuatoriano.

79



Naturaleza Pragmatica
Aspectos técnicos

Mecanica de ejecucion: Los primeros compases se caracterizan por un
ostinato representado en el bajo, el cual refleja el tamborileo tipico de la
musica tradicional. Entre tanto las voces superiores se atacan de manera sutil
dejando una distancia intervalica en los silencios, los cuales cumplen la funcién
de generar cierta tension atmosférica (el esquema ritmica de las voces
superiores es de blanca con puntillo).

El bajo que prepara la exposicion de la primera seccion debe atacarse de
manera decidida hasta el inicio de la tonica.

La primera seccidn se caracteriza por la mayor dificultad que se presenta a
nivel técnico en las dos manos. Por el intercambio inmediato entre la melodia y
el acompafiamiento, que debe combinarse con un rasgueo enérgico a cinco
voces; a continuacion se realiza una conduccion melodica en el acorde de la
menor con séptima en donde se deben abrir los dedos de la mano izquierda
de tal modo que se mantenga la nota sol contenida en la primera cuerda hasta
el cambio de posicién por el descenso de esta melodia.

A modo de transicion se realiza un ataque a cuatro voces en contraposicion
ritmica que preparan el inicio de la seccion B. Respecto a esta se expone un
tema ingenuo interrumpido mediante el patrén de arpegios que cumplen la
funcién de acentuacién y en consecuencia de fragmentacion del motivo que
sera amplificado a partir de la nota aguda que se ejecuta en el doceavo traste y
siguientes.

Acordes: La seccion C es quizas el momento mas importante de la obra por su
contenido evocador en lo que se refiere a la musica tradicional narifiense.
Como primera medida el compositor asigna a la cuarta cuerda la exposicién
del material melddico, mientras el bajo representado por la nota mi mantiene el
esquema de acompafamiento tipico de un bambuco; para este pasaje se
alternan los dedo indice y medio de la mano derecha atacando hacia el
puente de la guitarra. Como interludio se rasga sobre un acorde disonante que
prepara el material melodico ahora desde un bloque arménico sobre el cual se
deberéa realizar un movimiento por la mano derecha para rasgar la melodia
principal, de suerte que se altera en un momento su desarrollo, mas las ideas
conclusivas persisten.

Para el caso de la seccion D, se propone un nuevo elemento de transicién que
se origina desde la percusion sobre el aro y la caja de resonancia de la guitarra
durante dos compases. Este material ritmico se transforma en una serie de
arpegios acentuando con el pulgar la sincopa representada en el bajo.

La nueva secciOn se ejecuta en un tiempo mas comodo sin olvidar la
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acentuacion sobre la melodia superior que es intercalada por arpegios sutiles y
el acompafamiento del bajo. Aunque es necesario decirlo que este esquema
no se manejara siempre por cuanto el compositor opta por las dobles cuerdas
en ciertos pasajes.

Nuevamente se expone un elemento de transicion para retornar a la seccién C,
la diferencia es que no se repite el material melédico como en la primera
exposicién, si no que se ejecuta una vez el intercambio entre el tenor y el
posterior rasgueo.

Finalmente se procede a rasguear sobre un grupo de acordes disonantes
hasta la conclusiébn que inicia a contratiempo, en donde se representa de
manera fragmentada el tema de la seccion A. En dicho contratiempo deben
atacarse las tres cuerdas inferiores con el pulgar, de modo que el sonido se
prolongue en el bajo hasta la resolucion en armonicos artificiales.
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8. CONCLUSIONES

La interpretacion mas profunda de la Guitarra Clasica permite conocer mejor la
idea musical original del compositor.

El repertorio en la Guitarra Clasica es muy extenso y en consecuencia debe
explorarse de manera procesual en cuanto al montaje de obras.

La guitarra es un instrumento en el que se puede pensar
contrapuntisticamente y a su vez pensar en efectos sonoros, que son
adyacentes al “color”, de este modo se podra diferenciar una interpretacion
Barroca de una Clasica o Moderna.

La memoria musical es un recurso aprovechar en el desarrollo de
nuevas metodologias en el aprendizaje de la guitarra.

Conocer desde un punto de vista argumentativo algunos de los estilos en la
musica, permite la asimilacion del concepto técnico e interpretativo de los
diferentes elementos presentes en las obras.

El andlisis de las obras permite de manera autbnoma y como una forma de
autoaprendizaje, enunciar aquellos aspectos relevantes y significativos de una
obra y apropiarlas de manera constructiva.

Los criterios que se establecen en este trabajo estan relacionados con la
individualizacion e identificacion del proceso de montaje de repertorio que
requiere un estudio sensato y minucioso de la guitarra.

