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RESUMEN

TITULO: LA GUITARRA CLASICA EN EL CONTEXTO MUSICAL UNIVERSAL Y NACIONAL"

AUTOR: RICARDO ANDRES FIGUEROA PUERTO™

PALABRAS CLAVES: Guitarra, Seccion, Parte, Obra, Exposicién, Desarrollo, Forma

DESCRIPCION

Este proyecto presenta la guitarra como instrumento solista a lo largo de la historia de la musica,
“Periodo Renacentista, Barroco, Clasico y siglo XX", abarcando los aspectos técnicos e
interpretativos que han surgido y han predominado en cada periodo sobre el instrumento, producto
de las necesidades musicales que los intérpretes y compositores iban encontrando, de acuerdo al
contexto social y musical que se presentaba en cada época, generando una evolucidon conjunta
entre la guitarra, el repertorio y el contexto musical.

Por medio de un recital, se realizara un recorrido por las diferentes épocas de la musica donde se
ha visto la ejecucién de la guitarra como instrumento solista, “Clasicismo, Romanticismo, Siglo XX”,
y también la inclusion de obras adaptadas para guitarra, del periodo barroco y renacentista, por
guitarristas reconocidos, que le dieron importancia técnica e interpretativa a la guitarra clasica.

Teniendo en cuenta los estilos interpretativos que cada periodo abarca para ofrecer una mejor
interpretacion, también en este proyecto se incluira un analisis “Armoénico, Melédico y De Forma”
de las obras a interpretar, con el objeto de fomentar y fortalecer el estudio e interpretacion de la
guitarra entre los jévenes y la comunidad en general.

" Trabajo de Grado
" Facultad de Ciencias Humanas, Escuela de Artes
Director: Oscar Javier Gonzalez Prada. Codirector Janusz Kopytko.
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ABSTRAC

TITLE: THE CLASIC GUITAR IN THE MUSICAL, UNIVERSAL AND NATIONAL CONTEXT*

AUTOR: RICARDO ANDRES FIGUEROA PUERTO"

KEYWORDS: Guitar, Section, Part, Work, Exposition, Development, Form

DESCRIPTION

This Project shows the guitar as soloist instrument through the history of music of the
“Renaissance, Baroque, Classical and twentieth century periods”, comprising the technical and
interpretative aspects that have emerged and have prevailed in each period on the instrument,
Product of the musical needs that the performer and the composer were founding , according to the
social and musical context that appeared in each period, creating an co-evolution between the
guitar, the repertoire and the musical context.

Through a recital, a journey by the different times of the music will be done, where the performance
of the guitar as a soloist instrument will be seen, those periods are “Classicism, romanticism and
the twentieth century” as well as the incorporation of the musical pieces of the baroque period and
renaissance, adapted for guitar by well known guitarist, that gave the classic guitar technical and
interpretative value.

Taking into account the interpretative styles that each musical period has, in order to offer a better
performance, this project also will include an “Harmonic, Melodic and musical form” analysis, of the
musical pieces to perform, in order to encourage and strengthen the study and performance of the
guitar between the young ones and the community in general.

"Work of Graduation.
" Faculty of Human Science, School of Art.
Director: Oscar Javier Gonzalez Prada. Codirector Janusz Kopytko.
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INTRODUCCION

El estudio de la guitarra, como instrumento solista, aborda una amplia gama de
recursos técnicos e interpretativos de gran dificultad, los cuales, los estudiantes de
musica en su proceso de aprendizaje deben dominar, permitiendo con ello una

correcta evolucion en su formacion instrumental.

En este proceso de formacién, se ha logrado dominar varios de ellos, lo cual ha
permitido realizar el montaje de un repertorio que abarca las diferentes épocas de

la musica, “Renacimiento — Siglo XX".

Este trabajo sustenta el producto de un proceso musical con la guitarra y un
andlisis de las obras incluidas en el Recital de Grado, donde se destacan
compositores representativos de la guitarra como instrumento solista: Adrian
Le"Roy, Silvio Leopold Weiss, Antonio Vivaldi, Johann Sebastian Bach, Fernando

sor, Francisco Tarrega, Julio Sagreras, Maximo Diego Pujol, Gentil Montafa.

El estudio de la guitarra es un proceso lento, donde en cada obra se encuentran
diversas dificultades de tipo técnico e interpretativo, las cuales al superarse
facilitan la ejecucion de otras musicas donde esté implicita la guitarra. Con ello se
convoca a los estudiantes de guitarra, que no abandonen su proceso al
encontrarse con dificultades, ya que por medio de la practica del instrumento, se
desarrollan factores importantes en la musica como el trabajo del sonido, el
dominio y manejo de conceptos estilisticos e interpretativos, se amplian los
criterios de andlisis y audicién, que complementan el desarrollo integral del

musico.
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1. MARCO TEORICO

1.1 RENACIMIENTO

El Renacimiento es un movimiento artistico e intelectual que comenzé en ltalia en
el siglo XV y se extendié rapidamente por Europa, no teniendo la misma duracién
en todos los paises, por ejemplo, en Espafia se desarrollé en el siglo XVI, sobre

todo, en la musica instrumental.

En este periodo hubo un avance significativo en el proceso de composicién, en los
estilos musicales y en los instrumentos. Los compositores desarrollaron obras
con formas libres, surgiendo diferentes estilos representativos de cada region,
teniendo a su vez una evolucion a lo largo de todo el siglo XVI. Sin embargo, era
frecuente encontrar adaptaciones de la musica vocal para instrumentos como la
vihuela, el laud y la guitarra. Estas transcripciones se llaman intabulaciones, donde

las piezas preferidas fueron los motetes y fragmentos o partes de las misas.

Dentro de los instrumentos caracteristicos de este periodo se destaca la vihuela,
donde poco abundaban en su repertorio las danzas, siendo mas conocidas las
pavanas. Sin embargo, la musica para guitarra renacentista estaba muy
influenciada por la danza ya que tenia un emitente caracter popular y festivo. Lo
cual daria lugar posteriormente a lo que se conoce como suite de danzas, pero

eso no pasaria hasta la época del barroco®.

! La guitarra: historia organologia y repertorio: Mario Alcaraz Iborra, Roberto Diaz Soto, Editorial club
universitario San Vicente — Alicante, 1987
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Figura 1. Modelo de vihuela — Juan Carlos Ayala.

Fuente: Historia organologia y repertorio: Mario Alcaraz Iborra, Roberto Diaz Soto, Editorial club
universitario San Vicente — Alicante, 1987

Figura 1. La vihuela era el instrumento preferido por los compositores, pero hasta
cuando los estilos méas caracteristicos del periodo fueron alcanzando su estado de
perfeccion, los intérpretes no evolucionaron con el resto del contexto musical,
llegando al punto que el instrumento no podia satisfacer los nuevos gustos

musicales que irian surgiendo, dandole paso a la guitarra.

El papel de la Guitarra en el mundo del arte no fue comparable, a la vihuela o al

ladd, en cuanto a la calidad de las obras, ya que era un instrumento mas sencillo.

Su agradable y particular sonoridad le permitié funcionar tanto como instrumento
solista, como para sostener el canto o animar la danza. En los siglos XV y XVI se
admitié a la guitarra junto a la viola y el salterio en las ceremonias religiosas y
especialmente en las procesiones de los paises nérdicos y en el siglo XVII se

encuentra en colecciones de motetes.

19



Figura 2.Modelo de guitarra de cuatro 6rdenes, constructor Carlos Gonzalez.

Fuente: Guitarra: historia organologia y repertorio: Mario Alcaraz lborra, Roberto Diaz Soto,
Editorial club universitario San Vicente — Alicante, 1987

El vihuelista, Alonso Mudarra, describe la guitarra como un instrumento con diez
trastes “también existian guitarras mas simples con seis trastes” y un bordén en el
cuarto orden. La afinacion y encordadura son descritas por Juan Bermudo en su
libro Declaracién de Instrumentos (1555). Bermudo explica que la guitarra tiene
cuatro érdenes: el primero es una cuerda sencilla y las demas son cuerdas dobles
(ordenes), la segunda y tercera cuerda estan afinadas al unisono, el bordon esta
afinado a la octava. Cualquier afinacion es posible dentro del registro del

instrumento siempre que mantenga la relacion intervalica adecuada.

En el Renacimiento, se utilizaron dos tipos de afinaciones principales: el temple
viejo (quinta-tercera mayor-cuarta) y el temple nuevo (cuarta-tercera mayor-
cuarta). La inmensa mayoria de las piezas francesas y espafiolas estan escritas
para el temple nuevo. Bermudo escribe al respecto: “...este temple (a los viejos)

MAas es para romances viejos y musica golpeada que para musica del tiempo. El
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gue uviere de cifrar para guitarra buena musica sea en el temple de los nuevos...”.

Es decir, que el temple viejo estaba ya desfasado a mediados del siglo XVI.2

Figura 3. “Temple Viejo” y al “Temple Nuevo™

Temple viejo i"'a.*mpfe nHevo
v ) -
ﬁu—[l ' — -
[ -

Fuente: Guitarra: historia organologia y repertorio: Mario Alcaraz Iborra, Roberto Diaz Soto,
Editorial club universitario San Vicente — Alicante, 1987

1.2 BARROCO

La musica del periodo barroco se desarroll6 desde el nacimiento de la 6pera en el
siglo XVII (aproximadamente en el afilo 1600 d.c) hasta la mitad del siglo XVIII
(aproximadamente hasta la muerte de Johann Sebastian Bach, en el afio 1750).

El término barroco se denota por una perla de forma irregular, se tomé de la
arquitectura (donde esta designaba algo «retorcido», una construccion «pesada,
elaborada, envuelta», aunque también es barroco algo recargado de ornamentos.)

En el siglo XVIII se usd peyorativamente para describir las caracteristicas del
género musical del siglo anterior, que se consideraba «tosco, extrafio, aspero y

anticuado».

“Guitarra: historia organologia y repertorio: Mario Alcaraz Iborra, Roberto Diaz Soto, Editorial club
universitario San Vicente — Alicante, 1987
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En esta época se ampliaron los horizontes de los géneros musicales tanto
instrumentales como vocales y los compositores comenzaron a sentirse atraidos
por la idea de escribir musica en forma especifica para un instrumento solista,
como por ejemplo el violin o la voz. Otro rasgo comun en todos los compositores
fue su tentativa por expresar, 0 mas bien representar un amplio espectro de ideas
y sentimientos por medio de la musica. La musica Barroca muestra un conflicto y
una tensién entre las fuerzas de la libertad y las fuerzas de la disciplina y el orden
en la composicion musical. Este dualismo se manifiesta en la existencia de dos
maneras distintas de tratar el ritmo 1) el ritmo regular de los compases con sus
pulsos fuertes y débiles; 2) el ritmo libre y sin métrica; Obviamente, esos dos
ritmos no podian utilizarse simultdneamente, pero se utilizaban en forma sucesiva

para lograr un contraste deliberado®.

