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RESUMEN

En este documento se presenta una observacion sobre la importancia que tiene la accion de
artista en la formacion integral del ser y la aplicacion de dicha integralidad en la
interpretacion del instrumento musical, especificamente la guitarra clasica. De acuerdo con
lo anterior el proyecto muestra una serie de conceptos que centran al lector en los origenes
y constitucion del instrumento guitarra clasica, posterior a eso varios enfoques de la
interpretacion instrumental, y una reflexion del rol que tiene el artista dentro de la sociedad
actual, entrando en contacto con las dimensiones principales que conforman al ser humano

y los efectos positivos que la formacidn artistica tiene sobre ellas.

Palabras claves: guitarra clasica, musica, rol del artista, dimensiones del ser, formacion

integral.



ABSTRACT

This paper presents an observation about the importance of the artist's action in the integral
formation of the being and the application of this integrality in the interpretation of the
musical instrument, specifically the classical guitar. According to the above the project
shows a series of concepts that focus the reader on the origins and constitution of the
classical guitar instrument, after that several approaches to instrumental interpretation, and
a reflection of the role that the artist has in today's society, Coming into contact with the
main dimensions that make up the human being and the positive effects that artistic training
has on them.

Keywords: classical guitar, music, role of the artist, dimensions of being, integral

formation.
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1. LAGUITARRA CLASICA Y EL ROL DEL ARTISTAEN LA
SOCIEDAD
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1.1. OBJETIVOS

1.1.1. Objetivo general
Realizar un recital interpretativo de guitarra clésica donde se vinculen las obras

planteadas con una reflexién sobre el rol del artista en la sociedad.

1.1.2. Objetivos especificos

e Proponer un recital interpretativo de guitarra clasica que incluya en su presentacion
una reflexion en torno al rol del artista en la sociedad.

e Presentar dentro del recital interpretativo distintas piezas del repertorio universal de
la guitarra clasica.

e Acompanfar la interpretacion de las obras escogidas, con una exposicion acerca de
aspectos biogréaficos de los compositores junto con una reflexion de su obra, con el
fin de aportar elementos sobre las varias funciones del artista en la sociedad.

e Realizar un analisis musical de las obras que haran parte del recital.

e Reflexionar en torno a la importancia de la labor artistica dentro de una sociedad.
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1.2. JUSTIFICACION

La sociedad actual se ha estructurado en torno a un sistema econdémico, politico y
social que da preponderancia al consumismo y a la obtencion de lucro. En este propdsito,
aspectos humanos como la educacion de la parte emocional del ser, se ven minusvalorados
ante la intencién de promover Gnicamente la formacion de la parte intelectual que pudiera
tener mayor relacion con la produccién. La importancia de las artes queda en entredicho
desde los valores primordiales del sistema, y es por ello que la reflexion acerca de la mision

que tiene a cargo el artista en la sociedad se hace mas que necesaria.

A través del arte, el ser humano histéricamente se ha definido asi mismo como tal y
ha transmitido emociones de diferentes maneras. Muchas veces una obra artistica se ha
acompariado de una reflexion escrita acerca de su origen y propo6sitos, y en muchas otras
sin necesidad de un lenguaje escrito o verbal las obras han hablado en su permanencia
historica a las distintas generaciones que las han podido vivir.

La importancia del arte puede caer en un terreno subjetivo donde es dificil definir el
valor que puede tener la accion del artista. Una obra de arte tiene distintos impactos,
dependiendo de factores como las experiencias y el contexto en el que se haya formado el
artista o el espectador, y hasta la misma obra a apreciar. Estos aspectos relacionados en el
ambito de la musica como parte del arte, nos indican que es muy dificil definir el valor que

pueda tener una obra musical y la atencidn que se le deba prestar.

De esta manera surge la idea de realizar un recital interpretativo de guitarra clasica,
donde ademas de la musica, se dé cabida a un espacio de reflexion con el publico, para
compartir desde la vision propia del intérprete aspectos de suma importancia, como un
analisis del repertorio escogido, su estructura musical, algunos datos acerca del compositor,
su obra y contexto historico. Todo lo anterior enmarcado en el proposito general de aportar
ideas en la discusién del papel que desempefia el artista en la sociedad. Por tanto, la
interpretacion del recital en mencion, vincula las piezas con temas que ilustran a la

audiencia sobre las facetas y distintos aportes que realiza un artista a la sociedad actual.
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Es importante realizar un recital interpretativo que dé lugar a esta reflexion como
parte integrante de su desarrollo, pues de esta manera, se busca generar un impacto en la
apreciacion del arte, ya que puede poner en evidencia las falencias que produce dejar al arte
como entretenimiento, como simple complemento o como faceta reservada para un

reducido grupo de personas especializadas en el tema.

El repertorio juega un papel fundamental, pues la seleccion de obras que se
presentan en el recital, ademas de representar la versatilidad que tiene la guitarra, se liga
con el tema del discurso. Para esto se tomaré en cuenta a destacados compositores y sus
aportes al mundo del arte y a la sociedad, generando asi una retroalimentacion de la
apreciacion del arte y la actividad artistica presentada en un mismo espacio y de manera

mas comprensible.

El presente recital se realizara en la ciudad de San Juan de Pasto, en el cual, la
comunidad musical y, en general, toda la audiencia apreciara las piezas que se relacionan
con el resultado de la reflexion llevada a cabo sobre el rol del artista; de esta manera, se
beneficiard a la comunidad universitaria al brindarle un nuevo enfoque de como ampliar los
alcances que puede tener un recital interpretativo. Ademas, se creara conciencia en los
menos conocedores del arte, sobre los maltiples beneficios que tiene la formacion artistica

en los distintos aspectos del ser humano.

17



1.3. MARCO REFERENCIAL

1.4. Marco de antecedentes.

A continuacion se presenta una recopilacion de publicaciones de distinto tipo, que
han tenido como fin, entre otros, resaltar la importancia que tiene la interpretacion de un
instrumento musical y el valor que tiene la educacion artistica como tal; asi como también
la relacion del arte con las distintas facetas que incluyen la parte emocional, motriz, social e

intelectual del ser humano.

-WILLEMS, Edgar. EI valor humano de la educacion musical. 1975. Editorial
Pro Musica, Beinne, Suiza. EIl autor comienza asegurando que la actividad musical es
humana por naturaleza. Plantea una vision que parte por advertir un acentuado menosprecio
hacia la musica como parte importante en la formacién del hombre. En el contexto historico
la musica ha venido perdiendo su preponderancia paulatinamente y no se puede comparar
el peso que ella tenia en periodos anteriores con el actual. Frente a este panorama el autor
recalca las maultiples bondades que puede conllevar la ensefianza de la mausica al ser
humano y la sociedad. Aboga por una necesaria revaloracion de la misma, que permita ver
sus potencialidades desde aspectos formativos, espirituales y emocionales. Respecto a la
interpretacion e improvisacion musical, el autor hace una relacion con la naturalidad del
movimiento en el cuerpo humano, afirmando que estas acciones pueden verse como una

extension del sentir fisico y emocional que ello produce en quien hace musica.

- DE MARIA, Mauro. Ciclo de charlas y nuevas teorias compositivas. Capitulo 16
la energia, la sociedad y el rol del artista. 2014. El autor parte de considerar al ser humano
como un ser multidimensional en quién actian multiples “yoes” que pueden ser trabajados
mediante la interpretacién musical. Las dimensiones del ser, se presentan con mayor
claridad mediante un triangulo que incluye la parte intelectual, la parte sensorial y la parte
motriz, a esta ultima le llama “la maquina”. La interpretacion musical es vista como una
actividad humana excepcional, puesto que integra elementos de estas 3 partes en su
desarrollo. El dar espacio a la muasica como parte de la vida, hace que sea posible hablar de

una formacion mas integral desde esas multiples dimensiones del ser humano.
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- GUZMAN, Javier Asdrubal. Una perspectiva semiética de la interpretacion
musical.2011. Al analizar el campo de la interpretacion musical, el autor propone una
perspectiva semidtica que permite reconocer tres momentos en el abordaje de una obra
musical por parte de un intérprete. EI primer momento despierta lo emotivo y lo sensorial
en quien escucha, es una fase inmediata que no incluye un raciocinio sobre la obra, pero
que si mueve un escenario de libertad donde lo subjetivo prima y puede conllevar a hacer
relaciones con experiencias previas del intérprete en diversos sentidos. En el segundo
momento se incluyen elementos externos a una primera impresion, como puede ser el
conocimiento acerca de la obra, el autor o el periodo histérico al cual pertenece. En el tercer
momento interviene un conocimiento especializado acerca de la estructura, la forma, la
armonia, el ritmo y la melodia presente en la obra. La interpretacion al pasar por estos
momentos se enriquece Yy se traduce en varios tipos de “gestos”, entre los cuales el autor
nombra los gestos tipo, los cuales son todos aquellos que se han sido considerados por la
comunidad musical como universales, dentro de la actividad interpretativa. Ademas existen
los gestos ineditos que contribuyen al momento de crear un ambiente, sea cual sea el caso
mientras beneficie a la interpretacion como tal. Estos pueden generarse durante el discurso

o transcurso de la misma.
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1.5. Marco tedrico.

Los aspectos tedricos que se tratan a continuacion, versan sobre tres grandes temas
en especifico: la guitarra clasica, la interpretacion y las dimensiones del ser humano en

relacién con el papel que desempefia el arte en una sociedad.

Este tratamiento tedrico busca fortalecer y servir como sustento de la idea principal
del recital, la cual es vincular la interpretacion de piezas de guitarra clasica con una
reflexion sobre el rol del artista en una sociedad, como una posibilidad de buscar una mayor

integralidad, enlazando musica y pensamiento en una misma propuesta artistica.

1.5.1. Laguitarra

Es un instrumento musical de cuerda pulsada que se compone de una caja de
resonancia, de donde sale el méstil o también llamado brazo. Sobre éste se encuentra el
diapason y en él estan adheridos los trastes. Consta de seis cuerdas donde las mas agudas
(altos) estan hechas de nylon vy las tres restantes (bajos o bordonas) llevan entorchado de
cobre. Estas cuerdas se encuentran tensionadas por el clavijero o cabeza (que se encuentra

al final del mastil) por medio de las clavijas.
La guitarra es un instrumento que ha alcanzado una alta versatilidad a través del

tiempo, tanto en el &mbito popular como académico. En la siguiente imagen se puede

apreciar las partes de la guitarra antes descritas.
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Imagen 1. Partes de la guitarra.

(Fuente: googleimgs/)

El origen de la guitarra es poco claro, por lo que es usual seguir la trayectoria de
este instrumento a través de las representaciones pictoricas y escultoricas ademas de los
hallazgos arqueol6gicos encontrados en las distintas culturas del mundo. Por esto es
correcto afirmar que este instrumento, como se lo conoce actualmente, es el resultado de
varias modificaciones que otros instrumentos de cuerda antiguos han sufrido a lo largo de la
historia.

Algunos teoricos afirman que la guitarra proviene del Ladd éarabe, que fue
introducido a Espafia en el siglo VIII durante la invasion a la peninsula Ibérica. Por otro
lado existe la teoria que atribuye a la guitarra un origen grecorromano, pues se sabe que los
griegos habrian construido un instrumento similar llamado “Ketarah”, que posteriormente
copiaron los romanos, y al traducir su nombre al castellano terminé llamandose citara. Esto
ha llevado a suponer que la guitarra surgié de las citaras grecorromanas. (Mario Alcaraz

Iborra v Roberto Diaz Soto, 2010; Ignacio Ramos Altamira, 2005)
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Existen también hallazgos de pinturas en bajorrelieve encontradas en Alaca Huyuk'
en donde se evidencia que hacia el afio 1000 a.C los asirios habian creado un instrumento
similar a la lira (instrumento de cuerda mas antiguo del mundo). Sin embargo, “De lo que
se puede estar seguro es que la guitarra clasica es la antecesora de los distintos tipos

existentes en la actualidad”. (Altamira, 2005, p.24).