Es de vital importancia que el docente proporcione al estudiante mecanismos
de aprendizaje tanto técnicos como interpretativos que contribuyan a su
metodologia individual de estudio cuando pretenda abordar un repertorio con
obras de gran extension.

Un aspecto fundamental en el montaje del repertorio propuesto es la forma de
aprenderlas utilizando la repeticion de motivos, frases, melodias etc. esta
repeticion es fundamental cuando se hace de manera analitica, ya que permite
desarrollar y aprender de manera correcta las digitaciones de las dos manos y
contribuyendo a la memoria muscular.
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GLOSARIO

Acento agogico: Forma de atacar un tiempo secundario de compéas de forma
fuerte principalmente cuando este acento es precedido por un silencio. Dos
ejemplos caracteristicos de este tipo de acentuacidn se encuentran en la
Chacona BWV 1004 y la fuga en sol menor del Clave bien temperado Volumen
Il.

Armonicos artificiales: Sonidos que se producen al interrumpir la vibracion de
una cuerda, con el rozamiento de cualquiera de los dedos de la mano
izquierda, en trastes especiales; la forma de representar estos sonidos consiste
en escribir los nimeros romanos que representan el traste, en el que se
produce un determinados sonido. Generalmente los armdnicos se presentan en
intervalo de octava superior con respecto al sonido escrito.

Bagatela: Pequefa pieza escrita par uno o varios instrumentos, la cual no esta
sujeta a la forma sonata, de modo que los temas principales y secundarios de
este tipo de composicion se simplifican en una especie de rondé como se
aprecia en las composiciones cortas para piano de Beethoven.

Forma: Estructura central en la que se soporta una pieza musical sin importar
el género, por ejemplo: la cancion popular esta compuesta por una estrofa y un
coro (A y B), es decir una forma simple en la elaboracion musical. El ejemplo
mas complejo de la forma es la Sonata clasica, en donde se presentan dos
secciones contrastantes, con el puente de transicion a modo de interludio.

Glissando: Arrastre indeterminado de muchas notas por micro-tonos que parten
de la nota principal hacia la nota conclusiva, los ejemplos de este tipo de
efectos se pueden apreciar en composiciones modernas como el caso del
concierto N 2 para violin y orquesta de Béla Bartok y la extendida obra del
compositor Astor Piazzolla.

Miniaturismo: Concepto atribuido a la musica de Federico Mompou el cual
define la forma mas simple de tratar un tema desprendiéndose aunque no en
absoluto, de la forma. También es referido este concepto al estilo intimo o de
introspeccion que se abarca en sus composiciones para piano y las obras
religiosas.

Obertura francesa: Pieza musical barroca llena de ornamentos que esta
dividida en dos mementos extremos (lento y rapido). El tempo rapido se expone
generalmente en broma fugada, retornando a si al tempo primo con
modificaciones melddicas. El ejemplo tipico de oberturas francesas se puede
apreciar en las cuatro suites orquestales de Juan Sebastian Bach.
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Organologia: Ciencia que se encarga de la clasificacion estricta de
instrumentos musicales pertenecientes a las musicas populares y académicas.

Preludio: Pieza musical de caracter libre que no esta sujeta a una forma
definida, pero que sin embargo pose un contenido tematico muy amplio. Este
tipo de composicion se emplea a menudo como la apertura de una obra con
varios movimientos, o simplemente es una pieza independiente.

Rond6: Forma musical a modo de circulo, en donde se expone un tema
principal, el cual es elaborados por subtemas que confluyen en el retorno ha
dicho a tema ejemplo a de ello, es el tercer movimiento del concierto de mi
mayor BWV 1042, para violin de Juan Sebastian Bach.

Poema Sinfonico: Género orquestal en un solo movimiento construido con un
fin puramente descriptivo de acontecimiento reales o fantasticos provenientes
de la literatura u otros medios expresivos. El principal exponente de este
género es el compositor Franz Liszt, quien musicalizé gran parte de la obra de
William Shakespeare.

Tamborileo: Mecénica elemental de la mano derecha que consiste en percutir
con la parte inferior de los dedos sobre el puente de la guitarra, mientras la
mano izquierda se desplaza formando los acordes respectivos.

Trémolo: Repeticibn sucesiva de un mismo sonido, con cualquier formula
COMPUESTA, después de un sonido fuerte o principal con el dedo pulgar. En
el tréemolo es fisicamente imposible, utilizar la posicion APOYADA, debido a la
velocidad a que se debe tocar.
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