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RESUMEN

Este trabajo resalta la capacidad de analizar de forma objetiva, el repertorio del
concierto de grado y de forma simultanea mostrar el conocimiento adquirido durante el
proceso de estudio e investigacion, basado en la educacion recibida durante el proceso
de formacion.

Las obras que corresponden al concierto, pertenecen a diferentes periodos historicos, lo
cual permite una preparacion integral en cuanto al estudio del instrumento; en este caso,
“Guitarra Clasica”; y de igual forma, un completo andlisis musical, con detalles
historicos y de gran influencia sobre la interpretacion y ejecucion de las obras,
conociendo mas a fondo su carécter y textura en cuanto a la intencion de su compositor.



OBJETIVOS

Resaltar la preparacion obtenida para aspirar al titulo profesional. la cual es la
base y soporte de los conocimientos adquiridos durante el tiempo de estudio y
preparacion musical.

Desarrollar un estilo propio sobre el instrumento con relacion a su ejecutante,
basado en la investigacion del ambito que los rodea. Este serd el soporte de la
interpretacion.

Abordar el estudio de origen, interpretacién, desarrollo, géneros, expositores,
movimientos y estructuras musicales como un todo para el conocimiento integral
y desarrollo como Musico Profesional.



INTRODUCCION

La guitarra clasica es un instrumento que se puede decir goza de una exclusividad por parte
de sus compositores. A diferencia de otros instrumentos han sido practicamente los
guitarristas mismos los que se han encargado por lo menos hasta hace pocos afios de crear
el repertorio concerniente al instrumento. Si bien han habido excepciones a lo largo de la
historia (Berlioz, Paganini, Schubert, varios compositores modernos inspirados por
Segovia). Muy pocos compositores se han atrevido a escribir para este instrumento debido a
las particularidades inherentes a la escritura y a la técnica. Esto ha sido bueno y malo a la
vez. Bueno porque el repertorio que se ha creado a lo largo de la historia ha sido
enteramente producto de aquellos que conocen muy bien el instrumento y saben sacar de ¢l
lo mejor de su sonoridad, pero malo porque le ha privado de la genialidad de grandes
compositores que dejaron joyas musicales para otros instrumentos. Esto es una ironia ya
que la guitarra ha sido un instrumento tan popular que ha servido en una u otra forma a los
propositos formativos de la mayoria de musicos profesionales y aficionados, debido a que
es un instrumento muy accesible para todas las clases sociales.

El hecho de que estos grandes musicos no dejaran obras originales para la guitarra ha
puesto en la tarea a los virtuosos de transcribir el repertorio que originalmente estaba
destinado a otro instrumento, convirtiendo las famosas joyas de los grandes compositores
en grandes piezas para guitarra, que en algunos casos opacan la grandeza del original.

La continuidad de la tradicion en la guitarra solo puede conservarse en la medida que los
guitarristas continien manteniendo el repertorio ya hecho y aporten sus conocimientos en la
formacion del nuevo, bien sea de creacion propia o de aquellos compositores que
actualmente empiezan descubrir las maravillosas cualidades de este instrumento.
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1. LA GUITARRA

Tradicionalmente se piensa que la guitarra desciende del ud (un instrumento traido a
Espafia en el siglo VIII por los moros). No obstante Maurice J. Summerfield en su obra
(“The Classical Guitar: Its Evolution, Players and Personalities Since 1800 tercera edicion
1992, Ashley Mark Publishing Company) plantea la hipdtesis de que la guitarra desciende
de los instrumentos fanbur o cithara, llevados a Espaia por los romanos aproximadamente
en el afo 400 d.C.

Al parecer, segiin algunos hallazgos arqueologicos en Asia menor y Egipto los Hititas
tocaban unos instrumentos parecidos a la guitarra (pero con cuatro cuerdas) cerca del afno
1400 a.C. Tales instrumentos poseian lados curvos como los conocidos antecesores de la
guitarra pero al parecer desaparecieron antes de la consolidacion de la Grecia clasica. Por lo
tanto parece no haber relacion directa con un instrumento griego que fue adoptado mas
tarde por los romanos llamado citara. La cithara romana aparecio en Espafia siglos antes de
la invasion de los moros, probablemente en la época del imperio bizantino.

Tal parece que la palabra guitarra es una posible modificacion de la palabra griega kithara,
asi como el instrumento en si: "La diferencia en la construccion de la guitarra y la cithara
no es tan sustancial como podria parecer a primera vista. Los dos pertenecen a la familia de
instrumentos de cuerda pulsada que se distinguen por una caja de resonancia con fondo
plano. La cithara tiene sus cuerdas soportadas por un marco y la guitarra por el puente"'.
Ademas, siempre se realiz6 una distincion entre la guitarra latina y la guitarra morisca o
sarracena. La primera, que se parece mas a la guitarra moderna con una sola boca y un
mastil mas estrecho, se referia a los instrumentos construidos con caja de resonancia plana
como la guitarra y su pariente bastante cercano, la vihuela; mientras la guitarra morisca
tenia forma redonda, el mastil ancho y varios agujeros en la tapa para proyectar el sonido,
fue siempre referida a los instrumentos de fondo concavo, comun a la familia del /aud (los
instrumentos de descendencia arabe). Para el afio 1200 d. C tal separacion resultaba

bastante clara en la guitarra de cuatro cuerdas.

Con esto se puede decir que, aunque la guitarra aparecio después de la llegada del ud
arabico, no es su verdadero antecesor. De acuerdo con esta teoria la guitarra espafiola
proviene del tanbur de los Hititas, a la kithara de los griegos y finalmente a la cithara de los
romanos.

La guitarra morisca ird a favor de origen oriental (una especie de latd asirio, pasando por
Persia y Arabia, habria conquistado Espana sobre la dominacion drabe), mientras la latina a
favor de un origen greco-latino. Uno y otro tipo estan representados en las miniaturas de las
Cantigas de Santa Maria de Alfonso X el sabio (1270). En el siglo XIV Macheau y

: Barrientos, Eduardo. Guitarra Clasica: Historia de la Guitarra. Extraido de la pagina Web personal de

Eduardo Barrientos: http://www.geocities.com/Vienna/Choir/1815/history.htm
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Eustache Deschamps citan la "guiterna" sin precisar el tipo, pero parece que se trata de la
guitarra "latina" pues su hermana moresca habia derivado en la mandora, sin embargo es
muy probable que todos estos instrumentos se hayan mezclado e influenciado mutuamente
para originar la guitarra actual. Este proceso carece de documentacion que lo ilustre.

La vihuela apareci6 para finales del siglo XV. Este instrumento de dobles cuerdas con diez
u once trastes y seis 6rdenes pronto se convirtié en el preferido de la corte espafiola y
portuguesa, que mantuvo su popularidad hasta finales del siglo XVII. Aunque la guitarra
existio simultdneamente en ese periodo’, la vihuela y el laud la ensombrecieron hasta
finales del siglo XVII, cuando estos instrumentos se tornaron complicados de tocar a la vez
que la guitarra estaba lista para tomar el repertorio y el espacio dejado por estos
instrumentos.

A mediados del siglo XVI, cuando la musica de contrapunto empez6 a declinar, la guitarra
espafiola comenz6 a ganar una mayor aceptacion. Todo empez6 con el tratado mas antiguo
sobre la guitarra espafiola de Juan Carlos Amat, publicado en Barcelona, (en 1586 y
ediciones posteriores). Prontamente el instrumento se hizo conocido en Italia. La
"Intavolatura di chitarra alla spagnuola" de G. A. Colonna apareci6 en 1620. En Francia el
método de Luiz de Brizefio fue publicado en 1626 (Paris, Pierre Ballard). Asimismo,
numerosos trabajos aparecieron en Espafia, Francia e Italia durante el siglo XVII. De hecho,
un autor anonimo francés sobre un tratado de como tocar laudes y gitterns (publicado en
1556) declard: “durante los pasados 12 a 15 afios "todos" tocan la guiterne y el latd estéd
practicamente fuera de uso”.

Al agregarse la quinta cuerda la guitarra adquirid mas extension en el registro asi como
versatilidad. De esta forma pudo apropiarse del repertorio dejado por los instrumentos que
le antecedieron. Esta guitarra se empez6 a conocer con el nombre de guitarra espafiola y se
le atribuia su invencion al poeta y musico andaluz Vicente Martinez Espinel, nacido en
Ronda (Maélaga)’, autor de la novela picaresca "La Vida de Marcus Obregon”, tal
afirmacion originalmente hecha por el dramaturgo Lope de Vega es refutada por Doisi de
Velasco (1640) y Gaspar Sanz (1684) en sus tratados sobre la guitarra espafiola. Tal parece
que once afios antes del nacimiento de Espinel, Bermudo que escribe en 1544, menciona
una guitarra de cinco 6rdenes. Sin embargo si se le reconoce a Espinel un papel importante
en la popularizacion del instrumento en las distintas clases sociales espafiolas.

En Espaia la guitarra era un instrumento de la clase media, en contraste con la vihuela que
era tocada por la aristocracia. En Italia era un instrumento en mano de charlatanes y
saltimbanchi, pero para fines del siglo XVII se convirti6 en un instrumento de moda,
especialmente en Francia, donde probablemente fue introducida por los actores italianos.

2 . N . . . .
De los escritos del espafiol Juan Bermudio se entiende que la guitarra y la vihuela de mano eran
practicamente idénticas, difiriendo sélo en su afinacion y de vez en cuando en el numero de cuerdas.

? Vicente Martinez Espinel (1550-1624) escritor y musico espafiol.
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Fabricantes como Stradivarius® y Tielke no dudaron en construir estos instrumentos. En el
siglo XVIII la guitarra se convirtid en un instrumento para principiantes, por lo tanto la
encordadura se hizo mas simple: los cinco pares de cuerdas abrieron curso a las seis
cuerdas simples, afinadas E A d g b e, como se utilizan actualmente.

El portugués Nicola Doici de Vekasci publicd en 1630 su “Nuevo método por cifra para
tafier la guitarra de cinco cuerdas”, el mas antiguo de cuantos se conocen.