En la Edad Media habia dos clases de guitarras: la guitarra o vihuela de seis
6rdenes® y la guitarra de cuatro érdenes - en ese entonces no se diferenciaban las guitarras
de cuatro o seis ordenes sino que solamente se le llamaba guitarra o citara-, para entonces
era un instrumento popular entre la plebe espafiola y muy interpretada en el ambiente
popular, es decir, que pertenecia a los circulos sociales de clase baja, los cuales amenizaban
sus festejos o costumbres rasgueando y acompafando las canciones populares de su época.
En el siglo XV1 el compositor y guitarrista espafiol Francisco Tarrega revolucion6 la forma
de interpretar la guitarra al introducir la técnica de pulsacion nota por nota y también el uso
del dedo pulgar de la mano derecha, hasta ese entonces las cuerdas eran simplemente
rasgueadas por el ejecutante. De esta manera se instituyo la técnica de la guitarra clasica, y
la misma adopto el rango de instrumento concertista dejando de encasillarse en los
burdeles, tabernas, jolgorios y otros espacios de este tipo. De esta manera, varios conceptos
de interpretacion que nacieron en otros instrumentos, asi como repertorio de grandes
compositores como Bach, Beethoven, Schumann y Chopin fueron adaptados a la guitarra.

Sobre esto Carmen Copovi Llop (Copovi, 2006) afirma:

La historia de la guitarra moderna llega a su cumbre con la figura de Francisco
Tarrega creador de la escuela moderna de la guitarra. Sus innovaciones no
dependieron, como se dice, de tocar con las ufias o con la yema de los dedos,
sino en la posicion de las manos y de los dedos, y la manera de pulsar las
cuerdas. Tarrega y sus discipulos dieron particular énfasis en el uso de la mano
derecha. (p, 28)

! Alaca Huyuk: es un yacimiento arqueoldgico ubicado en el norte actual de Turquia.
2 Ordenes: son grupos de dos o tres cuerdas que se afinan en octavas o unisono
generalmente
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Asi pues se puede observar una clara y marcada evolucion de este instrumento que
si bien no tiene un origen aceptado como absoluto, tiene una trayectoria amplia y ha

recibido bastantes influencias de distintas culturas.

Imagen 2. Modelo de la guitarra clasica actual.

(Fuente: googleimgs/)

1.5.2. Interpretacion en la guitarra clasica.

La guitarra tiene una gran versatilidad en cuanto a su interpretacion. Puede ser un
instrumento de acompafiamiento generando bases arménicas y ritmicas, como también un
instrumento melddico 0, como en el caso de la guitarra clasica, cumplir las dos funciones
permitiéndole ser un instrumento solista muy completo. Por ello la frase “la guitarra es una
pequena orquesta” atribuida a Héctor Berlioz, describe perfectamente el amplio potencial

que tiene este instrumento.
Aun hoy en dia aparecen nuevas formas de interpretar la guitarra, tales como: la

llamada “guitarra percusiva” 0 también la “guitarra fingerpicking” donde se combina la

pulsacién de las cuerdas con golpes sobre distintas partes del instrumento.
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En el caso de la guitarra clasica existen varias nociones que diferencian su
interpretacion a la de otros tipos de guitarra. En primera instancia, en la guitarra clésica es
menos comun el uso de accesorios para modificar el sonido como ufietas, plumillas,
plectros o puas, los cuales son muy usados en otros tipos de guitarras. Ademas, es propio de
la guitarra clésica el uso del banquillo para elevar la pierna izquierda, aunque cada vez es
mas frecuente el uso de otro tipo de soportes, ya sea fabricados en serie o0 artesanales, como
el dynarette o el ergoplay. El tipo de cuerdas en la guitarra clasica siempre es de nylon,
mostrando claramente una diferencia timbrica con la guitarra acustica o eléctrica que llevan

cuerdas de metal.

La diferencia més significativa reside en la interpretacion, ya que en la guitarra
clasica desde su misma construccion se busca un equilibrio timbrico para la mejor
ejecucion de las técnicas propias del mismo instrumento. Actualmente, existe muy poca
bibliografia que se ocupe de cuestiones interpretativas. Si bien, se encuentra una gran
cantidad de libros de estudios y recopilaciones de partituras, muy pocas ediciones brindan
herramientas para que el estudiante aprenda a abordar una obra desde cero, o que pueda
seguir un proceso en cuanto a rutinas de estudio, relajacion, formas de pulsacion o inclusive

fortalecimiento de las manos se refiere.

Esto ha provocado entre otros factores, que estudiantes realicen una mala
interpretacion de este instrumento con la posibilidad de sufrir lesiones o sentir frustracion
por no avanzar en la técnica asi como inconformidad frente al resultado sonoro. La mayoria
de las veces sucede por no tener claro lo que se pretende al abordar una partitura. En
cuestiones técnicas del instrumento, existen distintas perspectivas sobre un mismo tema,

por ejemplo: la postura. Sobre esta cuestion, el maestro Carlos Santi afirma que:

La incorporacion de una buena técnica es igual o mas importante que el
talento, porque tocar sin objetivos y sin un metodo claro puede atrofiar las
capacidades, creando habitos irreversibles que con el tiempo se acentdan.
Son muy pocos los que tienen la capacidad de corregir las habilidades
adquiridas defectuosamente. Quizas los talentosos puedan encontrar sus
propias formulas por intuicion pero, en ocasiones no saben transmitirlas.
(Santi, 2010, p. 13)
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La interpretacion en la guitarra parte de estados naturales del cuerpo, como la
relajacion; que si bien refiere al estado en el cual no existe tension, no debe confundirse con
la no accion. Es decir que la relajacién implica tener en cuenta la posicion que se debe
adoptar al tocar y como se debe amoldar el instrumento a la misma, por tanto existen
factores que influyen en la posicion del cuerpo y del instrumento, que son distintos en cada
guitarrista como la estatura, el tamafio de las manos o qué tipo de accesorios se use para

elevar la guitarra.

Cada guitarrista debe realizar un estudio profundo de si mismo enfocado siempre en
la posicidn natural del cuerpo en su estado de relajacion. En muchas ocasiones, el no
prestar atencién al cuerpo cuando existe alguna molestia, el exceso de préctica estando en
una posicion incorrecta, la aparicion de lesiones puede conllevar a un abandono del

instrumento.

Otro aspecto que influye mucho en la interpretacion es la afinacion correcta del
instrumento, pues “Una obra puede ser maravillosamente trabajada desde la ejecucion, pero
si la guitarra no esta afinada, practicamente pierde todo su valor” (Santi, 2010, p. 19). La
afinacion estandar de las cuerdas de la guitarra se presenta de esta manera E, B, G, D, A, E,
(de la cuerda mas aguda a la méas grave). Ademas, las cuerdas se numeran de abajo hacia

arriba como se puede apreciar en la siguiente figura:

Imagen 3. Afinacion de cuerdas al aire

(Fuente: http://www.guitarrajamorama.com)
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La ubicacion de las cuerdas al aire en la partitura se presenta a continuacion:

Imagen 4. Cuerdas al aire en la partitura

(Fuente: http://www.guitarrajamorama.com)

Para afinar la guitarra existen varios métodos, los mas frecuentados son:

o La afinacion por comparacion de cuerdas al aire. En este método se debe comparar
el sonido que produce una cuerda pisada en el quinto traste con respecto a su
inmediata inferior pulsada al aire, a excepcion de la cuerda tercera que debe ser

pisada en el traste cuarto.

Imagen 5. Afinacion por cuerdas al aire

(Fuente: http://www.quitarrajamorama.com/)

o La afinacion por armonicos naturales. Consiste en comparar el sonido que produce

la cuerda en el arménico natural en el quinto traste con respecto a la afinacion del
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armonico natural de la cuerda inmediatamente inferior pero esta vez generado en el

séptimo traste.

Imagen 6. Afinacidén por armonicos naturales

(Fuente: http://www.guitarrajamorama.com)

En algunas obras el autor pide al intérprete por medio de anotaciones en la partitura
se afine la sexta cuerda un tono abajo o la tercera cuerda medio tono mas agudo. Asi
también han surgido nuevas afinaciones para la interpretacion de distintos géneros o épocas
del repertorio. Por tal razon, la afinacion de la guitarra debe realizarse teniendo en cuenta la
tonalidad de la obra que se va a interpretar; y durante los conciertos tener en cuenta que al
cambiar de afinacién, por la reaccion que tienen las cuerdas, puede producirse una

desafinacion y por tanto es necesario ser muy precavido para obtener la afinacion requerida.

1.5.3. Otros tipos de guitarra

La guitarra tiene algunas derivaciones dependiendo de las necesidades del género

musical a interpretar.

» La guitarra acustica: también llamada guitarra sajona, es la que difiere de la
guitarra clasica por tener cuerdas metalicas. Aunque también actualmente suele
tener formas distintas derivadas de la modificacion que hizo el luthier aleman
Christian Frederick Martin, quien disefié una forma de guitarra con un diapason
mas angosto junto a un corte en la parte superior derecha de la caja de
resonancia que permite un mejor acceso a las notas agudas. Sobre la inclusion

de las cuerdas de metal no se tiene claridad de donde surgid, se cree que puede
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tener relacion con el instrumento cavaquinho que fue llevado por portugueses
hacia Estados Unidos. El término “actstica” en realidad estaria mal empleado,
pues todos los instrumentos musicales tienen acustica, pero es comun referirse a
este tipo de guitarra de esta manera. Suele interpretarse mediante la utilizacion

de la ptia® para ejecutar melodias o acompafiamientos ritmicos.

Imagen 7. Guitarra Acustica.

(Fuente: googleimgs/)

» La guitarra eléctrica: esta guitarra nace en las agrupaciones de jazz en la década
de 1920, hasta entonces se utilizaba distintos tipos de guitarras sajonas que no
tenian gran sonoridad en comparacion con los demés instrumentos de la banda,
por esto el ingeniero Lloyd Loar, que trabajaba en la fabrica de guitarras
Gibson, comenzd a experimentar con imanes y en 1924 disefio la pastilla que se
acoplaba a la guitarra tradicional y convertia las vibraciones en sefiales
eléctricas que serian amplificadas por un altavoz. Posteriormente, la caja de
resonancia es sustituida por el cuerpo, el cual tiene adheridas las pastillas y

también tiene cuerdas de metal.

3 . s .. . ™
Pua: es una pieza de metal o plastico delgada y firme que se utiliza para pulsar las cuerdas o rasguearlas.
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Imagen 8. Guitarra Eléctrica

(Fuente: googleimgs/)

» La guitarra flamenca: se incorporé a la masica flamenca en el siglo XIX tiene
un tamano ligeramente inferior a la guitarra espafiola y esta provista de placas

para que sean golpeadas en la interpretacion de la misma.

Imagen 9. Guitarra Flamenca

(Fuente: googleimgs/)
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1.5.4. Interpretacion musical.

La interpretacion es un concepto amplio que puede ser abarcado desde distintos
puntos de vista. Por una parte, en el campo musical, se ha adoptado un concepto que nace
en la cultura occidental definiéndola como la accién mecéanica y mental que permite llevar
la informacidn del escrito musical a un campo mas accesible por los espectadores como lo
es el plano sonoro (Orlandini, 2012). El intérprete juega un papel central al traducir en

sonido el escrito musical que un compositor ha creado.

Por esto, la interpretacion musical exige al musico envolverse en una gran cantidad
de conocimientos previos que permitan descifrar de la mejor manera el lenguaje musical
escrito. Esta accion no solo conlleva la aplicacién y entendimiento de un lenguaje comun
que se ha vuelto universal como lo es el de la escritura musical, sino también exige del
interprete un conocimiento que trasciende a la partitura, como puede ser el anélisis del
periodo histdrico en que fue escrita, para atender implicaciones estéticas, técnicas o de

propdsitos desde el punto de vista del compositor.

Para que la interpretacion musical se realice de manera mas fiel a lo que el
compositor ide0, éste cuenta con la posibilidad de usar una gran cantidad de signos en la

escritura que pueden dar un sentido mas directo de lo que busca en cada pasaje musical.

Estas convenciones surgieron principalmente en las cuerdas frotadas para indicar la
forma como deben ser pulsadas o frotadas las cuerdas, y posteriormente este lenguaje se fue
adaptando a los demas instrumentos. En el caso de los vientos por ejemplo, hay muchas

formas de indicar lo que se quiere respecto al ataque en la ejecucion de las melodias.

Sobre los distintos elementos interpretativos que existen se pueden distinguir cinco
en especial: articulacién, dinamica, agdgica, timbre y ornamentacion. EI primer concepto -
la articulacion- esta relacionado con la linguistica, y refiere a como se produce el sonido o
la transicion de una nota a otra; en el diccionario Oxford de la musica se define la

articulacion como “Término que se refiere al grado de separacion de cada sonido en la
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ejecucion de notas sucesivas...” (OXFORD, 2008, p. 117). Para esto se emplean ciertas

indicaciones en la partitura.