Segun el musicologo Manfred Bukofzer este periodo esta dividido en tres
secciones: el primer barroco o “barroco temprano” donde nace la Opera en
Florencia y surge el bajo continuo, el “Alto Barroco o “Barroco Medio” donde se
afirma la 6pera de moteverdi y aparecen compositores representativos en cada
pais como en Alemania (Schitz) Francia (Lully) e Inglaterra (Purcell) y como
ultimo Barroco, el regreso a la polifonia con Bach y Handel. El periodo Barroco

culmina con la muerte de estos dos compositores.

1.2.1 Guitarra Barroca

La guitarra barroca es un instrumento de cinco 6rdenes, cuatro de las cuales son
dobles y la primera generalmente sencilla. Una de las caracteristicas principales
del instrumento lo constituye su aspecto, que en la mayoria de los casos esta

ligado a la estética de la época. La ornamentacion es un factor predominante en

*1bid.
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Su construccion, existen modelos bastante ornamentados y algunos mas sencillos,

modelos que encontramos conservados en museos y colecciones privadas.

Figura 4. Disefo de Guitarra Barroca-Hamburgo 1693.

Fuente: Imagen tomada de http://musicaunmundopolisemico.blogspot.com/2008/01/guitarras-

barrocas.html.

Se ha conservado una gran cantidad de instrumentos originales, que ha ayudado
hacer un estudio sobre la forma de construccion y el disefio. Las formas no
estaban estandarizadas, como en el caso de la guitarra clasica actual, Cada luthier
contaba con un criterio individual para la construccion de sus instrumentos que
respondia a la demanda y al uso para el que era destinado, ya fuera para

interpretar musica solista o de camara.

La afinacion mas habitual de la guitarra era la denominada afinacion espafiola:

Figura 5. Afinacion Espafiola en la Guitarra Barroca.

~ . -
P —— 1.
Y =

Fuente: Guitarra: historia organologia y repertorio: Mario Alcaraz l|borra, Roberto Diaz Soto,

Editorial club universitario San Vicente — Alicante, 1987
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1.2.2 Repertorio y los Autores

La mayoria del repertorio para guitarra barroca eran acompafamientos
rasgueados para la musica vocal o la danza, algo poco apropiado para un solista
actual. Lo habitual es encontrar transcripciones de mdusica para laud, clave e
incluso violin o violonchelo, aunque hoy en dia se suele interpretar masica antigua
con instrumentos originales, por lo que es posible escuchar musica para guitarra

barroca tocada con un instrumento de cinco ordenes.

El primer autor de musica para guitarra de cinco ordenes es el espafiol Juan
Carlos Amat, médico de profesion y creador del primer sistema de notacién

alfabética.

El libro de Amat se publicé en 1596, la cual es un libro muy practico en el que
explica cédmo colocar los dedos de la mano izquierda para tocar los acordes
rasgueados. Amat identifica cada acorde con un namero. De este sistema suyo
proviene la costumbre de indicar los acordes con letras, es decir sistema alfabético

de cifrado de la musica para guitarra barroca.

El guitarrista italiano Girolamo Montesardo, en 1606 publicé un libro titulado
“nouvainventione”, en el que explica el sistema alfabético de representacion de los
acordes para tocar en el estilo rasgueado. Montesardo es un autor importante ya
que este libro difundié ampliamente la escritura alfabética®.

> Guitarra: historia organologia y repertorio: Mario Alcaraz Iborra, Roberto Diaz Soto, Editorial club
universitario San Vicente — Alicante, 1987
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Francesco Cobetta, trabajé para la corte de ltalia, Francia e Inglaterra, se sabe
que publicé al menos cinco libros con muasica para guitarra de los que solo se

conservan tres.

En estos libros se puede ver como evoluciona el repertorio. En el libro mas antiguo
(1639) aparece unicamente musica de rasgueado, en cambio en variicaprici per la
guitarra spagnola (1643) ya se empieza a alternar y combinar el estilo punteado y

el rasgueado.

1.3 CLACISISMO

El Clasicismo es un lenguaje musical que tenia como principales objetivos la
claridad, la elegancia y un equilibrio entre forma y contenido musical, donde se
distinguen notablemente tres grandes compositores que vivieron en Viena: Haydn,

Mozart y Beethoven.

En el periodo clasico de 1770 a 1820 (varia segun paises), se enfatizé que la
musica alcanzara un lenguaje universal que fuera noble y entendido con menos
ornamentos y despojado de complicaciones técnicas innecesarias, buscando asi
un lenguaje elegante con estructuras definidas, con una armonia clara

acompafiando una melodia principal y una escasa utilizacion de adornos.

Una de las consecuencias de este nuevo estilo fue la creacion y desarrollo de la
forma sonata, el tempo “sonata-allegro”, segun algunos autores representa una
consecuencia de afirmacion-conflicto-resolucion llevaba a cabo en dos niveles: el
tonal y el tematico, incluso se asimilaban los términos sonata y novela.

Beethoven llevaria a su perfeccion y seria imitado por todos los maestros del
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Romanticismo (Brahms, Mendelssohn, Bruckner, Mahler...), Haydn y Mozart

constituyen el paso intermedio en esta evolucién.®
1.3.1 La Mdsica para Guitarra en el Clasicismo

La Guitarra sufre cambios en sus dimensiones y en poco tiempo se pasé de
interpretar la musica de baile a obras mas elaboradas de tipo técnico, ademas de

grandes formas y otros pequerios tipos de musica de salén.

La Guitarra tuvo mayor popularidad como instrumento acompafante de
canciones, bailes de moda, seguidillas, boleros y fandangos, a pesar de que
contaba con un gran numero de aficionados que se dedican a su estudio; los
grandes compositores del momento no escribieron musica para guitarra, este
fendmeno es general en toda europa excepto por la sonata escrita por

Beethoven terzguitarre.

En 1800 aparecen en Espafia las guitarras de seis cuerdas simples, no se sabe
con exactitud cuando se paso de la guitarra de cuerdas dobles a la de cuerdas
simples. En esta época el mundo de la guitarra es dominado en su totalidad por
los compositores Dionisio Aguado y Fernando Sor. Poco después de la
desaparicion de estos dos grandes maestros, la guitarra se sumerge de nuevo

en un mar de sombras, del que comenzaria a salir ya a finales del siglo XVIII.

Fernando Sor y Dionisio Aguado ayudaron a la consolidacion de la guitarra como
instrumento melddico y contrapuntistico, componiendo musica totalmente nueva,
dandole asi una notacion propia con recursos idiomaticos de una elocuente

riqueza timbrica. Estos compositores constituyen un aporte fundamental para el

® 1bid.
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desarrollo de la guitarra como instrumento capaz de expresar ideas musicales de
cierta complejidad, acordes con los requerimientos estéticos de la época
altamente influenciados por el piano, siendo el instrumento armdnico por

excelencia.

En lItalia también aparecieron figuras importantes para el desarrollo del
instrumento como Ferdinando Carulli, Mauro Giulliani y Mateo Carcasi, que
fueron los guitarristas destacados, que contribuyeron a desarrollar la estructura
de la guitarra, Carulli por ejemplo disefio una guitarra de diez cuerdas
(dedacorde).

Uno de los autores mas representativos del siglo XIX es Mauro Giulliani y se sabe
poco de su vida antes de que se estableciera en Viena en 1806, es en esta ciudad
donde su fama recorre el mundo musical, su labor pedagdgica fue vital para la
guitarra, el Método op. 1, que comienza con una serie de ciento veinte arpegios de
dificultad ascendente.

Mateo Carcassi es otro de los grandes concertistas del siglo XIX, alrededor de
1820, se traslad6 a Paris, donde Carulli ya era celebre, es destacable su labor
pedagdgica a través de sus métodos: Méthode Compléte Pour la Guitarreo p. 59 y
25 Studi Melodici e Progresivi op. 60. Piezas como sonatinas, caprichos y

variaciones son habituales en su catalogo.’

" Ibid. 1
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Figura 6. Carcassi, fragmento de la fantasia op. 19
. par (araase Op &,

FAN TAISIE =

Fuente: Guitarra: historia organologia y repertorio: Mario Alcaraz Iborra, Roberto Diaz Soto,

Editorial club universitario San Vicente — Alicante, 1987

1.4 ROMANTICISMO

El romanticismo fue un periodo que transcurrié aproximadamente entre principios
de los afios 1820 y la primera década del siglo XX. Como movimiento global en las
artes y la filosofia, tiene como precepto que la verdad no podia ser deducida a
partir de axiomas, sino que en el mundo habia realidades inevitables que sélo se
podian captar mediante la emocion, el sentimiento y la intuicién, es decir, la

musica del Romanticismo intentaba expresar estas emociones.®

Este periodo se ha relacionado con la palabra romantico, pero no quiere decir que
toda la musica cumpla con esta caracteristica; al igual que en otros periodos de la

musica la instrumentacién mejord, aumentando el tamafio de la orquesta, dandole

® 1bid.2
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asi una nueva importancia a los instrumentos de viento. Por otro lado, en el
romanticismo crecié la importancia del instrumentista virtuoso destacandose el
violinista Nicol6 Paganini, quien fue una de las estrellas musicales de principios de
siglo, otro de ellos fue Frantz Liszt quien ademas de ser un notable compositor
fue también un virtuoso del piano muy popular. En esta época el instrumento
adquiere importancia en Estados Unidosde la mano de un emigrante
austriaco Christian Frederick Martin, aunque alli sufrirhd otro tipo de evolucién
incorporando cuerdas de acero para integrarse en las particularidades de la

musica popular de ese pais.’

La figura clave en el instrumento fue el compositor Espafiol Francisco
Tarrega (1852/1909) quien es considerado el padre de la guitarra clasica
contemporanea, dejando obras importantes para el repertorio universal como
“Capricho Arabe, Recuerdos de la Alhambra” entre otras, y ademas adapt6 obras
de compositores como Beethoven, Mozart, Bach, o Haendel, su dedicacion le llevo
a desarrollar una ingente labor con el instrumento, perfeccionando las reglas
académicas de la guitarra clasica, como la forma de sujetar el instrumento, el
modo de pulsar las cuerdas, la postura ideal del intérprete, el uso de un pequefio
banco para apoyar la pierna donde reposa la guitarra alcanzando la altura ideal
para su ejecucion, creando con esto una escuela guitarristica que siguieron todos

los grandes intérpretes del siglo XX.