El instrumento cobrd gran importancia debido a Gaspar Sanz (1640-1710), compositor
aragonés y a su obra "Instruccion de musica sobre la guitarra espafiola" la cual fue un gran
aporte a la guitarra barroca. En el siglo XVII Italia fue indiscutiblemente el centro de la
guitarra, pero en el siguiente siglo aparecerian otros centros como Francia y especialmente
Alemania, donde la musica barroca llegd a un punto culminante con Bach y Haendel. El
laad se tornd impracticable ya que llegd a tener hasta 24 cuerdas y la técnica necesaria
demandaba muchos esfuerzos del ejecutante; entonces los musicos se decidieron por tocar
la guitarra. Tal situacidn permitié que esta se expandiera a otros paises como Holanda,
Bélgica, Polonia, Checoslovaquia y Rusia. A fines del siglo XVIII y principios del siglo
XIX la guitarra espafiola estaba en boga en todo el continente europeo.

El siglo XVIII trajo consigo una gran evolucion en la guitarra. En 1760, fray Miguel
Garcia, conocido también como el padre Basilio, presentdé por vez primera una guitarra de
seis cuerdas (aunque este tipo de instrumento probablemente era ya usado en Italia), y se
convirti6 en el primer musico en escribir musica para guitarra en notacidbn musical
moderna.

Este cambio y la riqueza musical que adquiri6 el instrumento con ¢€l, trajo como
consecuencia que al final del siglo XVIII aparecieran grandes concertistas como Fernando
Carulli’ (1770-1849) quien compuso mas de trescientas obras ademas de un tratado de
armonia (publicado en el afio 1825), Dionisio Aguado (1778-1849) un estudioso de la
digitacion nacido en Madrid y discipulo del padre Basilio (su método es aun vigente),
Fernando Sor (1778-1839) catalan que le dio prestigio mundial al instrumento (llamado el
"Beethoven" de la guitarra) y Mauro Giuliani que compuso un concierto para la chitarra
terz (un instrumento afinado una 3ra menor mas alto) y transcrito para piano por Hummel.

Otros compositores famosos fueron Luigi Legnani, Kreutzer, Niiske, Regondi y el célebre
compositor aleman Leonhard Schiilz. Berlioz y Paganini eran guitarristas. La influencia de
la guitarra en Berlioz se refleja en los espaciamientos de sus acordes. Los cuartetos para
guitarra y cuerdas de Paganini muestran que conocia las inmensas posibilidades de color al
combinar la guitarra con el violin y viola.

* Antonio Stradivarius (1644 - 1737), el célebre luthier de Cremona no sélo confecciond violines, también
hizo arpas, citaras y guitarras. Hoy en dia sobreviven dos guitarras de éL.

> El nombre completo de Carulli era Ferdinando Maria Meinrado Francesco Pascale Rosario Carulli.
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En Espana habia otros guitarristas como Julian Arcas y Napoleon Coste que se vinculd con
Aguado, Sor y Carcassi. También estaban en otros paises Johann Kaspar Mertz, Zani de
Ferranti, Matteo Bavilaqua, Wenzeslaus Matiegka, Johann Bayer, Joseph Kiiftner, Johann
Kapeller, etc.

La historia de la guitarra moderna adquiere su punto mas alto con Francisco Tarrega
(Castellon 1854-1909). Este gran musico demostro por primera vez todas las posibilidades
musicales en la guitarra. Sus magnificas obras movieron a los compositores mas
importantes a escribir para este instrumento. Los conocimientos que Tarrega adquiri6 en la
guitarra fueron asimilados y expandidos por Andrés Segovia (1893-1987) quien llevo la
guitarra a todos los conservatorios y a las grandes salas de conciertos del mundo. También
sobresalen otros guitarristas como el espafiol Narciso Yepes o Regino Sainz de la Maza
(primer guitarrista en tocar el Concierto de Aranjuez de Joaquin Rodrigo en 1940) y
Agustin Barrios, contemporaneo de Segovia nacido en Paraguay y cuyas composiciones
alcanzan el numero de 300.

Después de Segovia aparecieron otros grandes guitarristas como los ingleses Juliam Bream
y John Williams y el venezolano Alirio Diaz. En las Gltimas décadas la técnica desarrollada
por el uruguayo Abel Carlevaro ha dado muchas posibilidades al instrumento, ademas han
surgido grandes compositores modernos como el cubano Leo Brouwer e intérpretes de
todas las nacionalidades como Eduardo Fernandez, David Russel, Manuel Barrueco, Eliot
Fisk, Christopher Parkening, Kazuhito Yamashita, etc. "La guitarra es probablemente uno
de los instrumentos que mas se toca en todo el mundo; se dice que s6lo en Japdn existen

, . . . , . 6
mas de seis millones de personas que tocan guitarra clasica"".

6 Barrientos, Eduardo. Historia de la guitarra.
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2. RESENAS BIOGRAFICAS
2.1 ALONSO DE MUDARRA.
1510, Palencia - 1 de abril de 1580, Sevilla.
Vihuelista y compositor espafiol del Renacimiento.

Hizo innovaciones, tanto en musica instrumental como vocal y forma parte del grupo de los
siete vihuelistas espafioles del siglo XVI cuya obra ha llegado hasta nosotros.

Mudarra se cri6 en Guadalajara en la casa de Don Diego Hurtado de Mendoza y Don Iiigo
Lopez, Duques del Infantado, a cuyo servicio estuvo durante muchos afios. Fue vihuelista
de Carlos V lo que le permitiéo viajar por Espafia e Italia y estudiar con los mejores
maestros especialistas en la vihuela y el laad.

Son siete los libros de vihuela de diferentes autores que han llegado hasta nosotros. En las
piezas que ellos contienen se mezcla la imaginacion de los compositores con lo popular.
Todos estos libros fueron impresos en Espaiia en el periodo entre 1530 y 1576 y entre ellos
se destaca el tratado “Tres libros de musica en cifras para vihuela” publicado por Mudarra
el 7 de diciembre de 1546 (el afio en el que se establecio para siempre en Espafia y finalizo
sus viajes con Carlos V). Este trabajo le asegur6 su reconocimiento.

Imagen 1. Portada del tratado “Tres libros de musica en cifras para vihuela” de Alonso de
Mudarra.
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En sus libros Mudarra retine piezas propias y transcripciones de otros compositores
renacentistas como Joaquin des Pres. En total son 44 piezas para vihuela sola, 26 para
vihuela y voz, 6 piezas para guitarra sola y una pieza para arpa u organo. Entre estas
composiciones hay fantasias, variaciones, tientos, pavanas, gallardas y canciones. Las
canciones estan escritas en latin (con textos de Ovidio y Virgilio), espafiol (con textos y
sonetos de Jorge Manrique, Boscan y Gracilazo), italiano (con textos de Petrarca y
Sannazaro) e incluyen romances y villancicos.

Entre las innovaciones que introdujo Mudarra en estos libros, se destaca el uso de
diferentes simbolos para indicar el tempo: lento, medio y rapido.

Desde el mismo afio de su establecimiento en Espafia ocup6 el cargo de candnigo de la
Catedral Metropolitana de Sevilla donde permaneci6 el resto de su vida, durante mas de 30
afios. Mientras estuvo en la catedral, dirigié todas las actividades musicales que alli se
realizaban, actividades de las cuales nos han quedado bastantes documentos, como la
compra y ensamblaje de un nuevo 6rgano y su trabajo en varios eventos junto al compositor
Francisco Guerrero.

Muri6 en Sevilla y de acuerdo con su voluntad, su considerable fortuna fue repartida entre
los pobres de la ciudad.

A pesar de que no se conocen mas datos sobre la vida de Alonso De Mudarra y aunque en
la mayor parte de las enciclopedias se le dedican tan solo algunos renglones, lo cierto es
que Mudarra es muy conocido y estudiado por los musicologos especializados en los
instrumentos de cuerdas del Renacimiento espafol y estd considerado como uno de los mas
finos exponentes de la Espaina musical de aquellos dias.

2.2 JOHANN SEBASTIAN BACH.
(1685-1750)

Johann Sebastian Bach es uno de los mas grandes compositores de todos los tiempos. Nacio
en Eisenach, Sajonia, el 21 de marzo de 1685. Fue el menor de los ocho hijos de Johann
Ambrosius Bach, musico municipal, de quien probablemente aprendid el violin y los
rudimentos de la teoria musical. A los diez afios, huérfano, se fue a vivir con su hermano
mayor Johann Christoph, organista de la iglesia de San Miguel de Ohrdruf, con quien tomd
lecciones de teclado. De 1700 a 1702 estudi6 en la escuela de San Miguel de Luneburg, de
cuyo coro fue miembro y donde posiblemente conocid al organista y compositor Georg
Bohm.
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En 1703 sirvido como lacayo y violinista en la corte de Weimar y después como organista de
la Neukirche de Arnstadt. En junio de 1707 pasé a iglesia de San Blas de Muhlhausen.
Cuatro meses después se casd con su prima Maria Barbara Bach.

En 1708 ha nombrado organista y musico de camara del duque de Sajonia — en Weimar. Y
los nueve afios siguientes compuso muchas de sus mejores obras para 6érgano, ademas gano
una gran reputacion como organista. En estos afos fue padre de siete hijos, entre ellos Carl
Philipp Emanuel.

En 1717 recibid el cargo de capellmeister en Cothen pero se le rechazo el permiso para
abandonar Weimar y solo pudo acceder al cargo después de haber permanecido prisionero
cerca de un mes.

Los deberes de Bach en Cothen diferian de los de su trabajo anterior. Aqui no tenia que
tocar el 6rgano, ni componer musica religiosa para el servicio del domingo, pues la corte no
tenia necesidad de tal actividad. Al contrario, debia componer musica instrumental y dirigir
la orquesta que era la predileccion del principe (el mismo principe era un musico activo que
cantaba, tocaba el violin, la viola da gamba y el cembalo seglin cuenta el mismo Bach).

En este periodo, en general, la musica de cadmara era para instrumento solo y bajo continuo,
la estructura y lenguaje melddico mostraban gran influencia italiana, sobre todo de
Arcagello Corelli. Bach cultivo este género y posteriormente lo perfecciond de una manera
personal y genial, suprimiendo el bajo continuo. Es asi como nace este tipo de obras para
instrumentos tipicamente melddicos sin acompafiamiento.

Musicologos de diversa indole, coinciden en que Bach en este periodo escribio muchisimas
obras para instrumento solo, pero que gran cantidad desaparecieron. Sélo trece han llegado
a nuestros dias. Estas son: las tres sonatas y tres partitas para violin solo, las seis suites para
violonchelo solo y la partita para flauta sola. Obras que van en el catdlogo BWV desde el
1001 al 1003 todas fueron compuestas alrededor de 1720.