Imagen 10. (signos de articulacion)

Fuente: (http://www.iescarlosbousono.com/)
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La dinamica por su parte, refiere a la intensidad con que se interpreta una nota o
fragmento musical, abarca un rango que va desde pp (muy suave) hasta ff (muy fuerte), con

signos que indican cambios continuos de dinamica.

Imagen 11. Tipos de dindmicas

Fuente: (http://www.iescarlosbousono.com/)

El tercer recurso interpretativo es la agogica, que tiene que ver con la velocidad de
la obra en relacion con cada movimiento; se especifica con términos que provienen de la
lengua italiana que nacieron de la comparacion del tempo de la obra con el latido del

corazon. Con el pasar del tiempo se estandarizaron gracias a la invencién del metrénomo,

estos son:
Largo (44-47)............ Muy despacio
Adagio (52-54).......... Despacio

Andante (55-65)........ Caminando
Moderato (70-95)...... Moderado
Allegro (113-120).......... Alegre
Presto (141-175)........... Muy rapido
Prestissimo (176-208).... Rapidisimo
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Por otro lado el timbre, es una cualidad del sonido que permite diferenciar unos
instrumentos de otros; esto se debe a que los armonicos que genera una onda sonora se
presentan de manera distinta dependiendo del material en el cual se produce;
principalmente, en la guitarra, se reconocen los timbres que se obtienen al pulsar en ciertas
ubicaciones de la caja y son tres: sulla ponticello (bastante brillante) que surge de pulsar
cerca del puente, sulla boca (sonido normal) que se produce de tocar en la boca de la

guitarra, y sulla tastiera (resonante) que se produce pulsando cerca de los trastes.

Estos elementos interpretativos deben ser aplicados cuidadosamente, pues en cierto
modo dichos elementos pueden identificar un periodo musical, o también, el uso sin
fundamento de los mismos cambiaria totalmente el mensaje y contenido de la obra, de ahi
que los elementos interpretativos no deberian conllevar una alteracion de la estructura
formal de la obra; sobre esto el maestro Carlos Eugenio Santi en su libro “La interpretacion

en la guitarra. Aproximacion a la técnica y el fraseo” afirma:

Implementar variantes en el tiempo debe ser una decantacion del analisis de
la obra y no un impedimento técnico de tocar a tempo. Desgraciadamente, en
ocasiones los estudiantes se llenan de “mafas” que desvirtuan el sentido
musical. Se solucionan con una implacable disciplina en el estudio musical
de todos los dias. (Santi, 2010, p. 128)

Se debe considerar también el hecho de que no todas las partituras ofrecen al
intérprete el total conocimiento de lo que debe ejecutar, aparece entonces una opcién en las
partituras ante la cual el musico debe tomar decisiones sobre la informacion que tiene
disponible. De esta manera el intérprete debe recurrir a su inteligencia, experiencia e
intuicion para presentar la obra de la mejor manera. En una partitura incompleta, el
intérprete tiene un rol especial y decisivo, por ello con el tiempo se puede observar cambios
notables en este tipo de partituras por la naturaleza cambiante de los intérpretes y las

sociedades. Al respecto James Grier afirma:

La pieza, por tanto, reside en la partitura y en las convenciones
interpretativas que gobiernan su interpretacion en cualquier momento
historico concreto. Estas convenciones se fijan en la practica, y la practica
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cambia a lo largo del tiempo, cambiando con ella las convenciones. La
identificacion de la obra por tanto, varia con las convenciones bajo las cuales
se entiende la partitura (Grier, 2008, p.18).

Sin embargo no todo en la interpretacion refiere a la parte técnica, el analisis de la
obra o los elementos interpretativos, también influye como una parte extra musical que se
debe tener en cuenta. Ya se habld de estar envuelto en el conocimiento sobre el contexto
historico de la obra y el compositor, pero también surge la duda de como sentian 0 miraban
el mundo en la respectiva época o periodo de cada obra, pues a lo largo de la historia
distintos paradigmas han caido dando surgimiento a otras formas de pensamiento y
generando nuevas formas de apreciar la vida. Es muy evidente que cada grupo social se
diferencia de otros por su cultura musical, de esta manera se puede afirmar que para
conocer la cultura de una determinada comunidad y comprenderla, resulta de mucha ayuda
el estudio de su musica. Y para esto el intérprete debe también formarse en la apreciacion y
sensibilidad, para poder transmitir con la musica el sentir de otra época historica desde su
propio sentir. El maestro Carlos Santi sobre esto opina:

Es importante formarse en todos los aspectos y ser muy autocritico en este
punto, mas alla de mucho o poco reconocimiento que se logre. También
importa sobremanera la opinién de la persona que sabe o de aquella que es
sensible, porque es la que nos va a ayudar a elevar el nivel interpretativo y
musical. (Santi, 2010, p.13).

Por tanto aprender a sentir cobra sentido en el actuar de un intérprete para el

mejoramiento de su accion.

1.5.5. Elintérprete
El intérprete en principio es un transmisor del mensaje o idea que el compositor

quiso plasmar en un documento mediante simbolos o notacién musical; por tanto, el

intérprete es muy necesario, pues es él quien se encarga de traer al mundo algo que en
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realidad es inexistente, como lo es una pieza musical, la cual solo existe en el plano sonoro

hasta el momento en el cual se la interpreta.

La mdsica, si se considera como un mensaje, puede ser relacionada con el modelo
de comunicacion, emisor — mensaje — receptor; de esta manera, el mensaje musical
terminaria siendo afectado por la accion del emisor (que seria el intérprete) y el receptor (la
audiencia); y por esto tendria un cardcter colectivo, ya que cada uno aporta a la

interpretacion un sentido desde distintas perspectivas.

Sobre esto Pierce, después de afirmar que la mdsica es un signo, compara la
comprension de la misma con la manera en que se aprehende la realidad; la primera fase
Ilamada primeriedad, es la que resulta del impacto emotivo, “cuando escuchamos una
musica por primera vez y tenemos un registro emotivo” (Peirce, 1992); de la misma
manera, la fase llamada segundidad, se refiere al bagaje cultural que el intérprete y la
audiencia poseen sobre la obra musical, y que los lleva a comprenderla mejor,
“identificariamos la pieza, el compositor ”. Por ultimo, la fase de terceridad seria la que va
méas a fondo, es decir, su estructura formal, estilo y conclusiones que se obtiene de la
interpretacion y apreciacion, esta “implica mayor racionalizacion, podriamos saber a qué

estilo pertenece y sacar algunas conclusiones” (Peirce, 1992, p. 242-279).

De esta manera, las distintas perspectivas que se puede tener de una obra musical,
ya sea consciente o inconscientemente, como también los distintos niveles de profundidad
en la apreciacién, termina por dejar la interpretacién del mensaje en cada uno de los
intérpretes y espectadores que la misma tenga. Por tanto la mdsica “no existe, excepto con
y a través de la infinita multiplicidad de interpretantes, por medio de los cuales la persona

que utiliza el signo pretende aludir al objeto ” (Nattiez, 1990, p. 7).

De lo anterior, se puede reflexionar que el intérprete no solamente es un traductor
del lenguaje musical escrito, sino también aporta a la obra musical desde su emocionalidad,
y por tanto se convierte en un generador no solamente intelectual, sino también emocional

que aporta a la obra como fendmeno sonoro. Por esto, una obra se podria ir modificando
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con el tiempo, ya que al ser interpretada por varios personajes, las referencias de
interpretacion van cambiando en ese transcurso historico. Sobre este planteamiento, el autor

Javier Asdrubal Vinasco Guzman dice:

En su hacer, el intérprete musical esta en contacto, bien como receptor o como
generador, con los tres elementos de la semiotica peirceana aqui mencionados
de la siguiente manera: la obra a interpretar es su objeto, las ideas que la obra le
genere seran sus interpretantes y las representaciones que origine fungirdn como
nuevos signos de la masica, los cuales, al ser recibidos por otros intérpretes,
podran generar infinitas repeticiones del proceso. (Vinasco, 2011, p. 14).

1.5.6. El rol del artista en la sociedad.

En la actualidad, el arte es usado como instrumento para difundir o exaltar muchas
ideas de distinto tipo, ya sean politicas, econdmicas, religiosas, etc. Por esto los multiples
medios de comunicacion se centran o dan preponderancia a presentar el contenido que mas
se destaca y cumple con la intencién por la cual fue financiado en un principio. Este hecho
termina por dejar de lado el verdadero significado del arte, el cual comienza por ser una
caracteristica exclusiva del ser humano que refleja y transmite lo que percibe de su entorno
y también de su interior, poniendo de presente las distintas dimensiones que conjugan su

Ser.

La sociedad actual necesita del arte, el hombre necesita explorar, su parte
emocional, intelectual, creativa y motriz, sin encasillarse solo en una; pues la integralidad
de estas dimensiones desplegaria el mayor potencial de si mismo, permitiendo asi una
comprension y mejoramiento de sus relaciones interpersonales y, en consecuencia, un

mejoramiento de la sociedad.

Sin embargo, el sistema educativo que mas predomina a nivel mundial_se centra en
desarrollar la parte de la inteligencia I6gico-matematica, generalmente, ésta se ve exaltada
como la Unica inteligencia o como la Unica susceptible de tener reconocimiento. Hace mas
de dos décadas Howard Gardner plante6 la teoria de las inteligencias multiples que

revoluciono la concepcidn de como se deberia educar en las instituciones, lo que le otorgd

36



numerosos reconocimientos, entre los cuales destacan el premio Principe de Asturias de
Ciencias Sociales de 2011. En una entrevista realizada para la entrega de este mismo
galardén Gardner afirma:

(13

. sin duda si vas a la empresa, a la formacién o a la politica se reconoce
gue quizas tengas un coeficiente intelectual muy superior a la media, pero si
no sabes como comprender a los demas, si no te entiendes a ti mismo, si no
sabes como abrirte camino en la calle, en el estudio de television, en el
ambito deportivo o en el ambito artistico aunque tengas el mayor coeficiente
intelectual jamas observado no seras inteligente en otras areas” Eduard
Punset. (2011). De las inteligencias mdltiples a la educacion personalizada.
http://www.rtve.es/television/20111209/inteligencias-multiples-educacion-
personalizada/480968.shtml

En este sentido se evidencia la necesidad de trabajar sobre el desarrollo del ser en
todas sus dimensiones, aspecto sobre el cual el arte aporta mucho. Por esto se puede
considerar al artista como un generador de cambios en la sociedad actuando primero que

todo como sujeto individual, y después como una célula de la misma.

En este sentido, la declaracion anterior, permite afirmar que el rol que un artista
tiene dentro de una sociedad, es ofrecer distintos medios para llegar al conocimiento,
interiorizacion y desarrollo de todo su ser, es decir, no solamente su parte intelectual, sino
también su parte afectiva, espiritual, social y fisica; logrando asi un equilibrio que permita
al ser humano desarrollar al maximo su potencial y permitiéndole relacionarse de la mejor
forma con sus semejantes. Este conocimiento o conciencia de las partes que integran al ser
y el como el artista ayuda a desarrollar cada una de las mismas, es abordado también por el

doctor Miguel Martinez de la Universidad Simon Bolivar de Caracas Venezuela:

El ser humano, como todo ser vivo, no es un agregado de elementos
yuxtapuestos; es un todo integrado que constituye un supra sistema
dinamico, formado por muchos subsistemas perfectamente coordinados: el
subsistema fisico, el quimico, el biolégico, el psicoldgico, el social, el
cultural, el ético-moral y el espiritual. Todos juntos e integrados constituyen
la personalidad, y su falta de integracion o coordinacion desencadena
procesos patologicos de diferente indole: organica, psicologica, social, o
varias juntas. (Martinez, 2009, p.23)

Entonces resulta muy claro el hecho de que el ser humano no es solo algo particular,
ni es tampoco la suma de varios elementos; es mas bien una especie de sistema que logra
Ilevar al maximo su desarrollo cuando presta especial atencién a cada una de sus partes.
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Esto supone una tarea muy dificil al pensar los fines, organizacion y principios de
un sistema educativo, puesto que para ser coherente con esta multidimensionalidad del ser,
se debe partir de una valoracion profunda del arte como parte inescindible del ser humano y

de la formacidn artistica como la via para permitir una integralidad en su desarrollo.

1.5.7. Las cuatro dimensiones del ser.

El hombre es reconocido como un ser biopsicosocial, pues de manera consciente o
inconsciente se mueve dentro de tres dimensiones que han sido reconocidas a traves de la
antropologia, la psicologia y la sociologia, las cuales son: la dimension bioldgica, la
dimension psicolodgica y la dimension social. Aunque también existe una cuarta dimension

que es menos reconocida que es la dimension espiritual.