1.5 SIGLO XX

La masica del siglo XX se caracteriza por una liberacion de las funciones
armonicas que se empleaban anteriormente, generando una ruptura de las

cadenas armonicas tradicionales y se explotdé de forma exagerada los niveles de

° El romanticismo musical: introduccién alahistoriamusical del siglo romantico, Otto Mayer Serra 1996
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cromatismo y ambigtiedad tonal, dicho de otro modo, aparecen nuevas técnicas

de composicion.

La caida de la tonalidad tradicional trajo consigo nuevos principios de organizacion
y como en todos los procesos de cambio, diversas corrientes y tendencias
compartieron el mismo momento y es por ello que muchos compositores a
principios del siglo XX, continuaron escribiendo musica tonal de forma tradicional y
otros experimentaron nuevos tipos de organizacion a través de medios o sistemas

atonales basados en diferentes sistemas de composicion.

1.5.1 El Siglo de Oro de la Guitarra “Siglo XX"*°

El siglo XX, es la edad de oro de la guitarra espafiola porque es alli donde
consiguio su definitiva maduracion como instrumento de concierto, donde se
establecieron unas normas de interpretacion y han sido casi seis siglos de
evolucion los que han llevado la guitarra de las tabernas a los escenarios sin que
por otra parte perdiera su caracter popular, pues no hay en la actualidad un

instrumento mas universal y versatil que la guitarra.

En este siglo aparecen grandes compositores que dieron una consolidacion a la
guitarra como instrumento de concierto, sumergiéndose sin prejuicios en las raices
nacionales como Isaac Albéniz (1860/1909) y Enrique Granados (1867/1916).

Posteriormente, compositores como Manuel de Falla (1876 - 1946), Joaquin
Turina (1882 - 1949), Federico Moreno Torroba (1891 - 1982), Joaquin Rodrigo

(1901-1999) incursionaron en la creacion de obras para Guitarra y orquesta.

19 http://es.wikipedia.org/wiki/Historia_de |a guitarra
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Uno de los intérpretes de mayor popularidad y reconocimiento fue el maestro
Andrés Segovia, quien se propuso sin prejuicios reformar y ampliar
sustancialmente el repertorio a través del acercamiento a los compositores de su
época y de la recuperacion de una literatura historica de calidad, combinando
obras de los grandes guitarristas del pasado con una la inclusion de obras de los
nuevos creadores, de este modo fue catalogado como el maximo representante de

la Guitarra Moderna.

Compositores como Torroba, Turina, Mompou, Villa-lobos, Ponce, Tansman,
Castelnuovo-Tedesco, forman parte de una larga lista de autores que gracias al
empefio del maestro Segovia dedicaron una buena parte de su produccion musical
a la guitarra, dejando obras fundamentales para el estudio y desarrollo universal
del instrumento y sin lugar a dudas este repertorio constituye ser el mayor aporte a

la literatura musical que ha tenido la guitarra a lo largo de su historia.

Asi mismo aparecieron grandes intérpretes y pedagogos de la guitarra como Abel
Carlevaro, guitarrista Uruguayo, creador de la nueva técnica instrumental,
ejerciendo un avance fundamental en la evolucién de la guitarra, plasmado en sus
libros “Escuela de la Guitarra”, “Exposicion de la Teoria Instrumental”, en los
cuatro cuadernos de la serie didactica y en los Carlevaro Masterclass; Alirio Diaz,
guitarrista venezolano quién incursiond en Europa por su fuerte contacto con el
folclore de su tierra; Narciso Yepes, guitarrista y compositor espafiol, gran
investigador de la guitarra y afiadié cuatro cuerdas mas a las seis tradicionales

del instrumento con el fin de enriquecer su sonoridad.
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2. ANALISIS DEL REPERTORIO

2.1 RENACIMEINTO

2.1.1 Adrian Le” Roy

(c. 1520-1598) fue un editor francés laudista , guitarrista, compositor y educador

musical.

Le” Roy nacié en la ciudad de Montreuil-sur-Mer en el norte de Francia y muy
poco se sabe sobre sus afios de formacion, fue miembro del coro y estudio el laud,

la guitarra y la citara con diversos maestros.

Le” Roy y su primo Robert Ballard (ca. 1525-88) fundaron la imprenta "Le” Roy &
Ballard", y en agosto 1551 obtuvieron el privilegio de la corte real para imprimir la
musica de la corte de Enrique Il. En febrero de 1553, la compaiia fue
galardonada con el titulo de "Imprimeur du Roi en musique" (anteriormente en

manos de Pierre Attaignant).

Durante las dos siguientes décadas otras compafias rivales se retiraron del
mercado y de la década de 1570 en adelante, Le’ Roy & Ballard disfrutaron de un

monopolio virtual en la edicion musical. La editorial se prolongo hasta el siglo XIX.

También alcanz6 fama como compositor y arreglista de canciones y temas
instrumentales, entre ellos al menos seis libros de tablatura de laud, 5 volumenes
de la guitarra y los arreglos para la citara. Le’"Roy ayud6 a asegurar el éxito del
compositor Orlande de Lassus, presentandole a la corte la publicacion de su

musica. Le"Roy murié en Paris en 1598.
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2.1.2 Passamezzo

Durante el siglo XVI, los compositores se interesaron por escribir muasica
instrumental, esta musica incluia danzas y piezas compuestas exclusivamente
para ser interpretadas y escuchadas en pequefios salones. Muchas piezas
instrumentales incluso las danzas se componian sobre la base de una linea de
bajo conocida, generando una secuencia de acordes que se repetian a lo largo de

la obra.

El passamezzo (que significa “un paso y medio”) fue una danza muy popular en
Europa durante la segunda mitad del siglo XVI. Los passamezzos son tocados dos
veces por lo general, y para que la musica durara mas tiempo se solia tocar una
serie de variaciones muchas veces improvisadas, con sus correspondientes

acordes y bajos.

El passamezzo (antico y moderno) fue originalmente una danza de compas
binario. En las variaciones escritas, las notas de paso o las armonias auxiliares
pueden estar insertadas entre los acordes de estas estructuras o las notas del

bajo asociadas a los mismos.

Figura 7. Progresiones del bajo del Passamezzo antico y Passamezzo

Passamezzo antico

=

Passamezzo moderno

%] % | %] W

Fuente: Autor.
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El Passamezzo tiene una forma binaria seguida de una secuencia de un bajo,
donde la primera parte la danza es tocada con una secuencia melédica y en la
segunda parte es interpretada con variaciones en la melodia, siempre basada en

la progresion de acordes.

Tabla 1. Andalisis General sobre el Passamezzo

Estructura A A
Acordes Am, G, E, A Am, G, E, A
seccion Melodia secuencial Variaciones improvisadas

Fuente: Autor.

El passamezzo es una danza con compés de medida en 4/4 donde su base
ritmica es corchea, dos semicorcheas m donde la melodia es elaborada
en base a este motivo; en esta base suceden algunas variaciones para darle

mayor desarrollo al tema.

Figura 8. Passamezzo Compas 1-2 transcripcion Jorge Cardoso.
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Fuente: Imagen tomada de: Passemeze - Adrien L eroy, Transcripcion: Jorge Cardoso
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Esta pieza es un passamezzo antico, donde la melodia sigue el bajo
predeterminado y las notas que forman el acorde son superpuestas segun el bajo
propuesto, que en ocasiones forman dominantes secundarias como sucede en

este caso.

Figura 9. Passamezzo Compas 4 Transcripcion Jorge Cardoso.

Fuente: Imagen tomada de: Passemeze - Adrien L eroy, Transcripcion: Jorge Cardoso

La parte final de la primera seccion tiene un cambio en la disposicion de la
melodia y el acompafiamiento, donde la melodia es interpretada por el bajo y la
base de acompafiamiento pasa a estar en las notas agudas, dandole asi, mas
tensién a la obra en su parte final, actuando en funcién de coda para el final de la

primera parte, que contrasta con un final mas relajado y tranquilo.

Figura 10. Passamezzo Compds 7-8 Transcripcion Jorge Cardoso.

Fuente: Imagen tomada de: Passemeze - Adrien L eroy, Transcripcién: Jorge Cardoso
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La segunda seccion es igual en la forma y el bajo, pero con variaciones en la
melodia, en las terminaciones de las frases “regularmente improvisadas en el
periodo renacentista”, es utilizada la misma intencion ritmica para todas las

variaciones.

Figura 10. Passamezzo Compas 9 Transcripcion Jorge Cardoso.

Fuente: Imagen tomada de: Passemeze - Adrien L eroy, Transcripcion: Jorge Cardoso

El climax de la obra se da en la segunda seccion, por medio de una variacion
expuesta en la melodia. En este tipo de variaciones se presentan grandes
cambios melédicamente, haciendo relacion con la primera seccion. El final de la

obra se presenta con un acorde mayor, algo tipico en el periodo renacentista.

Figura 11. Passamezzo Compas 13-16 Transcripcién Jorge Cardoso.
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Fuente: Imagen tomada de: Passemeze - Adrien L eroy, Transcripcion: Jorge Cardoso
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2.2 BARROCO

2.2.1Silvius Leopold Weiss

Compositor y laudista aleman, nacido en breslau (Silesia) actual Wroclaw en

Polonia, el 12 de Octubre, fallecido en Dresde el 16 de octubre de 1750.

El 23 de agosto de 1718 fue nombrado musico de camara del Principe Sajonia
Augusto. Alli permanecid gozando de una buena situacibn econdémica y

profesional hasta su muerte.

Fue uno de los mas importantes y prolificos compositores para laud de la historia
de la musica y se destacdé también por su técnica de interpretacion, ademas
escribié unas 600 piezas para laud asi como musica de camara y conciertos de los
gue solo conocemos hoy las partes solistas. Parece ser que mostré poco interés
en publicar sus obras. Al igual que otros virtuosos, como Paganini, tal vez las

utilizaba probablemente para un uso exclusivamente personal.

2.2.2 Fantasia “basado en un tema original para laud”

La Fantasia por definicion, es una composicion con forma compuesta y libre, en
contraposicion a las estrictas formas musicales como la sonata. De este modo los
italianos e ingleses del siglo XVII la convirtieron en pariente del ricercare. Los
alemanes del siglo XVIII la consideraron como un gran preludio, mientras que los
franceses la trataban como combinaciones de forma libre de las arias operisticas

en boga.
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Silvius Leopold Weiss escribi6 muchas fantasias para laud, esta Fantasia
originalmente esta en la tonalidad de Do menor, pero hay diversas transcripciones
en distintas tonalidades como, Re menor y Mi menor. La transcripcibn mas

habitual es en Re menor.