La creaciéon de obras para instrumentos monddicos con la obligacion de hacer el bajo
continuo y al mismo tiempo el tejido armdnico requiere un esfuerzo intelectual gigantesco
que solo Bela Bartok y Zoltan Kodaly emprendieron en nuestro siglo y anteriormente
aunque con menor interés musical Paganini en el violin. Comentando acerca del violin, no
cabe duda de que Bach conoci6 al violinista aleman Nicolas Bruhms quien tocaba dobles
cuerdas y que acompafiandose ademas con el pedal del 6rgano lograba el efecto de una
pequefia orquesta. De esto a la genial idea de Bach hay muy poca distancia.

2.3 MAURO GIULIANL
(1781 - 1829)

Guitarrista y compositor italiano.
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Imagen 2. Mauro Giuliani.

Estudi6 violonchelo (instrumento que nunca abandoné a lo largo de su vida), violin y mas
tarde guitarra, con la cual llegd a ser un virtuoso en muy poco tiempo. Al mudarse a Viena
en 1806, donde actuaban los mejores musicos de principios del siglo XIX, rapidamente se
convirti6 en una celebridad. Tocd con el pianista Hummel en 1815, mas tarde con el
compositor Moscheles, el violinista Mayseder y el violonchelista Merk en una serie de
conciertos de camara llamados "Dukaten Concerte"’ en los jardines botanicos del Palacio
de Schonbrunn. En 1815, Mauro Giuliani era también el artista oficial de las celebraciones
del congreso en Viena. Dos afios antes, el 8 de diciembre de 1813, habia formado parte
(probablemente como violonchelista) de una orquesta para la primera ejecucion de la
séptima sinfonia de Beethoven.

Como compositor Giuliani no tuvo tanto éxito en Viena. Colabord con un editor (mas
exactamente Artaria), que publicd la mayor parte de sus obras para guitarra pero también se
relaciond con otros editores locales. Ellos fueron los que difundieron sus composiciones
por toda Europa.

Giuliani adquirié fama de pedagogo y tuvo entre sus estudiantes a Bobrowicz y Horetzky.

En 1819 Giuliani volvi6 a Italia y se establecio en Roma. Llevd con €l a su hija Emilia de 6
afios. Emilia fue instruida en musica en el convento "L'adorazione del Gesu" de 1821 a
1826, asi como su hija ilegitima Maria.

En Roma tuvo poco éxito, pero a pesar de todo publico algunas composiciones y dio un
concierto.

A partir de julio de 1823 Giuliani hizo numerosos viajes a Napoles para visitar a su padre,
que estaba enfermo. En este periodo tocaba en duo con su hija Emilia que se habia
convertido en una gran guitarrista.

A fines de 1828 la salud de Giuliani empezo a decaer y fallecié en Napoles el 8 de mayo de
1829.

" Nombre que se debia al precio de entrada que era de un ducado.
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Imagen 3. Mauro Giuliani. Método para guitarra (portada).

MaURd GTTEIAY1

METCHHD
PELR CHITARRA

Dej6 150 composiciones para guitarra. Entre sus obras mas importantes figuran los
Conciertos para guitarra y orquesta Op. 30, 36 y 70; una serie de Fantasias Op. 119-124,
"Rossinianes", varias Sonatas para violin y guitarra, un método, un Quinteto y algunos duos
para voz y guitarra. Entre sus obras mas populares estdn las Variaciones sobre un tema de
G. F. Haendel Op. 107 que se publicé en el 1827 (por Ricordi), solamente dos afios antes de
Su muerte.

2.4 FRANCISCO TARREGA EIXEA.
(1852- 1909)

Es un destacado compositor y guitarrista espafiol. Fue un famoso pedagogo. Ademas de sus
composiciones. Hizo distintas adaptaciones para guitarra de obras de otros compositores.
Isaac Albéniz al escuchar sus propias composiciones transcritas en guitarra por Tarrega,
decia que eran superiores a las versiones de ¢l para piano. Tarrega creia que para incluir a la
guitarra entre los instrumentos cultos habia necesariamente que transcribir obras creadas
para el violin, el violonchelo y para el piano por los grandes maestros como J. S. Bach, W.
A. Mozart, L. Beethoven, F. Chopin y otros de similar importancia.

Algunas de sus obras mas importantes:
"Recuerdos de la Alhambra",

"Danza Mora"

"Capricho Arabe".

Malaguefia

Fandango, opus 16,

“Trémolo sobre un tema de Gottschalk”
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2.5 ISAAC ALBENIZ.
(1860-1909)
Compositor y pianista. Es uno de los mas famosos representantes del nacionalismo espafiol.

Entre sus composiciones se encuentran obras para piano y temas para teatro: zarzuelas
("San Antonio de la Florida"), comedia lirica "El Opalo Magico" ("La Sortija"), romanzas y
canciones. El lugar méas importante ocupan las excelentes piezas para piano que no faltan
en el repertorio de los mejores pianistas del mundo.

Una de las obras a analizar en este trabajo es “Asturias” que hace parte de la Suite espafiola
de 1. Albéniz, escrita originalmente para piano y transcrita para guitarra por el guitarrista y
compositor Andrés Segovia.

2.6 ALEXANDRE TANSMAN.
(1897-1986)

Compositor, director y pianista, Tansman estudi6 en el Conservatorio de Lodz con Piotr
Rytel y siguidé cursos de leyes y filosofia en la Universidad de Varsovia. En 1919 se
establecid en Paris conociendo a los principales artistas de la época, entre ellos Maurice
Ravel e Igor Stravinsky.

Algunas obras escritas por Tansman fueron: la dpera “Serment”, el oratorio “Isaias el
Profeta”, el “Homenaje a Chopin”, la Rapsodia Polaca y otras. La necesidad de reafirmar
los lazos personales resultd también en la creacion de la dpera “Sabbatai Zevi, le faux
Messie” (1958).

En 1996 se celebro el Afio de Tansman en Polonia con una serie de conciertos y
conmemoraciones. Ademas se cred una organizacion que se ha dedicado a la promocion de
su arte en toda Europa.

2.7 HEITOR VILLA-LOBOS.

(1887-1959)

Considerado el mas grande compositor, violonchelista y pedagogo latinoamericano; un
brillante compositor para guitarra del siglo XX; precoz, autodidacta, prolifico y fantastico.
Su produccion musical se compara en numero a la obra de Lope de Vega en literatura. Dejo

mas de 1.500 titulos: 11 sinfonias, nueve Bachianas Brasileiras, Preludios, Estudios y 16
Choros para guitarra y otros instrumentos, 5 Operas, 15 ballets, varias misas y
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composiciones corales, muchas de ellas de vastas proporciones, innumerables canciones
para una y mas voces.

Se apasion6 por Bach y por Haendel, y se esmeraria en asimilar la escritura contrapuntistica
de estos maestros con los requerimientos de un idioma genuinamente brasilefio en su triple
vertiente: europea, cabocla y africana, desembocando asi en sus famosas y personalisimas
Bachianas, entre las cuales merece capitulo aparte la No. 5 (4ria y Danza), para voz
soprano y un conjunto de ocho violonchelos.

2.8 SILVIO MARTINEZ RENGIFO.

Nacido en Palmira (Valle del Cauca). Realizo estudios musicales y de guitarra en el
conservatorio Antonio Maria Valencia de la ciudad de Cali en el cual obtuvo matricula de
honor durante cinco aflos consecutivos.

En 1974 se traslado a Espafia para proseguir con sus estudios de postgrado en el Real
Conservatorio de Musica de Madrid. Alli estudido guitarra con el maestro José Luis
Rodrigo, formas musicales y armonia con Jorge Cardoso, musica del folclore
latinoamericano y musica del renacimiento hasta el barroco con Gerardo Arriaga.

En la época de su estadia en Espafia participo en el primer curso internacional de técnica e
interpretacion organizado por la sociedad espafiola de la guitarra, ofreci®6 numerosos
recitales como solista e instrumentista de camara. Actud en la radio nacional, la television
espafiola. Viajo por los paises como Francia y Suiza donde acompafio a prestigiosos
artistas. Fue miembro titular de la orquesta de cuerdas iberoamericanas con la cual actud
como solista durante dos afios, ademas de ser profesor auxiliar del Real Conservatorio de
musica de Madrid.

En 1986 la obra cultural “Monte Piedad De Madrid” le hizo un homenaje como
reconocimiento a su colaboracion en difusion artistica. En ese mismo afio regresd a
Colombia para vincularse como profesor y director de la catedra de guitarra clasica en el
conservatorio Antonio Maria Valencia de la ciudad de Cali.

En 1991 renuncio al conservatorio para trasladarse a Venezuela, y desde 1995 se
desempefia como profesor de la facultad de musica de la Universidad Auténoma de
Bucaramanga.

Junto a su carrera musical Silvio Martinez Rengifo ha trabajado en el campo de la
pedagogia. Elabor6 y orientd un proyecto pedagogico dirigido a los nifios de siete afios
basado en la llamada “escuela activa” y su aplicacion en la ensefianza de la guitarra
clasica. Ademas ha compuesto una serie de obras muy interesantes:

Suite Colombiana No. 1
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Concierto para Guitarra y Orquesta.

Doce estudios elementales.

Piezas de caracter folclorico.

Me¢étodo y sistematizacion para la iniciacion del aprendizaje a temprana edad (panel I y II).

2.9 ANTONIO VIVALDL
(1678-1741)

Es uno de los mas famosos violinistas, compositores y pedagogos de la época barroca.
Creci6 en Venecia. Cuando llegé a la edad adulta decidié hacerse sacerdote. Esta decision y
su llameante cabellera roja fueron causa de que lo apodara “el Cura Rojo”. Pero no durd
mucho tiempo como sacerdote®. El tribunal eclesiastico le prohibi6 celebrar misas.

Como profesor, Vivaldi trabajo cerca de 35 afios (hasta el final de su vida) ensefiando violin
en el “Ospedaje della Pieta” (Hospital de la Misericordia que era a la vez un conservatorio
de musica y una escuela para nifios ilegitimas). Con los afios Vivaldi llego6 a ser el director
del “Ospedaje” donde organizaba conciertos semanales, famosos en toda Europa. Muchas
de sus obras fueron escritas para los alumnos de esta célebre institucion.