1.5.7.1.Dimension bioldgica. Esta dimension que también suele ser Ilamada
corporal o motriz corresponde al cuerpo, es decir, absolutamente toda la
relacién que tiene el ser con las sensaciones que percibe a través de su
cuerpo, y el cuidado que le preste al mismo con el fin de encontrar un

equilibrio saludable.

1.5.7.2. Dimension psicoldgica. Esta dimensién es también conocida como
dimension intelectual y corresponde a toda la informacion que recibe y
almacena la mente a lo largo de la vida a través de las experiencias y de
la formacion académica. Es la dimension donde encontramos las

diversas formas de pensar de los individuos.

1.5.7.3. Dimension social. Esta parte del ser corresponde a la conciencia de que

el ser humano no esta solo, siempre esta en contacto con sus semejantes
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y en constante interaccién con los mismos, ya sea con su voluntad o sin

ella. Es la esencia social del ser.

1.5.7.4.Dimension espiritual. Esta tltima dimension que se considera en este
documento refiere a las situaciones, experiencias o hechos que el ser
humano considera como superiores, ligados a una vida interior a la cual
se llega por la introspeccién y que contiene un gran poder transformador.
El concepto de espiritualidad comdnmente se lo ha ligado a la
religiosidad, lo cual es una idea equivocada pues en realidad la
espiritualidad encuentra referencia en la posibilidad de descubrir dentro
de si mismo una esencia universal comin a todo ser existente, sin
necesidad de pertenecer a una iglesia o grupo de cualquier otro tipo, acto

complejo en el cual se descubre las fortalezas y limitaciones.

Acerca de esto los autores Ken Wilber, Terry Patten, Adam Leonard y Marco

Morelli, afirman en su libro “La préctica integral de la vida™:

Los cuadrantes se refieren a cuatro dimensiones de nuestro ser en el mundo: la
dimensién interior individual (es decir el dominio de la psicologia, los
pensamientos, los sentimientos y las intenciones), la dimensién interior
colectiva (es decir, las relaciones, la cultura y los significados compartidos), la
dimension exterior individual (es decir, cuerpo fisico y la conducta) y la
dimensién exterior colectiva (es decir el entorno y las estructuras sociales).
(Wilber, Patten, Leonard y Morelli, 2008, p. 57)

A través de esto se puede observar como el ser para estar completo y poder
desarrollar una sociedad de la mejor manera necesariamente debe comprender el mundo
desde sus distintas dimensiones y no descuidar alguna de estas. Solo asi podra relacionarse

con los demas sin conflicto alguno.
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1.5.8. Los efectos del arte sobre las dimensiones del ser.

El arte aporta al desarrollo integral de las dimensiones del ser, y en el caso especial
de la musica, actualmente se han comprobado muchos efectos y la influencia que tiene

sobre el comportamiento de las personas.

Con el avance de la tecnologia se han revelado muchos detalles acerca del
funcionamiento del cerebro y de todo el cuerpo como tal. Con préctica del
tratamiento por medio de la musica éstos se han hecho evidentes. Este
avance tiene como resultado demostrar que el uso de productos
farmacoldgicos, combinado al uso del arte creativo, pueden impactar
positivamente en el funcionamiento del cerebro. (Celia Rodriguez y Jose R.
Nunez, 2003)

Aun cuando cada individuo percibe o interpreta el fendmeno sonoro de manera
distinta, se ha comprobado los efectos que la musica tiene en el cerebro. Con la aparicion
de la musicoterapia se han creado distintos tratamientos con el fin de reducir el estrés,
mejorar la memoria, la estimulacion del lenguaje, entre otros. Y los efectos han sido
bastante notorios, por ejemplo: la terapia musical usada en pacientes con Alzheimer para
recordar personas o0 momentos, llamado Musica para Despertar, liderada por el psicélogo
granadino Pepe Olmedo quien afirma que los pacientes, después de unos minutos
escuchando mdusica que habian oido en otra etapa de su vida, reaccionaban hablando y
mostrando comportamientos diversos en relacion a sus recuerdos. “La musica también
activa la memoria automatica provocandonos recordar letras de canciones sin siquiera estar
conscientes que las sabemos; salen de nuestra boca como reflejo” (Armstrong, 2008, p. 98,

traducido por autor).

Ademas ciertas practicas que incluyen a la muasica para obtener mejores resultados
evidencian el gran impacto que tiene la misma sobre el cerebro. El realizar ejercicio o

estudiar tiene mayor rendimiento al ser acompafiado de escuchar musica.

La musica no solamente influye en la parte cerebral, sino en todo el metabolismo
influyendo sobre la presidn cardiaca o el ritmo en la respiracion ya que con la escucha de
ciertas musicas el cuerpo genera endorfina (hormona natural que produce efectos

saludables en el cuerpo), por el contrario someterse a altos niveles de ruido hace que el
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cuerpo genere cortisol (hormona que genera el estrés) y la permanencia prolongada de esta

hormona en el cuerpo afecta al sistema inmunoldgico (Guylaine Vaillancourt 2009, p. 33).

La musica permite un mayor desarrollo intelectual y psicomotriz en el ser, debido a
esto varios estudiosos han creado métodos de educacion musical enfocados en el desarrollo
de las edades méas tempranas, tal es el caso del método Dalcroze, Orff, Suzuki, entre otros.
Los cuales abordan desde varios puntos el desarrollo integral del nifio y que han servido

como modelo a la educacién musical actualmente.
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1.6. ANALISIS MUSICAL.

» “El ultimo tremolo (Una limosnita por el amor de Dios)”

Esta obra fue creada por el compositor paraguayo Agustin Pio Barrios Ferreira, mas
conocido como Mangoré, en los ultimos afios de su vida. Cierto dia, mientras vivia en la
ciudad de San Salvador y se ocupaba dando clases o estudiando con sus amigos y
discipulos, una anciana paso por el frente de su hogar pidiendo limosna, ¥ la ritmica
empleada por la anciana al golpear la puerta fue utilizada por Mangoré para crear su ultima
obra el 2 de julio de 1944; aproximadamente un mes después, el 7 de agosto de 1944

falleci®.

No esta muy claro si Mangoré puso nombre a esta obra o no, sin embargo, los
titulos més difundidos son sustentados de esta manera: “Una limosnita por el amor de
Dios” derivé de las palabras suplicantes de la anciana. También se conoce el nombre de “El
ultimo tremolo” o “La ultima cancion”, pues fue la Gltima composicion de Mangoreé. Por
ultimo el titulo “El gran tremolo”, esto por los alumnos que afirman que Mangoré habria
dicho: “Ya tengo concluido el trémolo. Es el mas grande trémolo que yo he hecho.". Sin
embargo, esta obra es mas conocida con el titulo “El ltimo tremolo” y el subtitulo “Una

limosnita por el amor de Dios”.

“El ultimo tremolo” es una de las obras mas conocidas entre los guitarristas clasicos,
pues encierra un gran nimero de connotaciones entorno a su creacién. Una de ellas es el
hecho de que por mucho tiempo se difundid la idea de que Mangoré murio sin terminar la

obra, la cual seria finalizada por uno de sus alumnos destacados.

Esta idea se rechaza al analizar arménica y formalmente la pieza donde se observa
varias caracteristicas propias del estilo creativo de Mangoré. Por otro lado hay quienes
aseguran que existe un “error de copia” en el compas 45 que es exactamente igual al
anterior, pues entre las caracteristicas compositivas de Barrios estaba no repetir

textualmente ningin compas, ademas de que el movimiento arménico y melédico es muy
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variado antes de llegar al mencionado punto. Sin embargo la realizacion de un analisis

formal permitio esclarecer la mayoria de estas hipotesis.

En primer lugar esta obra tiene una forma ternaria ABA se debe mencionar que la
obra utiliza una técnica guitarristica llamada tremolo, cuya raiz etimolégica procede del
italiano “trémulo o tembloroso” el cual consiste en cuatro semicorcheas que se pulsan con
los dedos pulgar (p), anular (a), medio (m) e indice (i). Generalmente la primera pulsacion,
que le corresponde al dedo pulgar, realiza la melodia principal, mientras que las tres
pulsaciones siguientes, generan la impresion de una nota de duracion prolongada que

funciona como acompariamiento.
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Figura 1. (Ejemplo de trémolo)

En los dos primeros compases aparece el motivo principal de la obra presentado en
las cuerdas bordonas (bajos), lo cual es muy innovador pues muestra claramente una de las
caracteristicas mas importantes de la obra: el motivo imita a los golpes de la anciana en la
puerta. Mangoré present6 el primer motivo de manera aislada con el fin de dejarlo méas
presente en el oido. Posteriormente éste motivo se desarrolla con el acompafiamiento de la

linea superior del tremolo.

Figura 2. (Primer y segundo compas de “El iltimo tremolo™)
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Armonicamente estos primeros compases giran en la tonalidad de mi menor con los
acordes de mi menor y do mayor con bajo en mi, es decir tonica y subdominante (acorde
napolitano). Ademas esta obra presenta un gran nimero de intercambios modales y acordes
en primera o segunda inversion. Es muy clara la modulacién a si menor en el compés 36,

donde comienza un desarrollo en el cual gana mas registro agudo
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Figura 3. (Modulacion a si menor en la obra “El dltimo tremolo”)

Entre los cambios modales mencionados anteriormente, se destaca en primera
instancia, el que se encuentra en los compases 42 y 43, transformando la tonalidad de si
menor en mayor (compases 44 y 45). Para reafirmar la tonalidad, el dltimo tiempo de
ambos compases contienen al acorde dominante fa sostenido, el cual a partir del compas 45

comienza su recorrido que va dirigido hacia el climax de la obra en compas 47.
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Figura 4. (recorrido hacia el climax en la obra “El ultimo tremolo”)
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En este punto (compas 47), se altera por primera vez el movimiento melodico del
arpegio, que representaba los golpes de la anciana en la puerta. Una vez llegado al climax,
existe una tercera seccion claramente definida por un cambio de armadura que gira en torno
a la tonalidad del paralelo de la axial, es decir, pasa a la tonalidad de mi mayor en lugar de

mi menor como es al inicio.
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Figura 5. (Inicio de la parte mayor de la obra “El ultimo tremolo”)

Y en esta parte (donde la tonalidad de mi mayor se establece) se encuentra un
paralelismo con la primera parte de la obra con respecto a la melodia y asi estas secciones
se podrian considerar como imagenes en espejo, en su respectiva tonalidad. EI movimiento
melddico de la parte mayor y menor llevan las notas mi y sol (en el caso de la parte menor)
y mi sol sostenido (para el caso de la parte en modo mayor) y las nota ejecutada en la parte
aguda del tremolo es un mi una octava ascendente de distancia de la melodia. Esta
repeticion tematica le da una gran estabilidad a la pieza.

Figura 6. (Parte inicial en modo menor de la obra “El ultimo tremolo”)
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Figura 7. (Parte inicial en modo mayor de la obra “El ultimo tremolo”)

Este paralelismo se puede notar aln mas claramente desde el compéas 72 hasta el
final donde la pieza re expone el juego de tonica (para este caso mi mayor) y subdominante
(acorde napolitano do mayor con bajo en mi) que se presentd de la misma manera al inicio

de la pieza en modo menor.
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Figura 8. (Compas 72 de la obra “El 1ltimo tremolo”)

Es muy divulgado entre los guitarristas que esta obra es presentada como un
homenaje que el mismo Mangoré compuso anticipando su muerte, ya que los ultimos
compases de esta pieza (donde se marca un arpegio descendente) se consideran el final del
viaje de la vida de Mangoré. Aunque esto solo sea interpretaciones o apreciaciones
subjetivas, “el ultimo tremolo” (como decidieron titularla los alumnos de Mangoré) es la

ultima gran obra compuesta por Agustin Barrios y una de las mas representativas en el
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repertorio de guitarra clasica.
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Figura 9. (Cuatro altimos compases de la obra “El altimo tremolo”)

Cabe resaltar la influencia de Chopin en Agustin Barrios, pues por el contenido
armonico que existe en “el Ultimo tremolo” resulta, en cierta forma dificil la memorizacion
de la pieza, y también por la conduccién de voces en las dos melodias se generan
posiciones que requieren una amplitud de la mano que llega a ser compleja de mantener.
Sumado a esto, la realizacion de la técnica tremolo es agotadora y exigente a la hora de

mantener un timbre uniforme en los dedos que pulsan las cuerdas.