Su forma es libre e improvisada pero con una estructura binaria donde la parte “A”

es desarrollada arménicamente y una parte “B” desarrollada melédicamente.

Tabla 2. Andlisis general Fantasia — Silvius Leopold Weiss

Macro estructura A B

Micro estructura A B bl b2
Tonalidades Dm, Am, Gm Dm, Am Dm, Gm Dm,

Seccioén Forma libre exposicion Desarrollo Re exposicién

Fuente: Autor

La primera parte es improvisada con una exposicion armoénica sin compas de

medida; recurso habitual para la interpretacién de Fantasias en el periodo Barroco.

Figura 12. Fantasia —Silvius Leopold Weiss
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Fuente: Imagen tomada de: fantasia (original para Laud en Do menor), Transcripcion Silvio
Martinez

En los desarrollos melddicos, se encuentran dos motivos principales, un motivo

ritmico extenso y otro corto con solamente tres notas.
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Figura 13. Fantasia — Silvius leopold weiss
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Fuente: Imagen tomada de: fantasia (original para Laud en Do menor), Transcripcion Silvio
Martinez
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Voces ocultas que forman una melodia, tipicas en el periodo Barroco.

Figura 14. Fantasia- Silvius Leopold Weiss

Fuente: Imagen tomada de: fantasia (original para Laud en Do menor), Transcripcion Silvio
Martinez

La parte “B” comienza con un tempo definido, basado en un compas de medida,
expuesto con dos voces polifénicas que forman un pequefio fugatto, con el motivo
ritmico dividido en dos partes, uno tranquilo y otro mas danzante generando

contraste con la parte “A”.

Figura 15. Fantasia seccion “B” — Silvius Leopold Weiss
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Fuente: Imagen tomada de: fantasia (original para Laud en Do menor), Transcripcion Silvio
Martinez
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El comienzo de la parte “b1l” sucede con la contraposicion del contrapunto, es
decir, el motivo inicial pasa de soprano a bajo, pero en este caso con mayor

desarrollo.

Figura 16. Parte “b1l” seccion “B”- fantasia Silvius Leopold Weiss

Ay

f

Fuente: Imagen tomada de: fantasia (original para Laud en Do menor), Transcripcion Silvio
Martinez
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En la imagen se observa la preparacion para la zona del climax con notas

alteradas haciendo modulaciones transitorias.

Figura 17. Seccién “B” fantasia — Silvius Leopold Weiss

Fuente: Imagen tomada de: fantasia (original para Laud en Do menor), Transcripcion Silvio
Martinez

Zona del climax con elementos de la parte “A” marcando una gran diferencia entre
Hb” y Hb2”'
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Figura 18. Climax Seccion “b” Fantasia — Silvius Leopold Weiss
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Fuente: Imagen tomada de: fantasia (original para Laud en Do menor), Transcripcion Silvio
Martinez

La reexposicion de la parte B se hace con una variacion, desarrollada con un
registro mas amplio entre las notas agudas y graves, con una preparacion

melddica ascendente, para luego llegar a la coda y final de la obra.

Figura 19. Parte “b2” fantasia — Silvius Leopold Weiss

Exposicion parte B
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Fuente: Imagen tomada de: fantasia (original para Laud en Do menor), Transcripcion Silvio
Martinez
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2.2.3 Johann Sebastian Bach

(Eisenach, Turingia, 21 de marzo de 1685 — Leipzig, 28 de julio de 1750) fue
organista, clavecinista y compositor aleman de musica del Barroco, miembro de
una de las familias de musicos mas extraordinarias de la historia (con mas de 35

compositores famosos y muchos intérpretes destacados).

Su reputacidbn como organista y clavecinista era legendaria, con fama en toda
Europa. Aparte del érgano y del clavecin, también tocaba el violin y la viola da

gamba, ademas de ser el primer gran improvisador de la musica de renombre.

Su fecunda obra es considerada como la cumbre de la musica barroca y una de
las cimas de la musica universal y del pensamiento musical occidental, epicentro
de la musica occidental, y uno de los grandes pilares de la cultura universal, no
s6lo por su profundidad intelectual, su perfeccion técnica y su belleza artistica,
sino también por la sintesis de los diversos estilos internacionales de su época y
del pasado y su incomparable extension. Bach es el Ultimo gran maestro del arte
del contrapunto y siendo el mismo el maximo exponente. Bach ha sido una fuente
de inspiracion e influencia para posteriores compositores y musicos desde Mozart

pasando por Schoenberg, hasta nuestros dias.

A los dieciocho afios ocupa un lugar como violinista en la orquesta del conde
Johann Ernest de Weimar, dénde alli permanece algunos meses. En 1703 pasa a
ocupar el lugar de maestro de capilla de la iglesia Nueva de Arnsiadf, donde

escribe sus primeras obras de consideracion.

En 1707, se traslada a Mulhausen como organista de la iglesia de S. Blas, vacante
desde la muerte del organista J. G. Ahle, tomando posesion el 15 de junio.
Contrae matrimonio con su prima Maria Barbara Bach el 17 de octubre del mismo

afo, con la cual tuvo siete hijos, de los cuales sobreviven cuatro, tres de ellos
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fueron masicos, Wilhelm Friedemann, Carl Philipp Emanuel y Johann Gottfried
Bernhard. Bach disefié una importante remodelacion del érgano de la iglesia que

se pudo hacer con las subvenciones necesarias.

En 1720, mientras acompafa al principe Anhalt a Carlsbad, muere su esposa, que
es enterrada el 7 de julio. Bach recibe con dolor la noticia de la muerte de su
esposa. Sin embargo al siguiente afio contrae matrimonio con Ana Magdalena
Wilcke, efectuandose la ceremonia en la propia casa de Bach el 3 de diciembre de
1721. De Ana Magdalena tiene trece hijos, y s6lo sobreviven seis, y también 3 de
ellos son musicos, Gottfried Heinrich, Johann Christop Friedrich y Johann

Christian.

Bach muri6 el 28 de julio de 1750, tras una intervencion quirdrgica fracasada en un
ojo, realizada por el cirujano ambulante inglés denominado Taylor, que afios
después operaria a Handel, con resultados iguales. Bach estaba quedandose
ciego hasta perder totalmente la vista, aunque pocas horas antes de morir la
recuperd. Actualmente se cree que su ceguera fue originada por una diabetes sin

tratar.

2.2.4 Preludio de la suite N 3 para cello

El "preludio” en su origen consistia en la improvisacion que hacian los musicos
con sus instrumentos para comprobar la afinaciéon y en la época barroca en los
preludios su primordial caracteristica era improvisatoria y no se tenia una
estructura fija como tal. Inicialmente como forma musical, era una pieza que
introducia a otra mas extensa. De los siglos XV al XVII se compusieron preludios

no ligados a ninguna obra.



Bach compuso 6 suites para violonchelo solo y son sin duda consideradas como
uno de los mejores trabajos para dicho instrumento, corresponden a los nimeros
1007 al 1012 en el catalogo de obras BWV: Bach-Werke-Verzeichnis ("Catalogo
de las obras de Bach" en Aleman). Las suites de cello 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 de
gamba Ferdinand Abel (1682-1761), solista de la orquesta de Coéethen en
el mismo periodo de J.S.Bach. Por otra parte el manuscrito original no ha
sido encontrado aun y so6lo existe un manuscrito de Ana Magdalena, la

segunda esposa de Bach, de la cual salen todas las ediciones posteriores.

Cabe destacar que siempre existen dudas y errores sobre este manuscrito,

lo cual hace muy dificil entre los intérpretes.

El preludio de la suite N. 3 para cello esta escrito en la tonalidad de “Do mayor”,
pero la adaptacién mas popular de la suite es hecha en la tonalidad de “La mayor”
para dar una ejecucidbn mas comoda para el guitarrista, ya que quedan varias

notas del bajo continuo ejecutadas con cuerdas al aire.

Aunque el preludio basicamente es una forma libre e improvisada en la musica
polifonica es muy usual que se encuentre una estructura definida, es decir; “binaria
o Ternaria”. La forma de la obra es A, B, A'“con la parte A' mas corta con relacién

a la parte Ay con una Coda basada en acordes para dar mayor fuerza a la obra.

En el periodo Barroco este tipo de forma también es llamada “forma binaria
antigua”, donde la primera seccion hace modulacion de ténica a dominante y en la
segunda seccion el tema principal se realiza en funciéon de dominante y después

se elabora en funciéon de tonica.



Tabla 3. Analisis general — preludio de la suite N 3 para cello — Johan Sebastian
Bach

Macro estructura A B Al
Micro estructura tema principal zona del climax variacion
tonalidades A, E, Bm, F#m A E A

Fuente: Autor

El tema principal inicia desde la nota mas alta del motivo, generando un desarrollo

de forma descendente terminando con un arpegio roto.

Figura 20. Compas 1-2 Preludio Johann Sebastian Bach

= 1 1
. l ¢ 3 dve’
Climax Arpegio roto Culminacion del motivo

Fuente: Imagen tomada de http://www.classicalguitarschool.net/en/Download.aspx?id=1117

El desarrollo melédico de la parte “A” es ascendente y descendente terminando en
el primer tiempo del compas con un bajo ostinato de corcheas, el cual da mayor
fuerza, produciendo un impulso grande para la melodia en todo su desarrollo,
siendo esta caracteristica tipica de la musica polifénica y a su vez con este

recurso se presentan grandes saltos para enmarcar el inicio de la siguiente frase.

Figura 21. Compas 7 -9 preludio — Johann Sebastian Bach
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Fuente: Imagen tomada de http://www.classicalguitarschool.net/en/Download.aspx?id=1117




Voces ocultas que forman una melodia, tipicas en el periodo barroco.

Figura 22. Compas 7-13 preludio — Johann Sebastian Bach

Fuente: Imagen tomada de http://www.classicalguitarschool.net/en/Download.aspx?id=1117

La seccién “B” comienza con un desarrollo mas arménico teniendo a su vez una
zona extensa del climax, donde su punto culminante llega a tres octavas entre la
melodia y el bajo (compas 48) con un pedal de la nota fundamental de la

dominante que produce una tensién y preparacion de la re exposicion “A"

Figura 23. Compas 43 — 50 preludio — Johann Sebastian Bach
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Fuente: Imagen tomada de http://www.classicalguitarschool.net/en/Download.aspx?id=1117
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Re exposicion del tema principal con variacion en el inicio retomando el motivo del

bajo.