Dej6 un legado de mas de 500 obras. Entre ellas mas de 230 conciertos para violin, setenta
y cinco sonatas, cuarenta y cinco operas y oratorios, cuarenta piezas para coro y orquesta y
100 obras para orquesta sola.

¥ “Abundan las historias sobre sus “desventuras”. Por ejemplo, un dia durante la misa se le ocurrid una gran
melodia. De inmediato, y sin ofrecer disculpas, bajo del altar y se precipitd a una habitacion contigua para
copiarla. La congregacion qued6 atdnita. Vivaldi fue llevado al tribunal eclesidstico para castigarlo... Su
veredicto fue: el genio se habia desviado del camino recto. El castigo: se le prohibi6 celebrar la misa”. Pogue,
D.; Speck, D. Musica clasica. Bogot4: Grupo Editorial Norma, S. A., 1998, p. 24.
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3. ALONSO DE MUDARRA. “FANTASIA X, QUE CONTRAHACE EL ARPA A
LA MANERA DE LUDOVICO”

3.1 FANTASIA X, QUE CONTRAHACE EL ARPA A LA MANERA DE
LUDOVICO.

Esta obra es original para vihuela y pertenece al celebre tratado “Tres libros de musica en
cifra para vihuela”. En ella el compositor imita el arpa, inspirado en el estilo personal de
Ludovico Arpista, un afamado musico de esos tiempos.

3.1.1 Ludovico Arpista. Ludovico era un arpista espafiol y vivio entre los siglos XV/XVI.
Estuvo al servicio del Rey Fernando El Catolico y que ensefid a tocar el arpa a la Reina
Isabel de Castilla. Los datos que se tienen de €l provienen de los tedricos y compositores
contemporaneos suyos, Juan Bermudo en su obra "Declaracion de Instrumentos
Musicales™, hace referencia a la especial habilidad de este arpista para producir
cromatismos en un instrumento diatonico. Por su parte, Alonso de Mudarra, escribi6 la
"Fantasia que contrahace el arpa a la manera de Ludovico”.

La Asociacion Arpista Ludovico tomd el nombre de este celebre muisico para simbolizar el
quehacer de la misma, fundamentalmente encaminado a la recuperacion de la organologia y
el patrimonio histdrico, con la revalorizacion, publicacion de facsimiles, transcripciones y
estudios paleograficos de tratados antiguos, asi como la reproduccion de instrumentos de
aquella época.

De igual manera rememora su nombre a través de los Concursos Internacionales de Arpa
que organiza la Asociacion cada tres afos, dando su nombre al Primer Premio de los
mismos. El Concurso Internacional Arpista Ludovico, celebrado en San Lorenzo de El
Escorial es uno de los concursos de arpa mas importantes a nivel mundial.

También se ha creado una agrupacion de musica de camara que lleva el nombre de
Ludovico cuya finalidad es la de ayudar a divulgar el arpa. Maria Rosa Calvo-Manzano, la
creadora de esta agrupacion, ha promovido entre los compositores contemporaneos la
creacion de un repertorio "ludoviquiano", basado en la célebre “Fantasia X, que contrahace
el arpa a la manera de Ludovico” de Alonso de Mudarra.

? Bermuda, Juan. Declaracion de instrumentos musicales. Osuna, 1555. En esta obra, Bermudo nos acerca a la
organologia musical antigua. Es un auténtico tesoro, teniendo en cuenta la dificultad de publicar en esta época
mas aun tratdindose de una obra tedrica. Sus comentarios son de suma importancia para aclarar diversos
aspectos del arte vihuelistico. Contiene ademas dos canciones que pueden ser interpretadas con voz y
acompafiamiento de vihuela.
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3.1.2 Analisis de la obra. Como es costumbre la forma de una Fantasia es libre. En este
caso es forma libre de dos secciones (A y B). En la primera seccion hay dos elementos
contrastantes que se alternan. El primer elemento es el movimiento por grado conjunto en
un ritmo de negra con puntillo hacia la tercera o del acorde combinado con un arpegio que
termina en la prima y algunas veces en la tercera del acorde. El segundo es una bordadura
de ocho notas sobre el sonido principal del tema.

La ritmica de toda la seccion es muy inestable en parte por la manera tan espontanea en la
que se alternan los dos elementos y en parte por la sencillez y tamafio de la forma (que es
una miniatura) en la que el desarrollo empieza tan pronto se expone el tema.

Esta seccion empieza en la mayor, creando una falsa estabilidad tonal, pero dura solo unos
pocos compases. La bordadura del segundo elemento es definida por si mayor que se
resuelve a mi menor. Hasta el final mi menor es la tonalidad predominante, la mayor
aparece solo vuelve aparecer una vez.

Hay un pequefio puente secuencial'® (cp. 48) al final de la seccién que, acompaiiado de
acordes (nunca antes vistas en esta pieza) que anuncian la llegada de la siguiente seccion
(cp. 54) que se distingue por su claridad y estabilidad ritmica.

La segunda seccién empieza con una cadencia frigia (I1I nat. — VII nat. — VI — V) marcada
por las notas G —d — ¢ — B en el bajo.

En esta seccion se desarrolla solo el segundo elemento, que se vuelve mas enérgico,
cumpliendo la funcion de coda. El hecho de que la seccion B esté basada en el mismo
material de la seccion anterior resalta ain mas la economia de los recursos en las
miniaturas. En el plan tonal se ve un claro dominio de so/ mayor que al final de la obra sede
el control a mi menor.

El esquema de la forma se veria ast:

Figura 1. El esquema formal de la Fantasia de Alonso de Mudarra.

A B
al uente bi
a P . b | desarrollo del b | coda
desarrollo del a | (secuencial) .
(secuencias)
14 cp. 33 cp. 6 cp. 7 cp. 12 cp. 5 cp.

3.1.3 Interpretacion y dificultades técnicas. En esta obra, original para vihuela, Alonso
Mudarra imita el sonido y la técnica (la forma en la que se compone para un instrumento)

1 . . . .
% La secuencia es uno de los recursos més utilizados en las secciones de desarrollo de todo tipo de obras por
su sencillez y facilidad de manejo y compresion por parte del compositor, el intérprete y el oyente.
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del arpa, utilizando intervalos de segundas y terceras con el fin de conservar un efecto
denominado “Campanella”, el cual por medio de una técnica de arpegio, permite al
interprete ejecutar intervalos de segundas y terceras de manera sencilla a través de saltos de
cuerda.

El caréacter entre los dos elementos de la primera seccion y el contraste entre ellos se
interpreta a través del fraseo, que es bastante “libre” en los cuatro primeros compases y en
los dos primeros tiempos del quinto. Para definir el segundo elemento, el intérprete debe
mantener un ritmo constante y una dindmica f en las bordaduras (desde la segunda mitad
del quinto compds hasta los dos primeros tiempos del noveno compas). Se puede ejecutar
un rubato manteniendo una dindmica mf, tan caracteristica de las secciones de desarrollo de
la época, desde la segunda mitad del noveno compds hasta la mitad del compas
decimoprimero, en el cual se debe manejar un ritmo constante.

La segunda mitad del decimoprimer compds, hasta la primera mitad del compés 15, se
puede volver a realizar el rubato con una dinamica en crescendo. A partir de la segunda
mitad del compas 15 y hasta la primera mitad del compas 19, de nuevo el intérprete puede
manejar rubatos, con una dindmica mf.

Iniciando la segunda mitad del compas 19, hasta el 25, la dindmica se mantiene f; de aqui
en adelante todo es con una dindmica f y manteniendo un ritmo constante.
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4.J. S. BACH. SUITE PARA VIOLONCHELO N° 3: PRELUDIO
4.1 LA SUITE.

Una suite es un conjunto organizado de piezas instrumentales, con caracter de danzas,
hechas para ser interpretadas de forma consecutiva. La suite es de origen francés, pero
guarda semejanza con la partita (de origen italiano) debido a que en el Renacimiento
fueron los laudistas italianos los que elaboran tales sucesiones de danzas. Con el tiempo, las
suites sufrieron diversas transformaciones e influencias de los franceses y alemanes.

La mayor parte de las colecciones de danzas desde 1540 hasta finales del siglo son pares:
una pavana o passamezzo con una galliarda o saltarello. La practica de tocar danzas en
pares (una “de paso” y una “de salto”) proviene del siglo XIV. Las primeras
agrupaciones de danzas conocidas que se llamaron “suite” son las “Suytes de bransles” de
Esteinne du Terte (1557). Estas constituian el material en bruto para una secuencia de
danzas donde mas que la secuencia era realmente importante el orden en el que se debian
interpretar.

La suite es una de las primeras formas compuestas, ya que parece obvio que en los
primeros intentos historicos por alcanzar estructuras musicales mas complejas, la manera
mas sencilla de conseguirlo era encadenando diversas danzas. En el Barroco, este género
instrumental consistia en varios movimientos en la misma tonalidad, algunos o todos
basados en las formas y estilos de la musica de baile.

Uno de los primeros en escribir suites barrocas fue el compositor y guitarrista italiano
Francisco Corbetta (1615 - 1681). Tales suites consistian de una allemande, courante y una
zarabanda; sin embargo, Corbetta no las llamo “Suites”, las agrupaba y aclaraba que debian
ser toadas juntas. Durante el siglo XVII la suite adquiere gran importancia tanto en Italia
como en Alemania e Inglaterra. Posteriormente también en Francia, donde con Couperin,
alcanza gran esplendor.

La suite “clasica” es una obra ciclica integrada por allemande, courante, sarabande y giga
en ese orden (A-C-S-G). La inicial para la agrupacion A-C-S probablemente pertenece a los
laudistas parisinos o a los astros de danza de la corte francesa.

En la época de Bach las suites eran conocidas también como sonatas de camara en
contraposicion de las sonatas de iglesia que estaban compuestas por
cuatro movimiento de caracter lento, rapido, lento, rapido (las sonatas de “violin solo”
presentan esta caracteristica).

De Bach hasta nuestros dias llegaron 7 obras para laud, entre ellas 4 suites para laud solo,
que hoy en dia son tocadas por grandes guitarristas.