En esta pieza se debe procurar hacer durar el bajo lo maximo posible, pues la
melodia que alli se encuentra define la textura armonica y al prolongarse ayuda a enlazar
los cambios de acordes mas complejos. Ademas como se mencion6 anteriormente, se
requiere de tener desarrollado una amplitud bien trabajada en la mano izquierda debido al
hecho de que esta pieza tiene posiciones de acordes muy abiertas y que al tener que

mantenerlas por cierto tiempo podrian resultar agotadoras.

Debido a la conduccion de las voces que estan actuando (tanto en el bajo como en el
tremolo) es también necesario descifrar la correcta digitacién en la mano izquierda, para
que de esta manera la timbrica no varie entre las cuerdas pisadas y las que se encuentran al

aire.

47



Con respecto al tempo, no existen indicaciones en la partitura que modifiquen la
indicacion de Andantino que se presenta al inicio de la misma. Por tanto solo se considera
hacer rubato a lo largo de la pieza, teniendo en cuenta las terminaciones de frases y las
conclusiones o tensiones que presenta el discurso arménico. También es comdn realizar un
rit... hacia el final de la pieza deteniéndose lentamente hasta llegar al acorde final de mi

mayor, que suele ser arpegiado con timbrica dolce.

Resulta importante destacar la carga emotiva que contiene esta pieza, al reconocer la
historia en la que fue creada; la situacion muestra la condicion de pobreza en la que se

encontraba la anciana que llamo a la puerta de Mangoré.

» “Guabina Viajera”

Esta pieza fue creada por el compositor colombiano Gentil Albarracin Montafa, es
considerado como uno de los guitarristas mas importantes de Colombia, pues llevo varias
piezas de mdsica tradicional colombiana a la guitarra clasica. La obra tiene mucha relacion
con su nombre pues, como cuenta el mismo Gentil, inici6 componiendo una parte de la
obra en Colombia, posteriormente mientras viajaba a Madrid compuso una siguiente parte,

lo mismo sucedi6 en Paris, hasta que finalizo la obra en Grecia.

Esta obra pertenece a la suite colombiana ndmero dos, en la cual incluye distintas
piezas basadas en ritmos tradicionales colombianos. Para este caso, se basa en la guabina,
que es una danza y género musical populares autoctonos de Colombia. Al explorar su raiz
etimoldgica se refiere a un pez de agua dulce que habita los rios del pais; pero no se sabe
qué relacion pueda tener este pez con la danza de la region andina, por otro lado el término

guabina es también empleado para denominar a un hombre simple.

Por el hecho de ser una danza se debe tener muy presente la importancia de

mantener el ritmo a la hora de interpretar.
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La métrica de esta pieza es descrita por el compas de % y asi se mantiene hasta el

final, esto corresponde a la manera de acompariar la guabina de manera tradicional con la
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Figura 10. (Ritmo de guabina en guitarra)

Se puede abordar esta obra bajo un esquema formal de cuatro partes grandes, en
donde la primera arranca en el compas inicial y llega hasta el compéas 15, donde aparece el
motivo principal que se presentara durante toda la pieza; esta melodia principal es

acompafada de una segunda voz y un bajo que completa la armonia.

Figura 11. (Primer compas donde aparecen las tres voces que actuan en la pieza

“Guabina viajera”)

Debido a que la armonia de esta pieza pertenece al &mbito tonal, es muy importante
resaltar cada una de las voces para que se logre entender las progresiones armonicas, sin
olvidar darle el protagonismo a la primera. También se puede notar claramente como el
motivo principal aparece de distintas maneras, ya sea con variaciones, transportado en una
funcién armonica distinta de ténica, o cuando la melodia principal se mantiene y las otras

voces varian ritmicamente.
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Figura 12. (Variacion del motivo en paralelo menor en la obra “Guabina viajera™)

Figura 13. (Motivo transportado “Guabina viajera”)

El contraste dindmico y timbrico que se interpreta en esta obra varia de frase en
frase; la primera frase tiene la dindmica mf y con la mano derecha en la parte de timbre
natural de la guitarra (es decir cerca de la boca). La segunda frase tiene la misma intensidad
pero esta vez con un regulador que dirige hacia f, esto, debido al discurso arménico que al
final de la frase se presenta, una semicadencia (termina en V). La tercera frase presenta el
mismo movimiento melddico pero con variaciones en la segunda voz y el bajo que vuelven
mas rapido el cambio armonico. Ademas, esta frase comienza en f con la timbrica metallico
del instrumento (se pulsan las cuerdas cerca del puente); esta dinamica decrece hasta llegar
a un p, dando comienzo a la frase cuarta que tiene una intensidad de pp, donde nuevamente

se realiza un crescendo hasta la semicadencia terminal.

La segunda parte que va desde el compas 16 al 32 presenta, al igual que la primera,

una repeticion de un motivo principal con algunas variaciones ritmicas y armonicas.
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Figura 14. (Inicio de la segunda parte donde se presenta el motivo “Guabina viajera”)

Figura 15. (Repeticion del motivo con variaciones en el bajo y segunda voz “Guabina

viajera”)

Por esto, también se especifica para una interpretacion correcta, generar un contraste
timbrico y dindmico; asi, la primera parte se tocard con un sonido metallico y con
intensidad f ya que la segunda frase es idéntica a la anterior, pero con cambios en las voces
inferiores, aqui se debe hacer un cambio notable en timbrica y dindmica donde se recurre a

lo opuesto, un timbre dolce con una intensidad pp.

La tercera parte ocupa los compases 33 a 52, gira arménicamente en el paralelo
mayor, estilo que es muy frecuente en la muasica andina colombiana. Se observa claramente
el motivo principal transportado una cuarta descendente, también, al repetir dicho motivo,

existe la variacion en las voces inferiores.
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Figura 16. (Presentacion del motivo en el paralelo mayor y transportado una cuarta

descendente “Guabina viajera”)

Figura 17. (Repeticion del motivo con variaciones en las voces inferiores “Guabina

viajera”)

Esta parte inicia su interpretacion con un timbre dolce, con la intensidad mf, que
ird creciendo hacia el f. En la frase 4, de esta parte ocurre un cambio arménico mas
consecutivo; por esto se hace énfasis en el compas 45 con la indicacion sfz. De alli en

adelante la frase debe de ir en diminuendo hasta llegar al final de la misma.

Figura 18. (Climax de cambio armonico hacia el sfz “Guabina viajera”)

La cuarta parte de esta pieza va desde el compas 53 a 71 y se puede considerar
como una larga coda construida con el motivo principal, ¥ por esto se vuelve importante

resaltar dicho motivo. Al igual que las anteriores secciones, es importante resaltar muy
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notoriamente, el contraste entre frase y frase, mas adn, si son frases construidas en

materiales tematicos similares.

En esta pieza, al igual que otros géneros musicales tradicionales, el bajo cumple la
funcién armdnica y expresa la ritmica caracteristica de la guabina, mientras la melodia esta
ausente o en notas prolongadas, el bajo tiene una caracteristica melddica que conecta las

frases.

Figura 19. (Ejemplo de movimiento melddico del bajo “Guabina viajera™)

Figura 20. (Movimiento melddico del bajo “Guabina viajera”)

> “Choros No. 1”

Esta pieza fue creada por el compositor brasilefio Heitor Villalobos, quien escribid
un conjunto de quince choros, de los cuales el primero fue escrito para guitarra, y los demas

para otros instrumentos.

El choros es un género musical tradicional brasilefio que es considerado como la
primera masica tipica de Brasil. La palabra “choro” refiere al término portugués “llorar”
pero a pesar de este nombre, tiene una ritmica alegre; ademas, se dice que tiene

aproximadamente 130 afios de existencia.
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Los intérpretes de dicho género musical reciben el nombre de choroes, dicho
término se aplica también para los compositores del mismo. Por otro lado, si es interpretado
por un conjunto, se les conoce como regionals (regionales), el cual incluye los instrumentos
flauta, mandolina (que desempefian el papel melddico), y el cavaquinho (que realiza el
ritmo y acompafiamiento) y una o varias guitarras, en donde se resalta la participacion de la

guitarra de siete cuerdas.

Al analizar formalmente esta pieza, se puede decir que ésta tiene forma de rond6 a 5
partes ABACA.

La seccion A (estribillo) consta de 32 compases repartidos en dos partes iguales, es
decir 16 compases cada uno. En la primera parte termina en el acorde de dominante, en
otras palabras, con una semicadencia. Mientras que la segunda parte resuelve en ténica o
cadencia autentica. Esta pieza inicia con anacrusa donde se encuentran tres semicorcheas
que se deben interpretar libremente por la indicacion de calderon que esta sobre ellas. A lo
largo de la pieza encontramos repetidamente esta figuracion:

CHOROS (N° 1

Quasi andante(d = w)
cu~- =

" H. VILLA-LOBOS
(Rio, 1920)

Figura 21. (primeros tres compases con anacrusa de “Choros no. 1)

Estas tres semicorcheas proponen un ritmo anacrisico en toda la obra; los
calderones muestran que es una anacrusa de suspension que marca un rubato
preponderante. Seguido de esto se tiene una terminacion en el acorde que en ciertos
momentos es masculina y en otros es femenina. Armdnicamente esa primera parte es muy
rica, mientras que los primero cuatro compases giran en funciones de la tonalidad principal

con la adicion del acorde dominante de dominante V/V:
VIV-V-i-VI-V-i.
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En los cuatro compases siguientes, Villalobos hace una progresion armonica de
cuartas, terminando en el acorde de Bb7, que en cierta forma nos deja muy lejos de la
tonalidad axial (Em), pero que debe ser interpretado con un enarmdnico de sexta alemana
que conduce al acorde subdominante. Esto podria ser comparado con la forma que el

sustituto tritonal actda en el jazz actualmente.

rall,

a "‘mPUE 7 r rall, ha .Fempo br r‘

cy- - - - = = =

Figura 22. (Progresion armonica de cuartes “Choros no. 1)

La armonia se repite casi textualmente en los siguientes 16 compases, con la
salvedad de que al llegar al acorde de Bb7, éste se transforma en Bb° y posteriormente en
C7/G por medio de cambio modal y movimiento cromético en las voces intermedias hasta
resolver en el acorde de tonica, seguido de una cadencia compuesta de segundo aspecto que
abarca VIV -V —1.

Figura 23. (Cambio modal y movimiento cromatico en voces intermedias “Choros no.
1”)

La copla primera B, va del compés 33 a 56, y en primer lugar, cambia la armadura

tomando como centro tonal Do mayor, el motivo principal se vuelve tético y no anacrusico
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como en el estribillo, ademas el compositor hace uso de dominantes auxiliares o tambien
llamadas interdominantes, como se presentd en la primera parte. En los primeros 4
compases se presenta una cadencia evitada, o0 progresion de acordes de dominante

consecutivamente.
V - VIV - Vi - Vlii

Seguido de una cadencia compuesta de segundo aspecto que constade S—D — T, en
donde el acorde de dominante es preparado por el V/V y el | en segunda inversion hasta

resolver en la tonica axial (C) de esta seccion.

Figura 24. inicio de la primera copla “Choros no 1”

La parte siguiente consta de 4 compases donde la armonia deja de tener una
relacion, en cuanto a su eje tonal, con los acordes de B/D# - D7 — D7/C — Bb7, en donde
también realiza suspensiones en la melodia en los grados cuatro y tres con respecto al

acorde.

Figura 25. armonia no funcional (Choros 1)
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Esta progresion no funcional tiene su fin en el acorde de Bb7, a continuacién se

puede apreciar una cadencia plagal que abarca IV — VIb.

Figura 26. cadencia plagal (choros no 1)

La copla se repite de manera casi idéntica con la salvedad de que en el final de la

misma aparece la resolucion al acorde de tonica y retoma el estribillo.

La segunda copla (C) cambia de nuevo la armadura situando el eje tonal en (E) y
ademas, muestra un cambio de tempo pasando de la indicacion inicial de Quasi andante a
Moderato un poco. EI motivo es tético, dentro de un ritmo anacrdsico y muy interesante
armonicamente, ya que con el uso de las sustituciones de interdomintantes ubica
momentaneamente el centro tonal en C#m ademas de usar un acorde aumentado como

dominante.

\'1‘

M™Moderato un poco
=

= = poco rall,

v
v
|
]

i

—zr §
I
1

L.