Figura 24. Compas 61.- 63 preludio — Johann Sebastian Bach

Fuente: Imagen tomada de http://www.classicalguitarschool.net/en/Download.aspx?id=1117

Desde la Coda se presenta un nuevo desarrollo meldédico con una escala
ascendente en funcion de ténica con un pedal de la nota fundamental, llegando a
los acordes en bloque con el mismo motivo ritmico, dandole mayor fuerza a la

Coda, “tipico del barroco” culminando la obra con el tema principal.

Figura 25. Compas 71 — 88 preludio — Johann sebastian Bach

Comienzo de la Coda
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Fuente: Imagen tomada de http://www.classicalguitarschool.net/en/Download.aspx?id=1117
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2.2.5Antonio Vivaldi

(Venecia, 1678 — Viena, 1741), fue compositor y violinista italiano de la musica del
barroco. La produccién de Vivaldi abarca no sélo el género concertante, sino que
también abarcé la musica de cdmara, vocal y operistica. Célebre sobre todo por
sus cuatro conciertos para violin y orquesta reunidos bajo el titulo Las cuatro
estaciones, cuya fama ha eclipsado otras de sus obras igualmente valiosas,
Vivaldi es por derecho propio uno de los mas grandes compositores del periodo
barroco, impulsor de la llamada “Escuela veneciana” a la que también
pertenecieron Tommaso Albinoni y los hermanos Benedetto y Alessandro

Marcello.

En 1703 ingres6 como profesor de violin en el Pio Ospedale de lla Pieta, una
institucion destinada a formar muchachas huérfanas durante varios afios, muchas
de sus composiciones fueron interpretadas por primera vez por su orguesta
femenina, en este marco vieron la luz sus primeras obras como las Suonate da
camera Op. 1, publicadas en 1705, y los doce conciertos que conforman la
coleccién L’estro armonico Op. 3, publicada en Amsterdam en 1711.

Con ellas, Antonio Vivaldi alcanzé renombre en poco tiempo en todo el territorio
italiano y en Europa como compositor. Conocido y solicitado, la 6pera el Unico
género que garantizaba grandes beneficios a los compositores de la época, atrajo
también la atencion de Vivaldi, a pesar de que su condicion de eclesiastico en un
principio le impedia abordar un espectaculo considerado como un exceso
mundano y poco edificante. De hecho sus superiores siempre le recriminaron a

Vivaldi su escasa dedicacion al culto y sus costumbres laxas.



2.2.6 Concierto para guitarray orquesta en Re mayor - Primer movimiento

Este concierto fue transcrito inicialmente por el compositor y guitarrista Emilio

Puyol. Es un concierto barroco donde su forma principal es Binaria antigua, pero

con conceptos nuevos en su forma, volviendose antecesor de la sonata clasica

que apareceria despues.

La forma del primer movimiento es A, A' donde se repite su motivo con variaciones

y aparecen nuevas frases para retomar el tema principal.

Tabla 4. Andlisis general — Concierto en Re mayor — Antonio Vivaldi — primer
Movimiento
Macro estructura A A
Micro estructura a b a c a2 puente | a3 bl coda
Compases 1-5 | 6-11 | 12-18 | 19-23 | 24-34 | 35-40 | 41-42 | 43-48 | 49-51
Tonalidades D Dm D A A Bm D Dm D

F#m D

Bm

Fuente: Autor

Una caracteristica general de esta obra es la exposicidbn del tema en tres

oportunidades, una primera vez en funcién de tonica, después se re expone en

funcibn de dominante y culmina en funciébn de tdnica. Con esto ya van

apareciendo elementos de la sonata clasica y se va dejando de lado la forma

binaria antigua siendo muy utilizada en el periodo barroco.
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Exposicion en funcién de tonica

Figura 26. Compas 1 — 3 primer movimiento — Antonio Vivaldi
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Fuente: Imagen tomada de http://imslp.org/wiki/Category:Vivaldi, Antonio

Re exposicion en funcion de dominante

Figura 27. Compas 24 — 26 primer movimiento — Antonio Vivaldi
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Fuente: Imagen tomada de http://imslp.org/wiki/Category:Vivaldi, Antonio
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Re exposicion en funcidn de ténica

Figura 28. Compas 41 — 45 primer movimiento — Antonio Vivaldi
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Fuente: Imagen tomada de http://imslp.org/wiki/Category:Vivaldi, Antonio

El motivo principal contiene dos elementos bésicos en el cual el primero es
bastante enérgico y movido, contrastado con un segundo elemento que da
relajacion, este motivo principal caracteriza la obra en general y a su vez es
tocado por varios instrumentos en el comienzo generando mayor vividez, fuerza y

vigor.
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Figura 29. Compas 1 primer movimiento — Antonio Vivaldi
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Fuente: Imagen tomada de http://imslp.org/wiki/Category:Vivaldi, Antonio

La re exposicion del motivo principal aparece con anacrusa haciendo énfasis e

impulso al tema. Recurso melédico que no aparece en el inicio de la obra.

Figura 30. Ccompas 40 — 41 primer movimiento — Antonio Vivaldi

Fuente: Imagen tomada de http://imslp.org/wiki/Category:Vivaldi, Antonio
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En la parte inicial la re exposicion goza de variaciones tanto para la guitarra solista

como para el bajo acompafante desarrollado de manera melédica.

Figura 31. Compas 40 — 43 primer movimiento — Antonio Vivaldi
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Fuente: Imagen tomada de http://imslp.org/wiki/Category:Vivaldi, Antonio

Zona del climax desarrollado armoénicamente por la guitarra y el bajo.

Figura 32. Compas 27 — 29 primer movimiento — Antonio Vivaldi
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Fuente: Imagen tomada de http://imslp.org/wiki/Category:Vivaldi, Antonio
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En esta obra las la re exposicion es antecedida por un puente causando contraste

en la parte “B”

Figura 33. Compas 31 — 38 primer movimiento — Antonio Vivaldi
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Fuente: Imagen tomada de http://imslp.org/wiki/Category:Vivaldi, Antonio

En los Ultimos cinco compases se encuentra una frase caracteristica del estilo de

Antonio Vivaldi, la consecucion de semicorcheas, produciendo asi una mayor

tension y fuerza terminando con una cadencia I, IV, V, | siendo tipica en él y en

periodo barroco en general.

Figura 34. Compas 46 — 52 primer movimiento — Antonio Vivaldi
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Fuente: Imagen tomada de http://imslp.org/wiki/Category:Vivaldi, Antonio




2.2.7 Concierto para guitarray orquesta en Re mayor - Segundo movimiento

Este movimiento es totalmente contrastante con relacién al primero haciendo
énfasis en el tempo, dinamica y melodia, se refleja una intencién de tranquilidad y

reposo, con partes tensionantes que proporcionan a la obra una atmosfera
melancolica.

Se encuentra una forma binaria claramente definida donde la primera parte se

expone el tema en su mayoria con arpegios.

Tabla 5. Analisis general concierto en Re mayor — segundo movimiento — Antonio
Vivaldi

Estructura A B

tonalidades D, A Bm, D

Fuente: Autor

La obra esta un tiempo “Largo”, donde la melodia comienza con una disposicion
arpegiada levemente acompafada por el violin y la viola, con repeticiones de

corcheas en el bajo, propio del estilo de Antonio Vivaldi.

Figura 35. Compas 1 — 2 segundo movimiento — Antonio Vivaldi
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Fuente: Imagen tomada de http://imslp.org/wiki/Category:Vivaldi, Antonio
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La segunda parte comienza con el relativo menor marcando asi diferencia entre la
“A” y B”. Se retoma el tema principal con anacrusa siendo ya un recurso

caracteristico anteriormente utilizado (primer Movimiento).

Figura 36. Compas 11 segundo movimiento — Antonio Vivaldi
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Fuente: Imagen tomada de http://imslp.org/wiki/Category:Vivaldi, Antonio

El desarrollo de la re exposicion es empleado melodicamente, dandole de este
modo paso a la coda vy al final de la obra, donde culmina con un pequefio

fragmento del motivo inicial de la obra.
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Figura 37. Compas 17 segundo movimiento — Antonio Vivaldi
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Fuente: Imagen tomada de http://imslp.org/wiki/Category:Vivaldi, Antonio

2.2.8 Concierto para guitarray orquesta en Re mayor - Tercer movimiento

Es un movimiento bastante movido con forma Binaria donde todas sus partes son

bastantes cercanas melddica y ritmicamente.

Tabla 6. Andlisis general concierto en Re mayor — tercer movimiento — Antonio

Vivaldi

Macro estructura A Al
Micro estructura A al a2 a3
Tonalidades D D, A D, Bm, Em D
Compases 1-7 8-16 17-23 24-32

Fuente: Autor

El compas de medida es 12/8, una métrica comun en el periodo Barroco. La

melodia es secuenciada con figuras de corcheas y expuesta por el violin, la viola 'y
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la guitarra, con un bajo marcado por el cello. Las re exposiciones son hechas con

fragmentos pequefios del tema principal con ante compas y expuesta con todos
los instrumentos contrastado con dinamicas.

Figura 38. Compas 1 — 5 — tercer movimiento — Antonio Vivaldi

Allegro

i
_::3H
:

Fuente: Imagen tomada de http://imslp.org/wiki/Category:Vivaldi, Antonio

En varias ocasiones las re exposiciones son tocadas por la guitarra con

acompafamiento del bajo ayudando en la riqueza timbrica de la obra.
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Figura 39. Compas 18 — 23 tercer movimiento — Antonio Vivaldi
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Fuente: Imagen tomada de http://imslp.org/wiki/Category:Vivaldi, Antonio

La ultima re exposicidon toma los elementos del motivo principal y varia haciendo
la melodia por circulos de cuartas “D, G, C, F, B, E, A” actuando como preparacion

para la Coda tocada por el Tutti.

Figura 40. Compas 24 — 34 tercer movimiento — Antonio Vivaldi
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L Melodia tratada por cuartas

Fuente: Imagen tomada de http://imslp.org/wiki/Category:Vivaldi, Antonio
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2.3 CLACICISMO

2.3.1Fernando Sor. (13 de febrero de 1778 — 10 de julio de 1839) fue un
guitarrista y compositor espafol nacido en Barcelona. Se le conoce a veces como

el “Beethoven de la guitarra en Espana”.

Sor estudid musica enla Escolania del Monasterio de Montserrat proximo a
Barcelona hasta que su padre muridé, su madre no pudo seguir financiando sus
estudios y lo retir6. Fue en este monasterio donde comenzé a escribir sus
primeras piezas para guitarra. En 1797 tuvo lugar en el Teatro de la Santa Cruz de

Barcelona el estreno de su 6pera Telémaco en la isla de Calipso.