27



4.1.1 Las suites para violonchelo solo de J. S. Bach. No se sabe a ciencia cierta como
fueron escritas y ejecutadas dadas sus dificultades. Algunos musicologos piensan que
fueron escritas para el virtuoso de la viola da gamba Ferdinand Abel (1682-1761), solista
de la orquesta de Coethen en el mismo periodo de Bach.

Por otra parte el manuscrito original no ha sido encontrado y solo existe uno procedente de
Ana Magdalena (la segunda esposa de Bach), de la cual han salido todas las ediciones
posteriores. Cabe destacar que existen dudas sobre la existencia de errores en este
manuscrito, lo cual hace muy dificil la unificacion de criterios por parte de los diferentes
intérpretes.

Desde el aspecto formal las suites para violonchelo responden a las caracteristicas de la
suite inglesa para clavecin escrita en la misma €poca, en todas existe una larga introduccion
(preludio) y después el esquema fundamental A-C-S-G ya citado, mas dos danzas elegidas
libremente.

Sin duda el preludio es la parte mas profunda e interesante musicalmente. Esos preludios,
que recuerdan las piezas para 6rgano, no siguen una regla establecida. Los hay con pasajes
rapidos y escalisticos (casi como una improvisacion), como partes de conciertos (con
caracteristicas contrastantes) y como oberturas de estilo francés (con un lento seguido por
una fuga).

4.2 PRELUDIO.

Movimiento instrumental que precede a una obra mas extensa (vocal o instrumental) o a un
grupo de piezas, en este caso: una Suite.

Los preludios tienen su origen en las improvisaciones de los instrumentistas, destinadas a
comprobar la afinacion o el tono de sus instrumentos, y las de los organistas de iglesia para
establecer la altura y el modo de la musica que iba a cantarse en la liturgia. Los preludios
mas antiguos conservados se encuentran en la tablatura de Adam Ileborgh (1448), el
Fudamentum organisandi de Paumann (1452) y el Buxheimer Orgelbuch (1460-1470).

Las fuentes del siglo XVI contienen muchos preludios més. A partir del 1600 se
compusieron preludios de estilo improvisativo sin relacion con obra alguna, pero durante el
siglo XVII y la primera mitad del XVIII, el preludio seguido de una fuga o una suite de
danzas llegd a ser el tipo predominante. El preludio seguido de fuga es una forma
esencialmente alemana, que alcanz6 su cenit en las obras de Bach para 6rgano, ademas de
las 48 del Clave bien temperado. El elemento de improvisacion estd ausente en muchos
preludios de Bach, al contrario que en el Prélude non mensuré que los compositores
franceses a menudo ponian delante de sus suites.
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4.3 SUITE NO. 3 (BWV 1009) EN DO MAYOR PARA VIOLONCHELO SOLO:
PRELUDIO.

Probablemente fue la tonalidad de do mayor, una de las tonalidades mas sonoras para el
violonchelo y la que mejor aprovecha la proyeccion del sonido en las cuerdas al aire, la que
inspir6 a Bach escribir el preludio de esta suite. Las cascadas sonoras que se oyen en toda
la totalidad del preludio, ademds de darle a la melodia la sensacion de flujo natural e
indetenible, cumplen la funcidon de anunciar una de las mejores suites escritas por Bach
para este instrumento.

Como se habia mencionado anteriormente, el preludio tiene su origen en las
improvisaciones de los instrumentistas para comprobar la afinacion o el tono de sus
instrumentos y las de los organistas de iglesia antes de la liturgia, por lo tanto se considera
una forma libre. Este preludio conserva esa seriedad de la musica sacra que contrasta con
las danzas que le siguen (Allemande y Courante), que poseen mas bien un caracter profano,
bailable y jugueton.

El preludio comienza con una simple escala descendente que termina con un arpegio. La
construccion de este motivo hace un paralelo con los tipicos pasajes de un musico que
recién ha sacado el instrumento de su estuche y empieza probar la afinacion y “calentar” su
instrumento. La primera nota, la corchea, es una de las duraciones mas largas de la frase
construida casi en su totalidad en semicorcheas. Es comin ver a los instrumentistas
empezar el calentamiento con una nota larga: es un reflejo natural alargar la nota para poder
escucharla mejor. La tradicion de terminar un pasaje o una escala con un arpegio como el
que se encuentra al final del primer compas del preludio también se conserva hasta nuestros
dias: los pianistas modernos utilizan ese mismo movimiento melddico para terminar una
escala.

Figura 2. Suite No. 3 para violonchelo, Preludio. El motivo principal.
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Ese motivo es el reflejo del verdadero significado del preludio. Todo el movimiento
melodico posterior gira en torno a éste que es el motivo principal.

En el desarrollo de este motivo la direccidon de la escala se invierte constantemente,
seccionandola en partes cada vez mas pequenas.

En la siguiente frase la linea melodica se divide en dos voces: una que es la voz principal y
otra de adorno o complemento.
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Figura 3. Suite No. 3 para violonchelo, Preludio. Partitura original para violonchelo.

Figura 4. Suite No. 3 para violonchelo, Preludio. Linea melddica dividida en dos. El bajo,
afiadido en la trascripcion para guitarra, dobla la voz principal.
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A partir del compas 34 la textura cambia un poco: la melodia se divide en dos pero al inicio
de cada figura de semicorcheas empieza con unisono; en los compases 42-58 aparecen los
saltos grandes (mas de dos octavas).

Figura 5. Suite No. 3 para violonchelo, Preludio. Compas 34.
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Por medio de las secuencias llega a la coda. Es el mismo motivo principal. En esta seccion
final (el climax de toda obra) las exclamaciones de los acordes arpegiato con silencios

expresivos, terminan el preludio con una emocidn patética que es tipico para
J. S. Bach.

A la descripcion del movimiento entero se podria afiadir solo unas pocas cosas:

La textura del preludio, a pesar de la ausencia de la escritura compleja a varias voces, es
polifonica. En gran parte del movimiento las voces estdn escondidas entre los arpegios, es
un recurso muy bien desarrollado por Bach que facilita la interpretacion de musica
polifonica en los instrumentos melédicos' .

En El motivo principal se varia y se desarrolla a través de los tipicos recursos del
“arsenal” de Bach: imitaciones y secuencias.

""El hecho de que el violonchelo sea un instrumento melddico hace que la interpretacion de dos o més voces
sea una tarea compleja.
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El movimiento ritmico por semicorcheas es la caracteristica de las piezas con ese
nombre y proposito.

4.3.1 Interpretacion de las suites en el violonchelo. Las suites de Bach fueron conocidas
desde su creacion. En el siglo pasado aparecieron diversas ediciones, por ejemplo R.
Schumann quien las publicé con un acompanamiento de piano de su invencion. Diversos
violonchelistas famosos en su tiempo y conocidos por sus métodos de estudio, tales como
Dorzauer, Sebastian Lee, Davidoff, Malkim, Alexanian, Fournier, etc. hicieron sus propias
ediciones. Las suites siempre fueron tomadas como parte del estudio del violonchelo asi
como de otros instrumentos. Entre las interpretaciones modernas mas famosas estan las de
Pablo Casals y de Mstislav Rostropovich. El estilo de estos grandes musicos se caracteriza
por el rubato y la libre interpretacion ritmica. Todas estas fuentes deben ser consultadas por
todo aquel que intente abordar un trabajo serio y respetuoso de dichas suites.

Recientemente se han presentado disputas entre “los puristas” y los que piensan con
caracter “evolutivo” de las artes. Los puristas ejecutan las obras con instrumentos de la
época y los textos tal cual fueron escritos. Los de cardcter evolutivo, piensan en agregar
todo cuando sea posible en el manejo técnico y sonoro en los instrumentos de hoy para
realizas una interpretacion mas profunda y ennoblecedora.

4.3.2 La trascripcion de la suite No. 3 para guitarra. John W. Duarte, el guitarrista y
compositor norteamericano (1919-2004) que hizo esta trascripcién, ha sido un gran
admirador de la musica de Bach y ha hecho trascripciones de muchas de sus obras mas
representativas.

En la trascripcion del Preludio de la suite No. 3 la tonalidad original fue cambiada a /a
mayor basicamente por ser ésta que permite en la guitarra transmitir la misma sonoridad de
la original en el violonchelo con la utilizacion de las cuerdas “al aire”. A pesar de este
cambio de la tonalidad la trascripcion sigue conservando el caracter libre e improvisativo
del original.

Diferencias entre la version para violonchelo y la de guitarra: notas en el bajo (guitarra) que
resaltan las notas que en el violonchelo llevan los acentos naturales que se crean con el
cambio de arco; pedales; los acordes de 5 sonidos en vez de 4; el tltimo acorde en posicion
serrada.

4.3.3 Interpretacion y dificultades técnicas. Sin duda, el serio estudio de las suites de
Bach ayuda a mejorar las cualidades musicales a cualquier instrumentista mas alld de sus
posibilidades y evolucion técnica. El hecho de escucharlas reiteradamente, asi como
interpretarlas, influye en lo mas profundo del ser humano y el musico a tal punto que el
entendimiento de las capacidades del lenguaje musical mejora notablemente: aumenta la
sensibilidad y se profundiza la capacidad auditiva. Quienes estudian la musica de Bach
siempre marcan diferencia entre un instrumentista y un buen musico, ya sea profesional o
aficionado.
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En esta obra las dificultades técnicas se encuentran en las dos manos, ya que la mano
izquierda debe realizar desplazamientos largos y un gran numero de cejillas; en cuanto a la
mano derecha el intérprete hace escalas y arpegios durante toda la pieza, por lo tanto debe
ser estudiada muy lentamente para lograr una ejecucion Optima. El ejecutante tiene la
libertad en cuanto a la interpretacion ya que el género lo permite.

El Preludio empieza con un f'desiso que muestra la tonalidad. “Ya el primer compas da una
impresion de gesto generoso, un “esto quiero ofrecer”'”. Esta “exclamacién” es seguida por
un ascenso en la intensidad en los motivos ascendentes que generan una tension y el “flujo
melodico imparable” que se resuelve al llegar a la nota la en el segundo tiempo del sexto
compds. En esta nota se toma un corto respiro y el movimiento continua. La siguiente frase
es de caracter contrastante. El contraste se empieza con una anacruza justo después del final
de la primera frase. En ella se resaltan las células de la secuencia descendente, la sensacion
de movimiento, el caracter riguroso, tan caracteristico en la musica sacra de Bach. En el
compas 7 hay un contraste de dindmica.