Figura 27. inicio de copla C (Choros 1)

57



Nuevamente se repite casi idéntica esta parte con la salvedad del final que en este
caso con el uso de la casilla ubica de nuevo en la tonalidad inicial del choros para presentar
de nuevo el estribillo:

Figura 28. Retorno al estribillo (Choros 1)

En esta parte es muy importante resaltar la timbrica de los acordes, pues al ser el
estribillo y la primera copla muy ritmicas, en esta ocasion se debe tocar con un timbre mas
dulce (cerca de la boca), para contrastar y diferenciar el movimiento de las voces que

generan tension y reposo cada dos compases.

» “El capricho arabe (Serenata)”

Esta obra fue creada por Francisco Tarrega a quien ya se refirié anteriormente en
este documento como el precursor de la técnica de la guitarra clésica. Es una obra muy
conocida dentro del repertorio guitarristico, puesto que es, ademas de exigente
técnicamente, la primera obra que Tarrega imprimid junto con una transcripcion de un
Largo de Beethoven. Ha sido interpretada en distintos instrumentos y grupos
instrumentales como violin, pequefia orquesta, bandas, rondallas etc. También, Tarrega
dedico esta pieza a un muasico y maestro espafiol Tomas Bretdn (1850 — 1923) que compuso
Operas y zarzuelas como “la verbena de la paloma”. Esto hace notar la importancia y gran
contenido que posee esta obra, que segin menciona el hijo de Tarrega, tiene como titulo en
el manuscrito “C.A.” y debajo de estas “Serenata”.

Esta pieza sin lugar a dudas tiene muchas caracteristicas de la musica espariola en
cuanto a combinar metros calmados con escalas rapidas en donde se demuestra el
virtuosismo del intérprete, esto generalmente se nota en los cromatismos y las transiciones

calmadas entre las secciones.
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En primer lugar esta pieza requiere de una afinacion especial en la guitarra, la cual
debe ser afinada con la sexta cuerda en Re, esto para reforzar la tonalidad axial Re menor.
Esta pieza es de forma ternaria, siguiendo el esquema ABA’, aunque tiene una introduccién
breve que consta de dos frases de cuatro compases cada una que terminan en semicadencia

y estan escritas en un metro ternario simple (%4).

Esta introduccion comienza con un acorde de Re menor (aunque la tercera del
acorde no se pulsa) realizado con armdnicos naturales sobre el traste 7. Seguido de

arabescos” que concluyen en una semicadencia.

Figura 29. (Primeros arabescos de “capricho arabe”)

Esta frase se repite, y tiene una contrastante donde aparecen mas escalas; para su
interpretacion debe ejecutarse con accelerando, ésta termina en una semicadencia. Estas
frases son precedentes de la parte A, la cual se encuentra en un metro cuaternario en donde
se obedece un poco mas la equivalencia de las figuras musicales e inicia un
acompafiamiento con un bajo ostinato® que ocupa las funciones de dominante y ténica con
figuracion de negras y acordes a contratiempo. Posteriormente tiene por encima una

melodia que sera el motivo a lo largo de toda la pieza.

4 . . . .z
Adornos decorativos de libre interpretacién
5 .z ~ . .
Sucesion de notas o acordes acompafiantes que se repiten por varios compases
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Figura 30. (Arabescos de respuesta e inicio en metro cuaternario de “capricho arabe”)

Dicha melodia tiene un ritmo més variado en comparacién del ostinato que suele

mantener un ritmo mas regular.

;ﬁ_-__.__l_i PJ A g’:“‘mﬂ_-__.h‘_i
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Figura 31. (Motivo de la melodia de “capricho arabe”

La figuracion ritmica de esta pieza, en cuanto a la melodia, suele mantener un tempo
muy constante. Pero para unir las frases o las repeticiones de frases se incluye los arabescos

que tienen mas libertad ritmica.
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Figura 32. (Arabescos que unen las repeticiones de la melodia de “capricho arabe”)

El hecho de que la melodia no varia mucho es compensado por los cambios

armonicos que la pieza contiene, primero al relativo mayor y después a su homonimo
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menor. En la primera modulacién, la que se dirige a fa mayor, el motivo de la melodia es
muy fécil de reconocer, esta vez con el ostinato, realiza las mismas funciones antes

descritas.

Figura 33. (Melodia en tonalidad de fa mayor “capricho arabe”)

Nuevamente se presentan arabescos pero esta vez seguidos de una escala cromaética

que lleva a la tonalidad de re mayor, en la cual se vuelve a desarrollar la melodia principal.

04
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Figura 34. (Escala cromatica que lleva a re mayor “capricho arabe”)

Esta escala cromatica, que actia como un enlace melddico entre las tonalidades de
fa mayor y re mayor, se interpreta siguiendo la indicacion molto cresc; el tempo comienza
lento y va aumentando hasta alcanzar la velocidad normal de la pieza. En la tonalidad de re
mayor, donde se vuelve a encontrar la melodia principal, con menos variaciones que en la
tonalidad de fa mayor y con el ostinato de fondo siguiendo las mismas funciones arménicas

que antes.
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Figura 35. (Melodia principal en re mayor “capricho arabe”)

Al igual que en la tonalidad axial re menor, cuando se repite la melodia, ésta se ve
enlazada por arabescos de libre interpretacion escritos en seisillos de semicorcheas, y en la
repeticion de la melodia aparece una semicadencia con la cual se vuelve a la tonalidad
axial, entrando a la parte A’ donde se repite los ocho compases de A con un acorde de re
menor presentado en armonicos naturales, que recuerda la ténica al igual que el compés

inicial.

Figura 36. (Retorno a la tonalidad axial y acorde final “capricho arabe”)

> “Canta cuando me ausente”.

Esta pieza fue compuesta por uno de los compositores ecuatorianos mas destacados
de la historia, Marco Tulio Hidrobo, quien nacid en la ciudad de Cotacachi en el afio 1906 y
fallecio en octubre de 1961, fue el creador de distintas canciones del folclor ecuatoriano,
entre ellas esta el pasillo “al besar un pétalo”, el sanjuanito “vamos a casa”, entre otros. La
pieza “canta cuando me ausente” es un pasillo ecuatoriano que fue adaptado a la guitarra

clasica por su hijo Luis Homero Hidrobo Ojeda, quien a su vez fue el requintista del trio
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ecuatoriano Los brillantes y de formacion autodidacta en la musica de guitarra clasica, en la

realizé interpretaciones de varias piezas de caracter nacional ecuatoriano.

El género del pasillo es uno de los méas representativos de la republica ecuatoriana,
el cual se ha venido desarrollando desde la época de la colonia. Se dice que proviene del
vals europeo y que debido al mestizaje de las culturas recibio influencia de dos ritmos
indigenas de Ecuador, el san Juanito y el yaravi. Con el tiempo tomo6 como parte central de
su interpretacion el requinto y la guitarra, ademas, el contenido de sus letras pertenecen a la
poesia modernista, una corriente literaria que tuvo apogeo en Ecuador en la década de
1910. EI metro en el cual se describe este ritmo tradicional es (%) y su base ritmica se

muestra de la siguiente manera:

Figura 37. Ritmo de pasillo ecuatoriano en guitarra.

El nombre pasillo se deriva del diminutivo de “paso” refiriendo a los pequefios
pasos que en la danza se realizaban. Se dice que el pasillo ecuatoriano evoca nostalgia
mediante melodias y armonicas sentimentales; esto debido a la transformacion que sufrié el
pais a partir de los afios veinte del pasado siglo. Tras una época plagada de guerras, y por la
crisis econdmica ademas de las secuelas dejadas por los conflictos de las revueltas sociales,
se llevo el pasillo colombiano (que es de tempo rapido por ser danza) a un tempo mas lento

con el fin de incorporar texto poético.

La tonalidad principal de la pieza es Re menor y para fortalecer la sonoridad de ésta,

la afinacion de la sexta cuerda cambia estando un tono mas abajo.
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En esta obra se encuentra una forma ternaria que sigue el esquema ABA, donde la
tonalidad en la parte A estd en re menor y aparecen principalmente dos voces, una melodia
principal (que se ve acompafada por segundas voces en partes) y un bajo (que va marcando
el ritmo y respuestas en acordes), el inicio de la melodia es a contratiempo y de libre
interpretacion, por la presencia de calderones en el primer compas, seguido de esto se
retoma el tempo original y aparece una suspension 6 - 5 sobre el acorde de dominante; esto
muy caracteristico en el pasillo ecuatoriano como también las terminaciones femeninas en

las frases. Las funciones armaénicas que se presentan en esta parte son: ii° -V -1.

Figura 38. Primeros compases “canta cuando me ausente”

En los dos siguientes compases el motivo inicial presenta una variacion, aunque es
muy similar en ritmica gira en distintas funciones tonales; a diferencia de la primera vez
que solo ocupaba la funcion de V, esta vez en el cuarto compas resuelve a ténica. Con esta

variacion en el motivo concluye la primera frase.

Figura 39. motivo principal variado y terminacion en el bajo “canta cuando me
ausente”
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La melodia generalmente aparece con un movimiento en corcheas en el motivo y
con una respuesta en figuras de negra y blanca. Los primeros ocho compases terminan en

una semicadencia.

Figura 40. Movimiento melédico y terminacion “canta cuando me ausente”

La siguiente frase presenta la melodia inicial nuevamente pero con distintas

funciones armonicas, iv—V — VI —i

Figura 41. melodia inicial con distinta armonia “canta cuando me ausente”

El pasillo requiere que se pueda independizar el bajo (que es muy ritmico) de la
melodia (que es ligada) ya que éste hace respuesta, en las terminaciones de las frases. En la
interpretacion tradicional del pasillo ecuatoriano el bajo se interpreta muy marcato ademas
de que la presencia de apoyaturas sobre los tiempos fuertes del compéas hace alusién a la
forma de interpretacion del requinto, en el cual con el uso de la ufieta® se genera una clara

distincion de las notas que componen las apoyaturas.

6 ~: e .
Pieza de plastico que se coloca en el dedo pulgar y que se utiliza para pulsar las cuerdas
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Figura 42. Terminacion de la parte A de “Canta cuando me ausente”

A partir del compas 17 aparece una sucesion de los acordes de dominante y tonica
donde se crea una secuencia en la voz superior y la presencia del acorde VI antecede el
cambio tonal al homoénimo mayor, es decir Re mayor, la tonalidad principal de la parte B.

Figura 43. Modulacion al homénimo mayor “Canta cuando me ausente”

A parir del compas 24 inicia la parte B que gira en la tonalidad de Re mayor, en este
mismo punto termina la parte anterior, con un cambio modal. Esto se considera una elision.
Sobre el compés 25 la melodia inicia en contratiempo con movimiento de corcheas mientas
que el bajo tiene un movimiento que se vuelve mas fluido, en consecuencia, la armonia es

mas variada. Las funciones arménicas que aparecen en esta parte son: I- V/IV — IV - iv — I.
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Figura 44. Movimiento del bajo y cadencia plagal “canta cuando me ausente”

La segunda frase de la parte B muestra una armonia que cambia mas frecuentemente
siguiendo las funciones | — vii°/ii — ii — V — |. Las terminaciones del bajo se mantienen para
unir las frases, esta vez el bajo se divide en dos voces anticipando un climax en el periodo

consecuente de esta seccion.

Figura 45. segunda frase de la parte B “canta cuando me ausente”

A partir del compéas 33 se encuentra el climax de la obra, escrito en acordes de
dominante y tonica con una melodia que alcanza el punto mas alto en toda la obra. Esto
comprende 4 compases en donde se requiere ubicar la mano izquierda después del traste
doce, lo cual implica adelantar la mufieca para alcanzar con comodidad todas las notas. La
respuesta a esta frase se da en los siguientes 4 compases donde la armonia lleva las

funciones tonalesde IV -V -1 —-ii—V - 1.
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Figura 46. Frase climax y respectiva respuesta “Canta cuando me ausente”.

Los 8 compases que vienen a continuacion enlazan la parte B con la tonalidad
menor Yy la repeticion del compés 17 con el cambio modal y el uso de un calderén que
permite asentar mejor la tonalidad menor. Los acordes que se presentan en esta seccion
deben ser arpegiados o pulsados con el pulgar para darle profundidad al sonido de las notas

que lo componen.

Figura 47. Retorno a la tonalidad de Re menor “Canta cuando me ausente”

Seguido de esto la obra se repite y tiene su final con un acorde de Re menor

anticipado de una suspensioén 2-1y 4-3.
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Figura 48. Final “Canta cuando me ausente”

» “Fantasia No. 10. Que contrahaze la harpa en la manera de Ludovico”.