En 1808 cuando Napoledén Bonaparte invadié Espafa, pasé a escribir masica
nacionalista para la guitarra acompafiada a menudo por liricas patridticas.
Después de la derrota del ejército espafiol, Sor acepté un puesto administrativo en
el gobierno de ocupacion bajo la monarquia de José Bonaparte. Tras la expulsion
de los franceses en 1813 Sor y muchos otros artistas y aristocratas que
simpatizaron con los franceses abandonaron Espafia por miedo a las represarias.
Se fue a Paris y nunca volvié a su pais de origen. En Paris hizo amistad con
muchos musicos entre ellos el también guitarrista espafiol Dionisio Aguado,
colaborando estrechamente e incluso conviviendo juntos durante un tiempo.
Compuso un dueto para los dos (Op.41, Les DeuxAmis, los dos amigos en el que

una parte esta marcada "Sor" y la otra "Aguado”)

Comenzé a ganar renombre entre la comunidad artistica parisiense por sus
habilidades para la composicion y por su capacidad para tocar la guitarra e inicié
ocasionales viajes a través de Europa, obteniendo considerable fama vy
convirtiendo la guitarra en un instrumento de concierto. Estuvo en Inglaterra en
1815 donde fue reconocido como compositor de Operas y ballets. En 1823 viajo a
Rusia donde escribié y presenté exitosamente el ballet Hércules y Onfalia con
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motivo de la coronacion del zar Nicolas I. En 1827, debido en parte a su avanzada
edad, se asentd y decidio vivir el resto de su vida en Paris. Durante este retiro
compuso muchas de sus mejores obras, entre otras una didactica: Método para
guitarra, publicado en 1830 y traducido a varios idiomas.

Su ultima obra fue una misa en honor de su hija, muerta en 1837. Esta muerte
sumergid al ya enfermo Sor en una seria depresion, y muri6 miseramente en
1839.

2.3.2 Estudio No. 22 op. 29 en Mi bemol mayor

Los estudios generalmente son un medio para superar y dominar factores
interpretativos para el desarrollo del intérprete, ya sea los arpegios, el trémolo o la
velocidad, en este estudio se busca dominar la ejecucién de acordes en bloque
de manera equilibrada con la menor posibilidad de arpegiar a la hora de

interpretar.
En el estudio No. 22, emplea una forma ternaria dividida por secciones bien

simétricas, teniendo en cuenta que algunas de estas secciones se emplea

variaciones con cierta relacion entre cada frase.

Tabla 7. Andlisis general — estudio N 18 en Mi bemol — Fernando Sor

Macro A B Al

estructura

Micro a b c d e F a c d
estructura

tonalidades Eb Eb F Bb F Bb Eb Bb Eb Eb
Compases 1-8 | 9-16 | 17-32 | 33-40 41-48 49-59 60-67 68-83 84-90

Fuente: Autor
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Fernando Sor emplea la utilizacion de acordes en bloque en la mayoria de la obra,

expuesta con anacrusa y variaciones en cada seccion.

Figura 41. Compas 1 — 6 — Fernando Sor

Andante expressivo @® e 4 2

Fuente: Imagen tomada de:
http://grupos.emagister.com/ficheros/vcruzada?fdwn=1&idGrupo=1390&idFichero=36772

En el inicio de las secciones “b, ¢ y d” se emplea el mismo motivo ritmico que se
utilizé en la seccién “a” formando asi una unién general en toda la obra, expuestas

en el bajo o en la melodia.

Figura 42. Compas 9 — 17 Estudio en mi bemol — Fernando Sor

o 193§

Fuente: Imagen tomada de:
http://grupos.emagister.com/ficheros/vcruzada?fdwn=1&idGrupo=1390&idFichero=36772
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Figura 43. Compas 18 — 33 Estudio en mi bemol — Fernando Sor

Fuente: Imagen tomada de:
http://grupos.emagister.com/ficheros/vcruzada?fdwn=1&idGrupo=1390&idFichero=36772

Para la cadencia de la seccién “c” dando paso a la seccion “d”, se retoma la
utilizacion de acordes en bloque con el ritmo inicial de la obra con el empleo de

dominantes secundarias.

Figura 44. Compas 30 — 33 Estudio en mi bemol — Fernando sor

Fuente: Imagen tomada de:
http://grupos.emagister.com/ficheros/vcruzada?fdwn=1&idGrupo=1390&idFichero=36772
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En el final de la parte “B” se encuentra un puente, actuando en forma de conector
con la parte “A” expuesto con un ritmo secuenciado en las notas soprano y con

una consecucion de terceras de manera ascendente en el bajo.

Figura 45. Compas 54 — 66 Estudio en Mi bemol — Fernando Sor

————

““‘--l..r ;E
—|—P Parte A'
Fuente: Imagen tomada de:
http://grupos.emaagister.com/ficheros/vcruzada?fdwn=1&idGrupo=1390&idFichero=36772

La cadencia final de la obra es distinta con relacién al resto de la obra, utilizando
silencios de corchea en medio de cada acorde generando un final bastante fuerte

y enérgico terminando con cadencia perfecta.

Figura 46. Compas 90 — 92 Estudio en Mi bemol — Fernando Sor

Fuente: Imagen tomada de:
http://grupos.emaagister.com/ficheros/vcruzada?fdwn=1&idGrupo=1390&idFichero=36772




2.4 ROMANTICISMO

2.4.1 Julio Salvador Sagreras

(1879-1942) Guitarrista, pedagogo y compositor argentino. Sus dos padres eran
guitarristas, quien le ensefiaron a tocar guitarra a muy temprana edad. Participd en
conciertos a la edad de seis afios. A los 12 afios, estudié piano y composicion, él
progresé rapidamente y se convirtid en profesor de guitarra de la Academia de
Bellas Artes en Buenos Aires. Hizo amistad con el editor Francisco Nufiez, quien
habia publicado un centenar de composiciones de Sagreras. En 1905 abrié su
propia escuela, la Academia de Guitarra. Entre 1900 y 1936 ofreci6 numerosos

recitales en salas de conciertos, también particip6 en las emisioras de radio.

Sagreras es también conocido por su metddica y bien comentada serie de
instrucciones para guitarra. Consta de siete libros que llevan a los alumnos desde
el nivel principiante hasta el nivel avanzado. La serie esti tan bien pensada y
gradualmente progresiva, que se ha dicho muchas veces que el alumno pueda

ensefarse a si mismo.

2.4.2 El colibri

“La imitacion del vuelo de colibri”, es el comentario que acompafia a la pieza en la
partitura, junto con una dedicatoria a su hija Cecilia para quien escribio6 la pieza. El
colibri es una pieza de exigencia técnica y virtuosa donde la velocidad juega un

papel importante en la obra.

Su estructura es libre con 5 partes, en la cual, la primera parte se repite con

algunas variaciones, mas una coda.
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Tabla 8. Analisis general — El colibri — Julio Sagreras

Macro estructura A

Micro estructura a a b a c coda

Compases 1-16 17-32 33-48 49-64 65-76 77-86
tonalidades Em, B Em, Bm Em Em, B Em, B B, Em

Fuente: Autor

La imitacion del vuelo del colibri, utiliza una secuencia ritmica de semicorcheas
que abarca toda la obra en general, volviéndola bastante movida y sin descansos
notables en el transcurso de la obra. Algo notable, es la repeticidn continua de las
mismas notas en la exposicion del tema con recursos cromaticos, con un arrastre
de las notas ejecutadas sobre una misma cuerda; algunos arrastres abarcan una
quinta y otros abarcan una octava. En este caso el arrastre es de una quinta “si
mi” donde la melodia es ejecutada en su totalidad por el bajo de manera cromatica

con acompafamientos arpegiados.

Figura 47. Compas 1 — 9 El colibri — Julio Sagreras
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Fuente: Imagen tomada de: IMITACION DEL VUELO DEL COLIBRI, Julio S. Sagreras, Ed.
RICORDI AMERICANA S. A.
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Melodicamente son importantes los arrastres de octava y quinta que ocurren en la
melodia, que hace la ejecucion mas compleja y forma la sensacion del vuelo del

colibri, antecedido por una dominante secundaria.

Figura 48. Compas 11 — 14 El colibri — Julio Sagreras
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Fuente: Imagen tomada de: IMITACION DEL VUELO DEL COLIBRI, Julio S. Sagreras, Ed.
RICORDI AMERICANA S. A.

En la seccién “b” cambia la estructura de la secuencia ritmica, incluyendo una
ligadura en el final del motivo ritmico, dandole un impulso al desarrollo

descendente por segundas que sucede en esta seccion.

Figura 49. Compas 30 — 39 El colibri — Julio Sagreras
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Fuente: Imagen tomada de: IMITACION DEL VUELO DEL COLIBRI, Julio S. Sagreras, Ed.
RICORDI AMERICANA S. A.
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Toda la parte “c” muestra la melodia con una secuencia por segundas
descendentes en cada 4 semicorcheas, distinta a los motivos anteriores, pero con
la inclusion de la ligadura en el inicio de las semicorcheas, acompafadas por el
bajo que también presenta un desarrollo melédico de manera descendente,
acompafnando la melodia superior, formando una preparacion para el final de la

obra.

Figura 50. Compas 65 — 72 El colibri — Julio Sagreras

Fuente: Imagen tomada de: IMITACION DEL VUELO DEL COLIBRI, Julio S. Sagreras, Ed.
RICORDI AMERICANA S. A.

El final de la obra tiene una exposicion arpegiada en funcion de tdnica, con el
registro mas amplio en la obra y a su vez con la extension mayor de la guitarra,
desde la sexta cuerda al aire hasta la primera cuerda enl Gltimo traste de la
guitarra, volviéndola mas complicada técnicamente y virtuosa, terminando con los

armonicos naturales del séptimo y 5 traste.
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Figura 51. Compas 83 — 85 El colibri — Julio Sagreras

Fuente: Imagen tomada de: IMITACION DEL VUELO DEL COLIBRI, Julio S. Sagreras, Ed.
RICORDI AMERICANA S. A.

2.4.3 Francisco Tarrega

(Villareal, Castellon, 21 de Noviembre de 1852 — Barcelona, 15 de Noviembre de
1909) Compositor y guitarrista espafiol. Un accidente marcé su infancia, cuando al
parecer caydé a una cuneta en un descuido de la muchacha que lo cuidaba,
guedandole la vista daflada. Su padre pensando que podria perder
completamente la vista, se trasladé a Castellon para que asistiera a clases de

musica y pudiera ganarse la vida como musico.