En la segunda mitad de la pieza construye el compositor encima de un pedal sobre la nota
sol un arco de arpegios de gran expectativa. Los puntos de pedal son para Bach, sobre todo
dentro de los preludios, un medio habitual de intensificacion. Hasta el final unos
“patéticos” golpes de cuerdas dobles oponen una energia parada al hasta entonces
movimiento interrumpido de semicorcheas. En los acordes de los compases 77, 79 y 80 se
muestra lo poco convencional de los hallazgos de Bach con las cuerdas dobles) parece, por
tanto que entendia algo de violonchelo).

En el primer compas maneja una dinamica f, llegando al calderon del segundo compas con
un retardando, manejando las demas semicorcheas con una dindmica mf, la cual es
extendida hasta el compas 5, realizando nuevamente en el compés 6, un decrescendo a p,
dando lugar al calderdn de la nota /a, el resto de este compads, se realiza con una dinamica
mf. En el compas 13 la dindmica es /'y se mantiene hasta el compas 19. En el compas 20 se
realiza un decrescendo a p que es mantenido hasta el compas 22. En el compds 23 se
maneja un crescendo hasta el 25, llegando a un f'en el compas 26, el cual se mantiene hasta
el compas 28. En el compas 29, la dinamica es mf, hasta el segundo tiempo del compas 32;
en el compas 29 la dinamica es mf, hasta el segundo tiempo del compas 32. En el tercer
tiempo de este compas, se realiza un £, pasando a un p en el compas 33 que se extiende
hasta el compas 34.

En los compases 35 y 36 la dindmica vuelve hacer mf. Del compés 37 al compas 44 los dos
primeros tiempos de cada compas son ejecutados con una dindmica piano y el tercer tiempo
con una dinadmica f. En el compas 45, la dindmica es /'y se mantiene hasta el compas 50. En
el compas 51, la dinamica es mf'y se extiende hasta el compas 55, realizando un crescendo
en el compas 56, para llegar un fen el compas 57, de igual forma hasta el compas 60.

12 Vogt, H. La musica de camara de Johann Sebastidn Bach: consideraciones previas, analisis, obras.
Barcelona: Labor, 1993, p. 192.
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A partir del compas 45 y hasta el compas 60, el interprete debe destacar los primeros
tiempos de cada compds, en el compas 61 la dindmica es mf; el compas 62 es p y en el
compas 63 de nuevo mf manteniendo esta dindmica en el compas 64, pasando a un f en los
compases 65 y 66, que se refleja hasta el primer tiempo del compas 71 y en lo que resta del

compads se realiza un crescendo hasta llegar a un f, en el compas 72, manteniéndose hasta el
final (compas 88).
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5. MAURO GIULIANI. VARIACIONES SOBRE UN TEMA DE HAENDEL, OP.
107 (1720)

5.1 VARIACIONES SOBRE UN TEMA DE G. F. HAENDEL OP. 107.

5.1.1 EIl “Herrero armonioso”. El tema original de esta obra de Giuliani es un famoso
tema de Haendel conocido como “Herrero armonioso”, mas exactamente la pieza niimero 4
“Aire con variaciones” de la Suite No. 5 para clave (HWV 430). No obstante el nombre
"Herrero armonioso” no se aplico a este tema en la época de Haendel, ni en la de Giuliani.

Circula una historia sobre la aparicion del nombre de este tema segun la cual el “Herrero
armonioso” ha sido inspirado por la cancidon francesa editada por Ballarad en el siglo
XVIII. Esta historia es aparentemente falsa.

Hay otra version divulgada por Richard Clark", segun la cual Haendel, en ese entonces
profesor de la hija del principe de Gales, durante su estancia en Cannons, habia salido a
pasear un dia de verano y fue sorprendido repentinamente por una tormenta. Se refugié en
el taller de un herrero de apellido Powell y oy6 como éste cantaba al tiempo que golpeaba
su yunque. Seducido y fascinado "por la combinacion del sonido del martillo golpeando el
metal y el viril timbre de la voz del herrero", Haendel memoriz6 la melodia y en cuanto
llego a su residencia, se sent6 al clave, dando forma definitiva al fragmento.

Clark ignoraba que este movimiento de la suite, aunque terminado en 1720, era bastante
anterior a esta fecha (quiza de su primera estancia en Londres en 1710) y que se puede
rastrear antecedentes de este tema en algunas de sus obras anteriores'*.

" Richard Clark (1780-1856) era un musico discreto que desarrollé una decente carrera como organista en
Londres, se labrd cierto prestigio como erudito y pasaba por experto haendeliano. Publicé un libro sobre el
compositor, titulado “Reminiscences of Haendel, His Grace the Duke of Chandos, Powells the Harpers, the
Harmonious Blacksmith...” (Londres, 1836). Curiosos, sin embargo, eran sus "saberes" sobre “Il Caro
Sassone” (como llamaban a Haendel en esta época). No tenia reparos, por ejemplo, en decir que “Esther”
habia sido cantada en su estreno en el suntuoso palacio de Cannons por John Randall, John Beard y William
Savage. Entonces se creia que dicho estreno habia tenido lugar en 1720 (hoy se adelanta a finales de 1710.
Pues bien, en 1720 Randall tenia cinco afios, Beard, tres y Savage... acababa de nacer.

Sobre el “Herrero armonioso” Clark se atrevié afirmar que Powell era "un buen cantante y un hombre que
amaba la musica". Decia incluso que cantaba en el coro de una iglesia en la que el propio Haendel era
organista, cuando Haendel nunca fue organista de ninguna iglesia en Inglaterra.

' La explicacion de Clark podria ser la tipica fantasia romantica, previsible y hasta simpatica, si no fuera por
la segunda parte de la historia, aun mas interesante que la primera. También afirmaba que un amigo suyo,
“paseando por aquella misma aldea cien afios después jhabia localizado el yunque y el martillo originales!
(La prueba? Al golpear el uno sobre el otro se percibian nitidamente (jOh, maravilla de las maravillas!) dos
notas, la tonica y la dominante, de la piececita del sajon”.
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De cualquier forma esta historia es tan poco probable que se puede llegar a pensar que fue
completamente inventada y que no tiene ningtin valor histérico para la busqueda del origen
de esta obra y de su nombre. Lo tnico que Clark dejo en claro es que la obra fue
relativamente temprana.

Parece que su verdadero origen estd en dos hermanos, James y Walter Lintern, hijos de un
herrero, que hacia 1800 se establecieron en Bath como constructores de instrumentos y
editores musicales. Les llamaban "los herreros armoniosos" (a cada uno de ellos, en
singular, "el herrero armonioso") y parece que editaron (no sobrevive, sin embargo, ningiin
ejemplar de la supuesta edicién) el movimiento de la suite como pieza suelta, que tuvo
bastante éxito entre los pianistas aficionados. No obstante, la partitura impresa mas antigua

que existe de este movimiento como pieza independiente, es un arreglo para dio de pianos
de 1819.

Cualquiera que fuese la verdad, este movimiento de la suite siempre se destacd por su
popularidad entre las otras obras de Haendel.

Los compositores del periodo barroco como Haendel no estaban muy de moda en Viena en

r T .15 ;. . v . g .
la época de Giuliani °, pero su musica no era desconocida ya que entre la época de Giuliani
y la musica barroca transcurrio solo un poco mas de medio siglo.

Giuliani no fue el tnico quien valor6 el tema. Su bidgrafo Thomas Heck, comentd que “el
compositor Ignaz Moscheles también vari6 el tema para el "pianoforte" y aproximadamente
en la misma época”. Giuliani y Moscheles fueron amigos que usualmente tocaron y
compusieron juntos.

5.1.2 Tema y variaciones. Las variaciones'® son una técnica de composicion muy popular
en la musica Barroca y el periodo clasico. Su utilizacion como género de la musica
instrumental dio paso a la creacién de la forma Tema y Variaciones.'’ Tal forma, asi como
la suite (que es una combinacion de danzas), tiene sus raices en el folclor vocal y la muasica
de baile.

Posteriormente Clark y su amigo consiguieron vender a buen precio el martillo y el yunque en cuestion. Y ain
quisieron ir mas lejos, pretendiendo organizar una suscripcion publica para levantar una estatua en la plaza de
su pueblo al melodioso herrero.

15 .. , . , . , . ’ S

El renacimiento de la musica de Bach y sus contemporaneos se hizo mas evidente en el periodo romantico.
' Variacion: modificacion o transformacion de una idea musical en forma que retenga una o mas
caracteristicas esenciales del original. Asimismo, el resultado de tal modificacion o transpiracion.
(Diccionario Harvard de Musica, pg. 18)
1 . . , . . . . y
7 El primer ejemplo de musica impresa casualmente fue "Diferencias sobre "Guardame las Vacas" (1538, de

“Los seis libros del Delphin de musica™), de Luis de Narvaez (1510 - 1555), escrita en forma de Tema y
Variaciones.
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Normalmente la forma mas utilizada para el Tema es la forma binaria o periodo. Esto se
debe a que la naturaleza no repetitiva de esta forma ayuda a continuar con el tema en la
siguiente variacion. Pocas veces se puede encontrar un Tema expuesto en forma ternaria
debido a que la forma ternaria mas popular es la llamada “ABA”, donde la primera parte es
repetida al final. La incomodidad de esta forma consiste en que con la reiteracion del tema
en la variacion siguiente, el tema A se expondria dos veces seguidas (ABAABA), lo que
sonaria bastante mondtono (eso sin tener en cuenta que las variaciones realmente son el
mismo tema inicial adornado).

Hay dos tipos de variaciones: rigurosas y libres. Las variaciones rigurosas se distinguen por
conservar la estructura general (forma) del tema, su duracion, tempo, metro y tonalidad.
Las variaciones libres no se limitan a eso. A veces la variacion libre utiliza solo un motivo
del tema y por consiguiente el tema no se varia si no se desarrolla.

5.1.3 Analisis formal y melédico arménico. La obra consta de un tema y seis
variaciones. Por la forma se clasifica como una obra ciclica.

El caracter alegre y danzarin del tema de Haendel determina el carécter de toda la obra. Por
la forma en la que se desarrollan las variaciones podriamos relacionar esta obra con una
suite. Las primeras variaciones, por su cardcter danzante, se asemejan a las danzas tipicas
que conformaban las suites instrumentales en la época de Haendel.