Esta obra fue creada por el compositor y vihuelista espafiol Alonso Mudarra, aunque
no se sabe con exactitud su fecha de nacimiento, se cree que fue en 1510, y murio el 1 de
abril de 1580. No existe mucha informacion acerca de ésta compositor renacentista, se sabe
que se ordeno sacerdote en 1546 en la catedral de Sevilla 'y que alli permaneceria el resto de

su vida, donde también dirigié las actividades musicales que alli se realizaban.

Esta fantasia no fue compuesta originalmente para guitarra sino para vihuela, se dice
que aparecid por primera vez en la recopilacion “Tres libros de musica en cifra para
Vihuela” creada por Juan de Ledn (1546), y que fue dedicada al arpista Ludovico, un
personaje que, se cree fue un juglar empleado por Fernando Il de Aragén. La particularidad
que tenia Ludovico era colocar el dedo debajo de la cuerda que pulsaba para asi cambiar su
afinacion y crear una modulaciéon controlada. Precisamente esta obra tiene la repetida
aparicion de semitonos que refieren a la desafinacion controlada que tenia Ludovico en su

interpretacion.

Una fantasia no tiene una forma fija, es una sucesion de ideas que el compositor
desarrolla con libertad, en ésta fantasia en particular se tienen tres ideas principales que son
variaciones de la folia, la cual es un tema europeo antiguo que fue usado en cientos de

composiciones en el siglo XV.
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Figura 49. La folia

La primera idea que se desarrolla se presenta en la armadura de mi menor (debido a
la época no se puede hablar de tonalidad), y consiste en un arpegio descendente que se
repite y que encuentra su respuesta en escalas donde se enfatiza las notas Re # - Mi, las
cuales en la guitarra son interpretadas con campanella’ y cuales concluyen en un arpegio

descendente de Si mayor.

Figura 50. Motivo y escala inicial de “Fantasia No. 10”

Nuevamente se realiza el arpegio descendente sobre el acorde de Si mayor como
variacion de la folia espafiola, esta vez la escala con campanella resuelve en el acorde de mi

menor, que a su vez por medio de la escala termina en el acorde de Re mayor. La extension

7+ . . s e . . . .y .
Técnica guitarristica que consiste en realizar escalas con la combinacién de cuerdas pisadas u cuerdas al
aire que funcionan como pedales
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del motivo variado es distinta en cada acorde en el cual desemboca. La armonia que aqui se
destaca es muy tipica de la musica espafiola, la presencia del acorde Re mayor en el
contexto de Mi menor como eje tematico describe una cadencia VII — i,

Figura 51. Arpegios en Si y Mi mayor “Fantasia No. 10”

A continuacion la extension de las escalas cambia y aparecen cambios de metros,
con el fin de colocar los acentos en el inicio del arpegio correspondiente. La obra empieza a

tener mas libertad en la variacion del motivo inicial.

Figura 52. Cambios de metro “Fantasia No. 10”

La variacion continua recorriendo los arpegios de Re mayor, Sol mayor, Si mayor,
Mi menor y La mayor donde comienza la segunda idea y que tiene un motivo distinto.
Consta de 10 compases donde el Gltimo compés de ésta parte constituye a su vez la parte

inicial de la parte tematica siguiente, es decir se produce una elision.
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Figura 53. Motivo de la segunda parte “Fantasia No. 10”

Figura 54. Elision de las partes “Fantasia No. 10”

La tercera parte tiene la particularidad del cambio de tempo, la cual solo se
considera como una aproximacién de lo que seria la interpretacion en el instrumento
original. Acttan tres voces donde la melodia principal pasa a la voz intermedia con una
escala gque se presenta como secuencia, mientras que la voz superior y el bajo realizan notas

largas.

Figura 55. Tercera parte, escalas en secuencia “Fantasia No. 10”

En esta parte, la armonia que cambia de acordes cada dos compases genera una

cadencia frigia con sustitucion del primer acorde (Sol mayor en lugar de Mi menor),
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considerando Mi menor como centro tonal, al llegar a Si mayor la melodia pasa al bajo
mientras que la escala continta en la voz superior pero que pasa a segundo plano por el
movimiento mas rapido del bajo, que muestra méas independencia al no limitarse en marcar

los acentos en cada compas.

Figura 56. Voz principal pasa al bajo mientras se mantiene la escala en secuencia
“Fantasia No. 10”

La armonia en esta parte cambia cada dos compases, primero el acorde de La
mayor, a continuacion el acorde de Si mayor, después el acorde de Mi menor. Debido a la
repetida presentacion de segundas menores en la escala de la voz superior se genera tension
que va conduciendo al climax de la obra, el cual estad ubicado en el compéas 72, donde se
encuentra el acorde de Re mayor y se rompe la secuencia en la voz superior. A partir de
aqui se realiza una escala descendente en la voz superior que tiene su respuesta en el
compas siguiente con una escala ascendente en el bajo culminando en la dominante de Mi

menor y tomando éste como centro tonal realiza una cadencia compuesta VI -V — 1.
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Figura 57. Climax y cadencia final de la obra “Fantasia No. 10”

» “Recuerdos payaneses”

Esta obra fue creada en Junio del afio 1962 por uno de los primeros maestros de
guitarra clasica en Colombia, Clemente Diaz. Este maestro calefio fundamenta sus
composiciones en los ritmos tradicionales colombianos, aunque también incursioné en las
masicas tradicionales de otros paises. Su aporte se extiende también en el campo de la
docencia, donde ayudo a la formacién de distintos artistas nacionales que actualmente son

reconocidos a nivel nacional e internacional.

El pasillo “Recuerdos payaneses” pertenece a las primeras composiciones de
Clemente, fue realizada en su juventud y esta dedicada a la ciudad de Popayén, a la cual
Clemente tiene mucho aprecio. Esta obra esta escrita en ritmo de pasillo colombiano, un
ritmo surge por un mestizaje de culturas, donde el vals europeo se convirtio en el pasillo
cuando adopté distintas caracteristicas e influencias de ritmos tradicionales propios de
paises como Ecuador, Venezuela, Panama y Colombia, en éste Gltimo recibiria influencia

del bambuco colombiano, un ritmo tradicional de la region andina.
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Figura 58. Ritmo de pasillo colombiano en guitarra

Este pasillo tiene una forma ternaria ABA donde la primera seccion A se encuentra
en la tonalidad de La menor y la seccion B gira en el homonimo mayor, es decir La mayor.
La seccion A tiene a su vez dos partes, la primer abarca desde el compas 1 — 16, y la

segunda desde el compas 17 — 34.

La primera frase de la primera seccion tiene una melodia que inicia a contratiempo y
es ascendiente, mientras que el bajo desciende marcando el tiempo. La armonia en el
primer compas esta en el acorde de la menor, sin embargo el bajo realiza una escala
cromatica descendente que lo conduce hacia el acorde del VI. Posterior a esto el bajo
conduce hacia el acorde Mi aumentado Eaug, el cual genera una tension al ser arpegiado en

la voz superior.

Figura 59. Movimiento melédico del bajo “Recuerdos Payaneses”

El anterior acorde resuelve en La menor, es decir en la tonica, donde se produce una
elision armonica que da paso a la frase consecuente donde el bajo toma un caracter mas
ritmico, siguiendo la célula ritmica del pasillo colombiano. Arménicamente se dirige hacia

el 11l mayor, tomando pasando por el VII que actia como interdominante y en el cual se
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toca el acorde completo de Sol mayor; preferiblemente la pulsacion de los acordes que
abarcan las seis cuerdas de la guitarra se debe realizar con el dedo pulgar cerca de la boca,

para lograr profundidad y proyeccién en el sonido.

Figura 60. Frase consecuente con bajo ritmico “Recuerdos Payaneses”

La melodia en el pasillo colombiano tiene una caracteristica en los finales de frase,
donde la terminacidn es una suspension sobre el acorde en el cual se encuentre con las
figuras de negra y blanca, aunque también, como en el caso anterior suele resolver

inmediatamente en el acorde.

Figura 61. Terminacion de frase caracteristica en el pasillo “Recuerdos payaneses”

Ademas, el movimiento ritmico del bajo suele ser distinto en los finales de seccion,

donde en lugar de seguir la célula ritmica del ritmo tradicional, destaca realizando una

respuesta a la melodia principal.
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Figura 62. Final de frase con respuesta del bajo “Recuerdos payaneses”

El compas 17, que debe ser interpretado con libertad de tempo, consiste en un
acorde de La menor que antecede el inicio de la segunda parte de la seccion A. Esta seccion
se desarrolla armdnicamente en C mayor, lo cual es otra caracteristica de los pasillos

colombianos, la modulacion al 111 o hacia el relativo. Sigue las funciones de ii —V — 1.

Figura 63. Compas 17 enlace a la segunda parte de la seccién A. “Recuerdos
payaneses”

La linea melddica superior se ve acompafiada de una segunda voz que se encuentra
a una distancia de tercera por debajo y cuyo movimiento es paralelo. Ademas, la presencia
de apoyaturas y bordaduras, hacen que la interpretacion de los compases 21- 23 y luego
cuando reexpone 25 - 29 se asemejan mucho a la forma de interpretar el requinto en el
pasillo ecuatoriano. Por otra parte, el bajo conserva su caracter ritmico y de igual manera

destaca en los finales de frase realizando escalas con figuras de corcheas.
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Figura 64. Linea melodica de la segunda parte seccion A “Recuerdos payaneses”

Esta parte se repite casi completamente, salvo que al final con el uso de casillas
presenta un acorde de Mi mayor con séptima el cual permite regresar a la anterior parte en

La menor con la indicacion “D.C. a la coda”.

Figura 65. Acorde E7 que enlaza al inicio de 1a obra “Recuerdos payaneses”

Armonicamente la parte B de esta pieza se encuentra en la tonalidad de La mayor,
en donde se presenta una variacion del motivo inicial de la primera parte, y el bajo realiza
una escala ascendente, a diferencia del inicio de la parte A, donde el movimiento del bajo

era descendente.

Figura 66. Exposicion del motivo principal variado en La mayor “Recuerdos
payaneses”
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La melodia adquiere mas movimiento, haciendo uso de notas de paso en figuracion
de semicorcheas, aunque las terminaciones de frase vuelven a ser suspensiones, esta vez la
armonia es distinta; recorriendo las funciones arménicas ii — V — I. El bajo continua
marcando el ritmo aunque los intervalos que genera son mucho mas grandes y en ocasiones
realiza cromatismos para generar acordes interdominantes que conlleven a las funciones
antes descritas.

Figura 67. Movimiento de la melodia y bajo en la seccion B “Recuerdos payaneses”

En el compas 46 la armonia se dirige hacia Si menor por medio de su dominante Fa
sostenido Mayor, y a partir de este punto, comienza una secuencia sobre la linea melddica
que tiene dos voces a intervalos de sexta, el bajo por su parte se limita a realizar la célula
ritmica del pasillo. La armonia de la secuencia melédica recorre las funciones V -1 -V — .

la seccidn B se repite exceptuando el final, por medio de casilla cambia a realizar V- 1.

Figura 68. Secuencia melédica que conduce al final de “Recuerdos payaneses”

79



La dificultad mas grande al abordar el estudio de esta pieza musical reside en
independizar la interpretacion del bajo y la melodia principal, ya que el primero debe ser
pulsado de manera staccato - marcatto, mientras que la melodia siempre debe ser ligada.
Otro factor es prolongar lo debido el sonido de los acordes o notas largas en el bajo, ya que
si las cuerdas se dejan sonando mas de lo indicado en la partitura, pueden afectar a los

acordes que le suceden y no tener una sonoridad clara.

> “Caminandito”

Esta obra nace en el afio 2009 y termind de escribirse en el afio 2012. Su
compositor, el guitarrista palmirefio Rubén Dario Lépez, es un masico que actualmente esta
ganando gran reconocimiento tanto a nivel nacional como internacional. Nace en Palmira
en el afio 1973 y fue alumno del maestro Clemente Diaz. Ha sido merecedor de grandes
reconocimientos entre los cuales se encuentra el XXXII festival Mono Nufiez, donde fue

reconocido como el mejor interprete instrumental.

El titulo “Caminandito” es elegido por Rubén por el hecho de que un amigo suyo
Ilamado Jaime Diego Botero solia usar esa expresion, fue asi como se inspiré en las
caminatas que realizaba por la reserva natural nirvana, a donde iba acompafiado de su

amigo y seria a €l a quien decidié dedicar su obra.