Entr6 en el Conservatorio de Madrid en 1874, donde estudi6 composicion
con Emilio Arrieta. A finales de 1870 ensefiaba guitarra (Emilio Pujol y Miguel
Llobet fueron alumnos suyos) y daba conciertos con regularidad. Virtuoso de su
instrumento lo conocian como el “Sarasate de la guitarra”. En 1880 dio recitales

en Paris y Londres.
Durante el invierno de 1880, Tarrega sustituyé a su amigo y guitarrista Luis de

Soria en un concierto en Novelda (Alicante), ciudad donde conocié a su futura

esposa Maria Rizo.

En 1881 después de un concierto en Lyon llegé a Paris donde conocié a los
personajes mas importantes de la época. Actud en varios teatros siendo invitado a
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tocar para la Reina de Espafa Isabel Il. Tras tocar en Londres volvié a Novelda

para contraer matrimonio con su prometida Maria Rizo.

Realiz6 frecuentes giras:

Perpifian (Francia), Cadiz (Espafa), Niza (Francia), Mallorca (Espafia), Valencia, y
mas. En Valencia conocié a Conxa Martinez, rica viuda que lo toma bajo su
proteccion artistica, prestandole a él y su familia una casa en Barcelona. Alli es

donde Tarrega compuso la mayoria de sus mas famosas obras.

De vuelta de un viaje a Granada escribio el trémolo "Recuerdos de la Alhambra”, y
estando en Argeliale llegd la inspiracibn para componer "Danza Mora". Alli
conocié al compositor Saint-Saéns y mas tarde, en Sevilla, escribié la mayoria de
sus "Estudios”, dedicando a su querido amigo y compositor Bretén la bella

composicién "Capricho Arabe".

Se instalo en 1885 en Barcelona, y alli murié el 15 de diciembre de 1909.

Aparte de sus obras originales para guitarra que incluyen Recuerdos de
la Alhambra, Capricho arabe y Danza mora, arreglé piezas de otros para este

instrumento, tales como algunas de Beethoven, Chopin y Mendelssohn.

Como otros de sus contemporaneos espafoles, su amigo Isaac Albéniz, por
ejemplo, Tarrega tuvo interés en combinar la tendencia roméantica que prevalecia
en musica clasica con los elementos populares espafioles. El conocido guitarrista
contemporaneo Angelo Gilardino ha escrito que los 9 Preludios de Tarrega son el

mas profundo pensamiento musical de Tarrega de forma concentrada.
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Se considera que Tarrega ha creado los fundamentos de la técnica de la guitarra
clasica del siglo XXy del interés creciente por la guitarra como instrumento de

recital

2.4.4 Recuerdos de la alhambra

Recuerdos de la alhambra es la pieza que cada guitarrista dedicado debe tocar
para el desarrollo motriz de la mano derecha. Esta pieza es realmente un hito en

la vida de un guitarrista.
Es una pieza de trémolo. El trémolo es una idea musical que viene de la familia del

mandolin. A medida que el ejecutante realiza el trémolo con los dedos a, m, i, el

pulgar toca una nostélgica melodia en contrapunto.

Tabla 9. Analisis general — Recuerdos de la Alhambra — francisco Tarrega

Macro estructura A A A2 coda
Micro estructura al a2 a3 a4

Compases 1-20 21-34 35-42 43-52 53-55
tonalidades Am, C, Dm A, C#m A A A

Fuente: Autor

La primera parte la melodia es tocada desde el bajo con una intencion
melancolica, acompafiada con la consecucion del tremolo, donde mantiene la
misma nota con un movimiento conjunto ascendente y descendente en el Ultimo

tiempo del compas, volviéndolo caracteristico en gran parte de la obra.
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Figura 52. Compas 1 — 8 Recuerdos de la alhambra — Francisco Tarrega

AXDANTE #‘!:—— -
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Fuente: Imagen tomada de: Francisco Tarrega, Obras para guitarra, Ed. Orfeo Tracio, S. A.

En la obra también aparecen elementos de la musica espafiola como la cadencia
al quinto grado “VI-V” y un tresillo de semicorcheas que se emplea como recurso
ritmico para llegar al quinto grado, este recurso es bastante utilizado en la musica

espafola.

Figura 53. Compas 9 — 12 Recuerdos de la alhambra — Francisco Tarrega
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Fuente: Imagen tomada de: Francisco Tarrega, Obras para guitarra, Ed. Orfeo Tracio, S. A.
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La parte mayor comienza con el acorde tonica, utilizando la misma intencion

melddica del inicio de la obra.

Figura 54. Compas 21 — 24 Recuerdos de la alhambra — Francisco Tarrega

AR S |
F I i

Fuente: Imagen tomada de: Francisco Tarrega, Obras para guitarra, Ed. Orfeo Tracio, S. A.

El climax de la obra, se presenta con una distancia mayor de dos octavas entre el
bajo y la nota soprano, pero no se presenta por grado conjunto, sino que ocurre
por medio de un salto de sexta menor ascendente y termina el climax con el
mismo salto de manera descendente; con este recurso vuelve a retomar el registro
de la exposicion, concluyendo la frase con el adorno ritmico ya expuesto
anteriormente, dandole un aire de improvisacion basada en el trémolo, este tipo de
saltos son propios del estilo de composicion de Francisco Tarrega algunas veces
presentado por un glissando.
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Figura 55. Compas 25 — 28 Recuerdos de la alhambra — Francisco Tarrega
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Fuente: Imagen tomada de: Francisco Tarrega, Obras para guitarra, Ed. Orfeo Tracio, S. A.

El final de la obra, el trémolo es presentado de una manera secuenciada sobre la
misma nota, pero antecedida, de movimientos descendentes y ascendentes por

grado conjunto por cada tiempo del compas.

Figura 56. Compas 41 — 49 Recuerdos de la alhambra — Francisco Tarrega

Fuente: Imagen tomada de: Francisco Tarrega, Obras para guitarra, Ed. Orfeo Tracio, S. A.
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En la parte final también se emplean elementos cromaticos propios del periodo
romantico; también se presenta un contraste grande con la coda, dando un reposo
sin el empleo del trémolo y expuesto con un ritmo de corcheas de manera
arpegiada, terminada con blanca con puntillo e interpretado con “ppp”, dando un

final muy melancdlico y sentido.

Figura 57. Compas 57 — 60 Recuerdos de la alhambra — Francisco Tarrega
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Fuente: Imagen tomada de: Francisco Tarrega, Obras para guitarra, Ed. Orfeo Tracio, S. A.

2.5SIGLO XX

2.5.1Maximo Diego Pujol

Nacié en 1957, en el tranquilo barrio de Villa Pueyrredon, en Buenos Aires,

Argentina.

Comienza a tomar clases con Alfredo Vicente Gascon, clases que refuerzan
su vocacion al punto de participar junto a su maestro en un grupo de estudio

con Abel Carlevaro.
Al término de la escuela secundaria, Maximo se encuentra frente a la misma
disyuntiva por la que habia pasado su padre en su momento: la musica o

una carrera tradicional. Al principio fueron las dos, pero hasta que después
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de fatigosos afios de convivir con las matematicas y la guitarra esta ultima

emergio triunfante.

Paralelamente a esto decide ingresar al Conservatorio Provincial Juan José
Castro y a tomar clases particulares de Armonia y Composicion con
Lednidas Arnedo, siendo éstas en horarios sacrificados ya que no sélo
estudia permanentemente, sino que trabaja todos los dias para ganarse la
vida.

Sin duda, acertada es su decision ya que una de sus primeras obras,
“Sonatina”, escrita para el examen final del curso de Morfologia en el
Conservatorio, obtiene el 1° premio en prestigiosos Concursos en la
Argentina, asi como también jurados importantes a nivel internacional como
Leo Brouwer le otorga el 1° premio en el Carrefour Mundial de la Guitare de

Martinica.

Tocando tangos y milongas, transitan locales nocturnos de Buenos Aires
como solista y acomparfiante. Integra diferentes duos, trios y cuartetos con la
firme conviccién de internarse cada vez mas en el lenguaje tanguero,
objetivo que se enriquece al compartir muchas de estas presentaciones en el
mismo show con figuras del calibre de José Colangelo, Héctor Stamponi,
Horacio Ferrer, Jorge Sobral, Rubén Juarez, Mariquena Monti, Néstor
Marconi, Roberto Goyeneche... Simultaneamente se aboca al estudio y
andlisis de la obra de los grandes compositores del tango tradicional como
Juan Carlos Cobian, Osvaldo Pugliese, Julian Plaza, Horacio Salgan, y de la

vanguardia tanguera como Astor Piazzolla.
Desde sus primeros pasos como profesional y hasta el dia de hoy, Pujol

trabaja en la busqueda de una fusion cada vez mas integrada entre el

lenguaje tanguero y el pensamiento formal académico. Esta es una busqueda
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“pensada” en la guitarra, fruto del estudio consciente casi obsesivo de la obra
de Heitor Villa Lobos y Leo Brouwer, que dieron una vuelta de pagina en la
historia de la guitarra, al incluir en su musica los recursos propios
instrumentales como parte fundamental de su estilo, generando un

inconfundible “lenguaje guitarristico”.

En la actualidad las obras de Maximo D. Pujol son ejecutadas y grabadas por
intérpretes de todo el mundo y son objeto de estudio en masterclases y
conferencias en los mas prestigiosos Festivales Internacionales dedicados a

su instrumento.

2.5.2 Suite del plata N 1 - Preludio
Es un preludio bastante corto en el cual su estructura libre, pero con tres partes

simétricas con repeticion, donde la melodia varia ritmicamente, pero tiene la

misma intencién descendente que se emplea a lo largo del preludio.

Tabla 10. Analisis general — Suite del plata N1 — Preludio — Maximo Diego Pujol

Macro estructura A

Micro estructura a b c
Tonalidades Dm F, Dm F, Dm
compases 1-4 6-9 10-13

Fuente: Autor

El preludio comienza con una melodia propuesta de manera descendente de igual
forma que el bajo, acompafiadas por una nota pedal, generando expectativa por

las dinamicas expuestas en la obra.
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Figura 58. Compas 1 — 3 Preludio — Maximo Diego Pujol

Andante . ¢ 1

mp

Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, Maximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235

Cada parte o seccion pequefia es claramente separada y antecedida por algun
recurso interpretativo como el rallentandoo tennutto, la segunda seccion “b”
también tiene la mismaintencion melddica de la seccion “a” en el bajo y la melodia
pero en este caso la melodia y el bajo tienen las mismas figuras ritmicas con un
ostinato de segundas menores descendente y ascendente y después el ostinato
cambia en direccion ascendente y descendente en los dos siguientescompases

entre el bajo y la melodia.