La linea de desarrollo de esta obra no solamente es de caracter técnico (de lo mas censillo a
lo virtuoso), si no también cronologico (del Barroco al Clasicismo). En la primera variacion
se nota mucho el estilo barroco de Haendel, en el transcurso de las variaciones se nota el
paso gradual al estilo clasico. La textura del acompafnamiento cambia, la melodia se libera
de los marcos de la forma y fluye inconteniblemente, sin cadencias y divisiones bien
definidas. La tltima variacion avanza tanto en el tiempo que parece ser escrita por la mano
de un compositor contemporaneo.

Las variaciones en este caso son rigurosas.

El tema y casi todas las variaciones (la V esta escrita en la menor) estan escritas en /a
mayor. En general en todas las variaciones no cambia el metro (2/4), la estructura de las
variaciones (la V y la VI variacion son las excepciones: se les afiade una coda), el plan
tonal general (al final del primer periodo tiene una modulaciéon a Dominante: de /a mayor a
mi mayor en el tema y las variaciones I, II, IV, VIy de la menor a mi menor en la variacion
V; la III variacion es la excepcion: al final del primer periodo tiene una modulacion a do
sostenido menor). Casi no cambia el tempo.

El tema original de Haendel es un buen ejemplo del tipo de melodias que se seleccionan
para ser utilizados en forma de variaciones. La linea melodica, que se apoya en los grados
principales de las triadas de las funciones tonales, junto con la armonia clara y sencilla lo
mismo que suave dinamica deja muchas posibilidades para adornar, variar y desarrollar el
material.
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El Tema esta expuesto en forma ternaria consecutiva ABC (antecedente, consecuente y
conclusion).

Figura 6. El esquema formal de las Variaciones sobre un tema de Haendel.
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Figura 7. El tema. La primera seccion.
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Var. 1

No cambia el tempo, la estructura, el compas ni el plan tonal (modulacioén a mi mayor en el
final del ler periodo). Hay pocas transformaciones en la melodia, el ritmo y la textura:
tanto en la melodia como en el acompanamiento en vez de las negras aparecen corcheas;
los matices son mas fuertes (mf en vez de p). En la armonia aparece un nuevo acorde de DD

(cp. 10y 12).

Figura 8. Variacion I.
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Var. 11

El tempo, el compas, el plan tonal y estructura son iguales pero cambia el dibujo ritmico y
melodico: a lo largo de toda la variacion, el tema como encaje se expone en el movimiento
ligero con tresillos. En matices se encuentran unas diferencias, por ejemplo: en los dos
primeros compases aparece un contraste de p y sf. En los compases 3-4, 7, 18 y 20 cambia
la armonia.

Figura 9. Variacion II.

Var. 111

Aqui también se conserva el cambio de tempo, compas y estructura. En la melodia por
primera vez aparece movimiento animado con semicorcheas que después se reemplaza en
los compases 2 y 4 por la sincopa ascendente que da el caracter provocativo. A lo largo de
cada variacion se usa una dindmica mas fuerte: mf, /'y sf. En la primera seccion cambia el
plan tonal: en los compases 6-8 aparece una modulacion a do sostenido menor (a diferencia
del mi mayor en el tema principal).

Figura 10. Variacion III.
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Var. IV

Aqui la melodia esta dispersa en ligeras figuras de semicorcheas repetidas en pp. El plan
tonal en esta variacion cambia muy poco pero la estructura armonica se complica por la
aparicion de acordes de dominantes secundarias para tonalidades de subdominante (cp. 5),
de doble dominante (cp. 15-16) y de dominante de mi mayor (cp. 5-6).
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Figura 11. Variacion IV.

Var.V

Esta variacion ocupa en el ciclo un lugar especial porque esta escrita en la menor y tiene
caracter melancdlico. La melodia se oculta en las figuraciones de semicorcheas en p. Aqui
por primera vez aparece una estructura distinta, ya que en el final se le aflade una coda de 8
compases. También cambia el plan tonal: la primera seccidon contiene una modulacion de /a
menor a mi menor; en el principio de la segunda seccion aparece un do mayor contrastante
que después se reemplaza por re menor y mi menor y en la ultima seccion reaparece la
tonalidad principal (la menor).

Figura 12. Variacion V.
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Var. VI

La ultima variacion es el final enérgico de todo el ciclo. La primera seccion reproduce las
entonaciones de la variacion anterior pero en /a mayor con la dinamica mf. La segunda
seccion desarrolla las mismas entonaciones. La ultima parte se basa en el contraste de los
arpegios ascendentes y movimiento descendente por los grados conjuntos. Esta variacion
culmina con una coda de 10 compases y con un volumen que va de mf'a ff' donde se aprecia
ademds en forma de sintesis, la utilizaciéon de los elementos tematicos de la primera y
segunda seccion de esta tltima variacion.
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Figura 13. Variacion VI.
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5.1.4 Dificultades técnicas e Interpretacion.

Es un efecto muy parecido a un martillo golpeando un yunque el que se consigue
ejecutando la obra en un clave (clavicémbalo).

Por tratarse de variaciones sobre un tema barroco, la obra es sobria en su planteamiento,
por tanto se debe hacer una version clara y lineal, mas clasica que romantica, sin utilizar
demasiado el vibrato ni el rubato y dentro de una dindmica moderada.

No se puede rubatear mucho, es poco romantica y tiene un aspecto de ser una obra rapida y
virtuosa en algunas de las variaciones. No cabe duda que Giuliani fue uno de los mas
grandes virtuosos de la guitarra.

La tercera variacion es la mas barroca y esta tiene un caracter un poco polifonico.
Los cambios timbricos producen un tema de discusion, ya que habia diversos inventos tanto
para el clavecin como para el 6rgano con el fin de poder conseguir diferentes timbres en el

instrumento. Por lo que es evidente que querian evitar la "mono-tonia".

Andrés Segovia hace cambios timbricos en las grabaciones, al igual que Russell y muchos
mas.

En general se le da un enfoque clasico, pero se hacen ciertos cambios estilisticos muy

puntuales. El tema, al provenir de un tema barroco tiene forma y armonia barrocas, se
interpreta un poco mas barroco que cldsico, pero sin irse directamente a la época barroca.
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6. FRANCISCO TARREGA. RECUERDOS DE LA ALHAMBRA
6.1 INTERPRETACION Y DIFICULTADES TECNICAS.

En cuanto a la mano derecha, para lograr una interpretacion adecuada de esta pieza, se
necesita de un buen manejo del trémolo, técnica que consiste en tocar una nota tres veces
de forma consecutiva en la misma cuerda, utilizando los dedos anular, medio e indice en
este orden, mientras el pulgar lleva a cabo una melodia a manera de contrapunto.

Referente al balance sonoro el interprete debe poner un poco de acento en la segunda nota
del tremolo (es decir, en el dedo medio), y presicion con el dedo anular al atacar la cuerda,
ya que de esto depende la fluidez del trémolo.

No existe una mayor dificultad técnica respecto a la mano izquierda ya que durante la obra
no estdn presentes los desplazamientos rapidos ni largos. La dindmica del fraseo es
manejada por medio de reguladores. El primero, en los compases 1 y 2 de mf a pp,
manteniendo la dinamica en los dos siguientes. En los compases 5 y 6 el regulador va de f
hasta p y al igual que el anterior mantiene la dindmica en los dos siguientes, manejando
todo por igual en este primer tema.

El tema B inicia con un f; con el fin de conseguir un carécter enérgico ya que se observa

una clara modulacion a /a mayor. El manejo de la dindmica es el mismo durante resto de la
obra, es decir por medio de reguladores, esto para lograr darle fluidez y sentido.
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7. ISAAC ALBENIZ. ASTURIAS
7.1 INTERPRETACION Y DIFICULTADES TECNICAS.

La dificultad técnica para esta obra se encuentra en ambas manos, ya que la mano izquierda
debe realizar movimientos rapidos durante la mayor parte de esta pieza; en cuanto a la
mano derecha se encuentran igualmente en movilidad, pues la ejecucion de las notas debe
ser rapida y precisa.

El dedo pulgar lleva la melodia y el acompafiamiento los dedos: indice, medio y anular; en
algunas partes los dedos indice y medio, y en otros los dedos indice y anular.

Para lograr un balance sonoro adecuado en la obra, el intérprete debe poner mas fuerza en
el pulgar que en los demas dedos, al atacar la cuerda. Ademas se debe logra un equilibrio
sonoro, también en el ataque de los dedos indice, medio e indice anular.

Esta obra estd escrita en forma ternaria ABA con una coda. En la primera seccion el fraseo
de los siete primeros compases inician con una dindmica p, en el octavo compas se presenta
un crescendo que concluye en mf, y desde el 9° compas hasta el 59 se mantiene un f, para
lograr el caracter enérgico, tipico de esta obra, concluyendo esta primera parte con un
arpegio que finaliza en un armonico en el compés 63.

En la segunda seccion a partir del compas 64 al 123 el ejecutante tiene la libertad de
expresar sus emociones, sin dejar de lado los signos establecidos por el compositor en la
partitura.

De igual forma se repite el tema A hasta el compas 62, saltando hasta el compas 122 y
realizando un f extendido a los compases 123, 124 y 125. En los compases 126 y 127, la
dindmica es p. En los compases 128, hasta la blanca del compés 129, y volviendo a la boca
de la guitarra, en la negra de este mismo compas, donde se resalta una dindmica mf que va
hasta el compas 131. En los compases 132 y 133, se realiza un pizzicato, ejecutando
simultdneamente un crescendo y un acelerando en el compas 134, para concluir con un
ritardando y un f'en los ultimos compases de esta obra.
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8. ALEXANDRE TANSMAN. PRELUDIO (CAVATINA), 1951
8.1 INTERPRETACION Y DIFICULTADES TECNICAS.

Técnicamente el preludio se torna exigente para el manejo de las dos manos, debido a la
velocidad que exige la obra y a que ambas manos realizan movimientos largos y rapidos (la
cual muestra en sus dos primeros compases un bajo continuo que va crescendo).