Esta obra se basa en una estructura binaria ABA, comienza con una introduccion de
libre interpretacion que abarca los ocho primeros compases, en donde la tonalidad principal
es Mi menor, en donde se realizan una serie de arpegios cuya respuesta es un armonico en
la nota mi, seqguido de acordes que terminan en un bajo sobre la sexta cuerda al aire,
también la nota mi dos voces intermedias realizan glissandos, un calderon marca el final de

la introduccidn.
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Caminandito
Wandering Ruben Dario Lopez.
[Arranger]
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Figura 69. Introduccion de la obra “Caminandito”

El tema principal de la parte A comienza en la tonalidad de Mi mayor en el cual se
destacan tres voces, la voz principal tiene un motivo que se repite entre las nota C#, G#, E 'y
F#. Entre tanto la armonia se ve modificada por el movimiento del bajo en un ostinato de
negras sobre cada compas generando los acordes de Mi mayor, La mayor, Re mayor con
bajo en Si y la mayor con bajo en Do sostenido. Junto a esto, la voz media genera un efecto
percusivo, creado especificamente para esta obra, que se obtiene al pulsar cada nota
indicada en las lineas segunda y tercera del pentagrama, donde el dedo inmediatamente
anterior al que esta pulsando apaga la misma cuerda. Para esto el compositor hace uso del

dedo mefiique de la mano derecha al cual decide nombrar dedo quinto, y se abrevia como

().

Figura 70. Motivo principal, ostinato y efecto percusivo de “Caminandito”

De esta manera cuando el dedo “q” pulsa la cuerda el dedo “a” esta apagandola y de

la misma manera con los dedos que pulsan después. Esto debe tocarse cerca de la
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puentezuela para lograr un sonido mas grave. La voz intermedia deja de hacer el

mencionado efecto percusivo para realizar armonicos en los finales de frase.

Figura 71. Armonicos en final de frase “Caminandito”

Luego de la primera frase de la parte A, aparece una frase con un motivo sobre Sol
sostenido menor (G#m) y Fa sostenido menor (F#m), que conduce al acorde de Mi mayor
séptima mayor (Emaj7), el cual encuentra respuesta en la voz media.

Figura 72. Terminacion de la parte A “Caminadito”

En la segunda frase de la parte A, se conserva el bajo ostinato mientras que la voz
superior presenta un motivo melddico en cuatro corcheas, donde la ultima es ligada a una
blanca, este motivo es imitado por la voz intermedia pero a una altura distinta, lo que
genera una secuencia en estas dos voces. Armonicamente realiza una modulacién a través

del quinto menor, Bm7 hacia el cuarto mayor con suspension, es decir, Asus4.
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Figura 73. Motivo inicial de la segunda frase de A e imitacion en voz intermedia
“Caminandito”

La seccidn B, es una seccion modal, el bajo ostinato se mantiene, y la voz media
retoma el efecto percusivo que se hace con la mano derecha, esta vez, sobre la quinta
cuerda y agregando un armonico al final de este motivo. La célula ritmica del motivo inicial

aparece nuevamente en la voz principal, con la salvedad de que el arpegio es distinto.

Armonicamente, esta parte se desarrolla sobre los acordes de Si mayor, Si mayor
con bajo en Fa sostenido (B/F#), pasando por un Fa sostenido mayor (F#) hacia un Fa
mayor con cuarta aumentada que cumple una funcion de subdominante, aunque también se
puede considerar como un acorde de Bm7b5/F, armonia que se genera por el bajo ostinato.

La indicacion D.S. al Coda. Dirige hacia la parte A nuevamente.

célula ritmica con dis{iﬂol tovalogm | __l ;ézggi;gguﬁﬁiol
Spys v [-jooh » [Tlgeeltne 71 T [TT] 7
tr f’ﬁ"} o A— b m— ii:a ..'H'AA ii:- =3 i s r ]
e e = A o= === o — — = EEE - = =
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:99 = :.- T _-J P"—’JI r"ﬂ-rﬁ—:’f —-J ﬂt’il ’-_I-‘-..: j— 6| g — -I b T
ir. r’ﬁ} i —re L m— ii:- .;. . ii:‘ a1 i : r r i
b o — - — 2 — — e - — = EE—Q - = =
=
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Figura 74. Parte B, reaparicion de célula ritmica y efecto percusivo “Caminadito”

Se retoma la parte A de la obra, y se llega a la coda, la cual se basa en el motivo que
conduce a Bm, que se encuentra antecediendo a la parte B, repitiéndose cinco veces
mientras juega con las dindmicas de crescendo y decrescendo, seguido de un ritardando que

termina la frase dando fin a la obra con un calderdn.
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Figura 75. Coda “Caminandito”

La dificultad més grande al interpretar esta obra reside en el efecto percusivo, ya
que al ser una técnica exclusiva de esta obra resulta complejo y requiere ser creatividad al
momento de estudiarla. Ademas los armonicos que aparecen al final de ciertas frases exigen
ademas un gran manejo de dinamicas para de esta manera resalte por encima de las de mas
voces. El ultimo de dificil interpretacion es la fluidez con la cual debe sonar la voz

intermedia, la cual, como se describi6 anteriormente, emplea varios tipos de pulsacion.
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1.7. CONCLUSIONES

Se considera que presentar un recital de guitarra clasica donde ademas de la musica
se incluya un espacio de reflexion, puede lograr una acertada comprension sobre la
musica y el tema sobre el cual se reflexiona.

La difusién de los aportes que el arte realiza a la sociedad es una tarea que beneficia
a los artistas y ayuda a destruir paradigmas negativos que rodean a la importancia
que tiene la formacion artistica.

La formacion del ser en sus distintas dimensiones de una manera integral, es el fin
al cual la educacion y apreciacion artistica debe apuntar, con el fin de descubrir el
maximo potencial y asi poder aportar de la mejor manera a la sociedad a la cual se
pertenece.

El intérprete debe comprender la masica desde varios puntos, entre los cuales se
destacan el contexto historico en el cual la obra se desarrolla e informacion sobre el
compositor. De esta manera se adquiere una mejor interpretacion de las obras.
Después de adquirir la mayor cantidad de conocimientos previos acerca de la
interpretacion de la obra, el intérprete debe explorar y sentir libertad sobre la
interpretacion, con el fin de apropiarse de la musica y transmitir desde su

emocionalidad a la audiencia.
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1.9. ANEXOS
Anexo A. Partitura de “El altimo tremolo (Una limosnita por el amor de Dios)”
Anexo B. Partitura de “Guabina Viajera”
Anexo C. Partitura de “Choros No. 1 ”
Anexo D. Partitura de “El capricho arabe (Serenata)”
Anexo E. Partitura de “Canta cuando me ausente”
Anexo F. Partitura de “Fantasia No. 10. Que contrahaze la harpa en la manera de
Ludovico”
Anexo G. Partitura de “Recuerdos payaneses”

Anexo H. Partitura de “Caminadito”
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» Anexo A. Partitura de “El ultimo tremolo (Una limosnita por el amor de Dios)”
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» Anexo B. Partitura de “Guabina Viajera”
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» Anexo C. Partitura de “Choros No. 1”

a Eraiity NAZARETHE |
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» Anexo D. Partitura de “El capricho arabe (Serenata)”
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> Anexo E. Partitura de “Canta cuando me ausente”
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» Anexo F. Partitura de “Fantasia No. 10. Que contrahaze la harpa en la manera

de Ludovico”

NOTA INTRODUTTIVA .

Il titolo originale di questa « Fantasia» &: < Fanlasia q céntrabaze la barp;z éla manera de Luduuico », ciod

Fantasia che imita l'arpa di Ludovico ». Cosi appare nel libro di intavolatura pubbllcato dall'autore nel 1546

« Tres libros de musica en cifra para vibuela». .

Oltre a imitare effetti dell’arpa spccmlmente in cid che nguarda arpeggi e suoni risonanti, quello che & da
ammitate in questo brano & il carattere virtuosistico, Iindole decisamente strumentale, con una tecnica the mette
a prova quella dei pit valenti esecutori anche di oggigiorno. NRTE o |

Ma nella « Fantasia» di Mudarra troviamo anche alcune partn:oluui musicali degne di essere segnalate. In
primo luogo stupisce un - libero uso di ritmi, a vole smcapatl che ricordano alcune danze sudamcrlcnnc d'oggi (ve-
dasi a partire dal poco meno mosso), con delle accentuazioni poco usate nella musica di allora, le quali dinno al
brano una gr:ma singolare. Segnaliamo 'in secondo Iuogq le arditezze armoniche, o meglio, dissonanti, di’ ammire-
vole effetto artistico, che fanno della Fantasia forse la pit criginale opera strumetitale del Cinquecento.

Si veda a questo proposito il meraviglioso passaggio (partencla dalla battuta diciassettesima, contando dalla fine)
i dove gll urti di ottava crescente (Re naturale, Re diesis) costituiscono arditi esempi d1 primitiva pOlltOﬂ&l.lﬁ o, per
‘essere pit precisi, di bimodalita (Si minore, Si maggiore).

Per non lasciare alcun dubbio su questo, lo stesso Mudarra ha inserito le seguenti parole sotto il rigo dell'inta-
\Yolatura: « Desde agui [asta agerca del final ay Algunas falsas tafiiendo se bien no paregen mal». (Da qui fino
vicino alla fine ci sono alcune dissonanze: se suonate bene non sembrana male).

Alonso Mudarra, I'autore di questo eccezionale brano, fu un grande « vibwelista » (chitarrista) spagnolo della
prima metd del Cinquecento. Di lui si & conservato soltanto il gid menzionato libro d'intavolatura per « vihuela ».
Nella trascrizione abbiamo ridotto a una quarta parte il valore della notazione. dell'originale, come pure abbiamo
modernizzato la diteggiatura. Anche le indicazioni del tempo sono nostre, ma suggr:nte dal carauere del brano e
della stessa intavolatura. . )

| v Alirio Diaz
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» Anexo G. Partitura de “Recuerdos payaneses”
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> Anexo H. Partitura de “Caminadito”
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Tabla 1 Matriz de Categorias

MATRIZ DE CATEGORIAS

PREGUNTA OBJETIVO CATEGORIAS SUBCATEGORIAS
ORIENTADORA GENERAL
¢Cémo  realizar un recital | Realizar un recital interpretativo de guitarra clésica 1. Guitarra. 1.1 Historia de la guitarra.

interpretativo de guitarra clasica
donde se relacione las piezas
musicales que lo conforman con

donde se vinculen las obras planteadas con una reflexién
sobre el rol del artista en la sociedad.

2. Interpretacion
musical.

1.2 Guitarra clasica.

2.1 El interprete
2.2 Interpretacion en guitarra clasica

una reflexion sobre el rol del
artista en la sociedad? 3. El rol del artista en | 3.1. El artista como impulsor de cambio.
la sociedad. 3.2. El artista y algunas dimensiones del ser.
SUBPREGUNTAS OBJETIVOS FUENTES
ESPECIFICOS
¢Cémo compilar piezas de Proponer un recital interpretativo de guitarra clasica | -WILLEMS, Edgar. El valor

repertorio universal de guitarra
clasica para relacionarlas con el
desarrollo de la reflexion
propuesta acerca del rol del artista
en la sociedad?

¢Cémo desglosar los distintos
roles que tiene el artista dentro de
la sociedad durante la
presentacion artistica en si?

¢Coémo explicar las funciones del
arte a través del recital?

¢COmo presentar una propuesta
de recital interpretativo basado en
la transmision de un mensaje?

gue incluya en su presentacion una reflexion en
torno al rol del artista en la sociedad.

Presentar dentro del recital interpretativo distintas
piezas del repertorio universal de la guitarra clasica.

Acompafiar la interpretacién de las obras escogidas,
con una exposicion acerca de aspectos biogréaficos
de los compositores junto con una reflexion de su
obra, con el fin de aportar elementos sobre las varias
funciones del artista en la sociedad.

Realizar un analisis musical de las obras que haran
parte del recital.

Reflexionar en torno a la importancia de la labor
artistica dentro de una sociedad.

humano de la educacion
musical. 1975. Editorial Pro
Musica, Beinne, Suiza.

- DE MARIA, Mauro. Ciclo
de charlas y nuevas teorias
compositivas. 16) sobre la
energia, la sociedad y el rol
del artista. 2014.

- GUZMAN, Javier
Asdribal. Una perspectiva
semiotica de la

interpretacién musical.2011.
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