Es importante resaltar la ritmica, lo cual se mantiene hasta el compas 24. En el compas 25
el tempo se altera de Allegro a un poco piu lento hasta el compas 38; en el 39 el tempo
original reaparece hasta el 42; el tempo vuelve a cambiar a un poco piu lento en el compas
43, hasta la mitad del compas 49, donde se encuentra un calderon, el cual se repite hasta el
compas 20 y salta en la segunda casilla al 43; manteniendo una ritmica constante hasta el
final.
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9. ALEXANDRE TANSMAN. DANZA POMPOSA
9.1 INTERPRETACION Y DIFICULTADES TECNICAS.

Para esta obra es necesaria la habilidad y precision en las manos, ya que las dificultades
técnicas son muy similares a las del Preludio de la Cavatina. Por ejemplo, la mano
izquierda maneja desplazamientos largos y rdpidos y en la mano derecha el intérprete
realiza movimientos rapidos con los dedos en algunos pasajes.

Esta obra esta escrita en la tonalidad de mi mayor, en un compas de %, tiene el caracter de
una danza antigua y su forma es ternaria ABA. En la primera seccion (también escrita en
forma ternaria aba) es necesario tener en cuenta que los cuatro primeros acordes son como
un anuncio, que deben ser ejecutados con una dindmica fuerte, con el fin de conseguir la
atencion del publico. Ya en el segundo compas aparece un segundo motivo contrastante,
donde la melodia se torna ligera y graciosa, regresando por medio de una semicadencia
(movimiento por grados conjuntos en el compas 4) a los cuatro primeros acordes,
ejecutados a manera de contrapunto con el segundo motivo ya mencionado (compas 5-6).
Los compases 9-20 son un desarrollo del segundo motivo y a partir del compas 21
reaparecen los dos primeros motivos, esta vez con una cadencia final perfecta, contando
con la intervencion de un rallentando y un crescendo para llegar a un calderén en los dos
ultimos compases del tema A.

La seccion B tiene un carécter jugueton, que empieza a una voz con una dindmica mp. En
los compases 32, 33 y 34 aparece un contrapunto de dos voces donde la melodia de los
compases 29, 30 y 31 aparece como voz superior una quinta arriba con algunas variantes.
En los siguientes compases se aprecia una repeticion a la octava del motivo principal, esta
vez a tres voces con un manejo de dindmica piu f (el climax de la obra). Ya en el compas 41
se observa una modulacion a do sostenido menor, lo cual le da un caracter dramatico a esta
seccion. En los compases 42-43 se aprecia una similitud con el desarrollo de la seccion A
(comparar con los compases 9-20), pero en otra tonalidad (do sostenido menor), utilizando
una dinamica sub. p. Concluyendo esta seccion B con acorde de D7 de mi mayor para
regresar a la seccion A, que se repite de la misma manera.
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10. HEITOR VILLA-LOBOS. ESTUDIO No. 1
10.1 INTERPRETACION Y DIFICULTADES TECNICAS.

En este estudio las dificultades técnicas se encuentran en la mano derecha ya que la mano
izquierda no maneja movimientos rapidos. La mano derecha realiza durante casi toda la
obra un movimiento mecanico denominado técnica de arpegio que consiste en tocar una
nota por cuerda (en el 4° tiempo del compas 22, los dedos 1 y 2 hacen una serie de ligados
ascendentes que van de la primera a la sexta cuerda ocupando también el compas 23). A
partir del compas 24 reaparece el arpegio inicial que va hasta la primera semicorchea del
tercer tiempo del compas 34 y desde la segunda semicorchea de este mismo compas se
maneja una serie de armonicos que van hasta el segundo tiempo del compas 35. En el tercer
tiempo se encuentran unos acordes que marcan el final de este estudio.

El fraseo del estudio inicia con una dinamica p que va crescendo durante el segundo
sistema hasta llegar a un f; manteniéndose hasta el compas 11. En el compés 12 la dindmica
pasa a p y va crescendo nuevamente hasta llegar a un f'en el compas 24; esta dindmica se
mantiene hasta el compas 32 y en el compas 33 se realiza un rallentando que resuelve a un
calderdn en el ultimo compds con una dinamica mf.

Esta obra como estudio mejora la coordinacion y el nivel sonoro de los dedos de la mano

derecha. Debe ser ejecutada lo mas rapido posible por el intérprete ya que es de caracter
enérgico.
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11. SILVIO MARTINEZ. LLANERITA

11.1 VALS CRIOLLO.

Pertenece a la llanura colombo-venezolana, se caracteriza por tener un ritmo chispeante,
producto de la polirritmia que resulta de la combinacion (y a veces superposicion) de los
compases de 6/8 y 3/4. Poseen ademas una agradable linea melddica que a veces es

acompanada por arpegio ritmico que imitan el rasgueo del cuatro, instrumento tipico, o por
bordados de contrapunto en el bajo.

11.2 ANALISIS DE LA OBRA.
“Llanerita” fue dedicada al guitarrista y compositor Héctor Gonzalez en el ano 2001.

La forma de esta obra es semejante al rondd, pero se puede definir como ternaria compuesta
(forma tipica del vals).

Figura 14. El esquema formal de Llanerita.

a :‘: b :‘ a ‘: c : al |

Figura 15. El esquema formal de Llanerita. Ternaria compuesta.

A - B : A : C : Al
Trio
cp. 1-19 cp. 20-37 cp. 38-54 cp. 54-76 cp. 77,2-13y
78-79
Em-A-Em G-Em-G Em-Am-Em C-Dm-C-Dm-C Em-Am-Em

En esta obra se expresan emociones liricas. El tempo es Allegro y carece del primer tiempo
de cada compés en las secciones A y B logrando con esto un caracter agitado. La armonia
del acompanamiento se basa en acordes de tonica y dominante, utilizando en algunas
ocasiones un acorde napolitano (compas 4) y de doble dominante (compas 14), lo cual le da
a la obra un caracter expresivo. La tonalidad principal es mi menor pero en los compases 11
y 12 se encuentra una modulacion transitoria a una tonalidad de subdominante (la menor).
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Figura 16. Llanerita. Tema A.

En la segunda seccion B se alternan las tonalidades sol mayor y mi menor como un juego
de luz y sombra.

Figura 17. Llanerita. Tema B.

La seccion C (Trio) es contrastante a las dos secciones extremas A y Al: aqui el caracter de
la musica es mas enérgico debido al primer tiempo subrayado en la melodia y la repeticion
del motivo descendente que consta de tres notas (compases 55-57). La tonalidad principal

es do mayor. Realiza una breve modulacion transitoria a re menor (compases 64-65 y 72-
73).

Figura 18. Llanerita. Tema C.

5 : : D J
DRI - e =
y ot = FE et v ri

Después del Trio sigue la primera seccion (Da capo) y el Fin.

11.3 Dificultades técnicas e Interpretacion.

Las dificultades técnicas de esta obra se presentan en ambas manos: la mano izquierda debe
realizar desplazamientos largos y la mano derecha movimientos rapidos, ya que esta obra se
basa en arpegios y movimientos por grados conjuntos.

El tema A tiene un caracter ligero y agitado. La primera vez el tema A debe ser ejecutada

como estd escrita y en la repeticion se realiza un cambio timbrico a partir del cuarto
compas, intercalando el sonido “metélico” con el “dulce”.
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En el tema B (a partir del compas 20) el caracter es expresivo por el didlogo que se observa
en las dos voces superiores por medio de dos motivos contrastantes acompafiados de un
bajo (un motivo que cumple la funcidon de nota pedal acompafiado de otro motivo ligero).
La dindmica de la segunda seccion empieza con un mf'y se intercala con un f durante toda
la segunda seccion. El tema B se repite pero esta vez con una dinamica p, que va creciendo
hasta un f'para culminar de esta manera la segunda seccion.

Después de haber terminado el tema B, reaparece el tema A (del compas 38), que debe ser
ejecutado como segunda vez.

En el tema C aparecen dos motivos que hacen alusion a una conversacion entre una voz
femenina y otra masculina (compases 55-57, 59-61 y 63-64). En la repeticion del tema C
cambia la timbrica (del compas 55 al compas 57) a un sonido “metdlico”, para lograr
diferenciar la repeticion de la primera vez.

Después de haber culminado este tema C, aparece nuevamente el tema A como segunda
vez, con tres acordes en la cadencia que confirman el final (dos ltimos compases).

48



12. ANTONIO VIVALDI. CONCIERTO EN RE MAYOR
12.1 EL CONCIERTO.
Es una forma musical que aparece aproximadamente desde el barroco en la musica clasica.

Todos los conciertos de Vivaldi tienen tres movimientos; todos siguen un formato Unico,
que se convirti6 en modelo para muchos compositores. Se trata de los tempos de los tres
movimientos de la obra que eran: rapido-lento-rapido. Este formato logré un equilibrio casi
perfecto, esto lo convirtid6 en un recurso que aun se utiliza y es casi obligatorio para
cualquier concierto.

A partir del periodo clasico es muy tipico que uno de los movimientos del concierto (por lo
general el primer movimiento) adopta la forma sonata. Desde esta época se empiezan a
escribir conciertos para un instrumento solista y orquesta.

En los conciertos existe un momento en donde el solista toca sin acompafiamiento, con el
fin de demostrar su técnica. Esta parte, denominada cadenza, frecuentemente no estaba
escrita en la partitura, siendo improvisada o escrita por el instrumentista de acuerdo a sus
gustos y capacidades. Muchas de estas cadenzas fueron publicadas y, ain hoy dia
diferentes interpretaciones del mismo concierto pueden incluir cadenzas escritas por
diferentes compositores.

12.2 INTERPRETACION Y DIFICULTADES TECNICAS.

Esta obra estd escrita originalmente para cuarteto de cuerdas, fue transcrita para violin,
viola, chelo y guitarra por el compositor Emilio Pujol. La forma del primer movimiento es
forma sonata.

Las dificultades técnicas son minimas durante los tres movimientos para las dos manos.
Una caracteristica que el intérprete debe tener en cuenta es mantener un tempo constante en
cada uno de los tres movimientos.

En este primer movimiento se aprecia claramente la utilizacion de una técnica denominada
ligados (en este caso descendentes), técnica que le da fluidez a este movimiento.

El caracter del primer movimiento es alegre y enérgico y se obtiene por medio de una
dinamica fen los tres primeros compases, seguida de las dindmicas que se encuentran en la

partitura, con el propodsito de lograr continuidad.

El segundo movimiento esta escrito en forma binaria basada en un solo tema y tiene un
caracter lirico. En este movimiento se encuentran tres elementos tematicos: notas de
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