Figura 59. Compas 9 — 12 Preludio — Maximo Diego Pujol

Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, Maximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235

En la parte “c” se toman otros elementos nuevos y la melodia en esta seccion es
secuenciada ritmica y melédicamente, pero a su vez se genera un ambiente
diferente por el desarrollo armonico, que en este caso es distinto al que se venia
escuchando en la obra, incluyendo también intervalos grandes que tampoco
habian sucedido a lo largo de la obra en el ostinato entre el bajo y la melodia,
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generando asi el momento mas tensionante del preludio, para retomar el inicio de

la obra y también esta misma parte antecede el final del preludio.

Figura 60. Compas 11 — 14 Preludio — Maximo Diego Pujol

¢! atempo

Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, Maximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235

2.5.3 Suite del plata N 1 - Tango

Originariamente, el tango nace a fines del siglo XIX de una mezcla de varios
ritmos provenientes de los suburbios de Buenos Aires. Estuvo asociado desde un
principio con burdeles y cabarets, ambito de contencion de una poblacion
inmigrante netamente masculina. Debido a que solo las prostitutas aceptarian
dicho baile, en sus comienzos era comun que el tango se bailara por una pareja

de hombres.

Pero el tango como danza no se limité a las zonas bajas o a sus ambientes
cercanos. Se extendi6o también a los barrios proletarios y empez6 a ganar
aceptacion "en las mejores familias", sobre todo después que el baile tuvo éxito en

Europa.

La melodia provenia de flauta, violin y guitarra. Posteriormente, la flauta fue
reemplazada por el "bandoneo6n”. Los inmigrantes contribuyeron afiadiendo aires
de nostalgia a las canciones y de ese modo el tango se fue desarrollando y

adquiriendo un sabor unico.
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Carlos Gardel fue el creador del tango-cancion. Fallecido en 1935 a los 45 afios en
un accidente aéreo, fue el gran divulgador del tango en el extranjero. En los 60, en
cambio, el género fue ignorado fuera de la Argentina. Resurgié renovado por Astor
Piazzolla, quien le di6 una nueva perspectiva, rompiendo con los esquemas del

tango clasico.

Hoy el tango estd méas vivo que nunca, no como el fenbmeno de masas que lo
engendrd, sino como incuestionable elemento identificatorio del alma portefia 'y en

permanentes evocaciones desparramadas por todo Buenos Aires.
Este tango en su forma es binario, donde contrasta radicalmente cada parte en

cuanto a melodia armonia y ritmo. Dando una primera parte marcada con la base

habitual del tango y una segunda parte lenta, con un desarrollo mas melodico.

Tabla 11. Andlisis general Suite del plata N 1- Tango — Maximo Diego Pujol

Macro A B A
estructura
Micro a blc a b' d e |d e' alblcla |b
estructura
tonalidad Am Dm G, Bm, |Em |G, Bm, | Am Am
Am, E Am, E

Compases | 1- 11- | 19- | 23- | 31- 39-46 47- | 49-56 57-60

10 18 | 22 | 30 38 48

Fuente: Autor

Comienza con el bajo habitual con el que se acompafa el tango sobre la parte “a,
b, a"b"” complementada por acentuaciones de la melodia en los contratiempos,

dando asi un aire caracteristico del tango.

El motivo principal del tango es propuesto por intervalos de cuarta justa en los

contratiempos del compas y este elemento se emplea en las partes “a, b, a', b",
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ejecutadas en bloque y separadas, con direccibn ascendente y descendente,
utiizando armonia con notas agregadas como sextas séptimas y trecenas,

haciendo este tango caracteristico del estilo de composicion del siglo XX.

Figura 61. Compas 1 — 17 Tango — M&ximo Diego Pujol
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Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, Maximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235

En la parte “c” sucede un cambio drastico en el ritmo y la melodia aunque se
mantiene la acentuacion en los contratiempos y a la vez se convierte en un puente

para la parte “a” que particularmente modula una cuarta justa en el bajo y la

melodia.
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Figura

Fuente:

62. Compas 22 — 38 Tango — Maximo Diego Pujol
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Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, Maximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc

Columbus, OH, 43235

La seccion
ritmicamente.Se encuentra un desarrollo mas armonico y melédico con nuevos
motivos y la disposicion de armonia por dominantes secundarias, en un circulo de
cuartas, también se presentancambios contrastantes como sucede en la parte “a”
siendo utilizados como un puente para conectar la parte “e con d”(compas 47-48)
este tipo de contrastes entre partes y secciones fueron implementados al principio

del siglo XX en el tango, concepto muy utilizado por compositores como “Astor

Piazzolla”.
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Figura 63. Compas 39 — 51 Tango — Maximo Diego Pujol
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Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, Maximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235

El climax de la obra sucede en el inicio de la parte €' en el acorde ténica con el
bajo propuesto de manera descendente, llegando al acorde de dominante

antecediendo la re exposicién de la obra.

Figura 64. Compas 57 — 60 Tango — Maximo Diego Pujol
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Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, Maximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235
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El final de la obra se presenta con sincopas ya utilizadas anteriormente,
concluyendo con cuartas justas arrastradas de manera descendente por la quinta
y cuarta cuerda de la guitarra terminado en contratiempo dando mayor vigor y

fuerza.

Figura 65. Compas 70 — 71 Tango — Maximo Diego Pujol

Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, M&ximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235

2.5.4 Suite del plata N 1 —Milonga

La milonga es un género musical folclérico rioplatense, tipico de Argentina y

Uruguay y de la cultura gauchesca.

Se presenta en dos modalidades, la milonga campera o surera (perteneciente a la
llamada musica surera o surefia), forma original de la milonga, y la milonga
ciudadana, forma tardia creada en 1931 por Sebastian Piana con "Milonga

sentimental”.

Esta emparentado con el candombe, el tangoy la habanera. Se la ha llamado
también la “habanera de los pobres”.La milonga aparecié con una forma uniforme.
A partir de 1931, con la aparicion de una nueva forma de tipo ciudadano ligada al
tango, su forma original se denominé milonga campera o surera en tanto que la

nueva modalidad recibio la denominacion de milonga ciudadana.
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El origen de la milonga (milonga campera) es incierto y discutido. Se sabe, sin
embargo, que contiene elementos afro en su constitucién ritmica e influencias de
danzas criollas y europeas llegadas alRio de la Plata (Buenos
Aires y Montevideo) a través de varias vias, principalmente de Perd, Espafia,
Brasil y Cuba. Se daba en aquella época el fenbmeno que se conoce como “de ida
y vuelta” ya que los géneros viajaban de América a Europa y viceversa sufriendo

transformaciones y adaptaciones en cada region.
Tiene semejanzas con otros ritmos como la chamarrita, el choro, el candombe y

la habanera. Se presume que aportoé elementos al tango, que luego tomo la forma

original de la milonga como subgénero propio.

Tabla 12. Analisis general Suite del plata N 1 — Milonga — Maximo Diego Puijol

Macro estructura A B

Micro estructura a b C c b' d e f
Tonalidad Dm Dm Dm Gm,F | Dm Dm Dm Dm
compases 1-4 5-8 9-12 13-16 17-20 21-28 30-37 38-44

Fuente: Autor

La milonga es escrita particularmente escrita en compas de 2/4, y una
caracteristica general de las milongas es su acompafiamiento arpegiado con el

primer bajo a tiempo, el segundo sincopado y el tercero a tiempo Df—“m'

La milonga comienza con una exposicion de acordes entre la Tonica y la
dominante haciendo la base arpegiada del acompafiamiento de la milonga
haciendo que la nota superior sea la nota comun entre los dos acordes “l, V"

guede expuesta a manera de ostinati.
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Figura 66. Compas 1 — 4 Milonga — Maximo Diego Pujol
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Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, Maximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235

En la parte “b” se muestra un motivo melddico expuesto en el primer grado
seguida de la base de acompafiamiento en funcién de Dominante, y luego se
vuelve a exponer el motivo pero en funcion de dominante culminando con la base

de acompafamiento en funcion de Tonica.

Figura 67. Compas 5 — 8 Milonga — Maximo Diego Pujol

Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, Maximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235

Esta caracteristica se mantiene en el resto de la seccion “A”, pero con variaciones
ritmicas en el motivo melddico incluyendo figuras tipicas de la milonga como los
tresillos de corchea y al final de la seccién “A” se intercalan los dos motivos

ritmicos expuestos en la melodia separados por la base del acompafiamiento.



Figura 68. Compas 15 — 20 Milonga — Maximo Diego Pujol
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Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, Maximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235

La seccién “B” comienza con un motivo melédico corto de dos compases con un
acompafniamiento arpegiado y es secuenciado este motivo en toda la parte “d” con
direccion descendente, partiendo desde “la” hasta llegar a “re”.

Figura 69. Compas 21 — 28 Milonga — Maximo Diego Pulol

Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, Maximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235

Un nuevo motivo se encuentra en la parte “b” desarrollado por intervalos de
terceras ascendentes y descendentes complementado por el bajo particular de la
milonga pero con variacion, manteniendo la sincopa caracteristica que produce el
aire de la milonga, culminando con la inclusion de los dos motivos iniciales

propuestos en la seccion “A”.
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F|gura 70 Compas 30 41 Mllonga MaX|mo Diego Pujol

Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, Maximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235

En el final de la obra se incluyen recursos interpretativos como arménicos y la
escala melddica en “pizzicatto” para volver mas llamativo el final, concluyendo con
los acordes Dominante en contratiempo y ToOnica a tiempo, produciendo asi un

final con bastante energia y fuerza.

Figura 71. Compas 42 — 44 Milonga — Maximo Diego Pujol
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Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, Maximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235
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2.5.5 Suite del plata N 1 — Murga. La murga es, por un lado, un género coral-
teatral-musical y, por otro, la denominacién que se le da a los conjuntos que lo
practican. Es un género de musica popular desarrollado en varios paises,
generalmente durante alguna festividad como Carnaval, fiestas patronales,
aniversarios de fundaciébn o eventos deportivos. Es muy popular en Espafia,
la Argentina y Uruguay, donde suele ser interpretada por un coro con el

acompafamiento musical de instrumentos de percusion.

La palabra "murga” tiene su origen en Espafa. El origen del género, de acuerdo a
la definicion del reglamento del Concurso Oficial de Agrupaciones Carnavalescas
de Uruguay, se produjo en el afio 1909 cuando llegé a Uruguay un grupo
de zarzuela. Algunos de sus componentes formaron una suerte de chirigota, la
murga "La Gaditana", para salir a la calle a cantar y "pasar la manga" (expresion
rioplatense que significa pedir dinero), ya que no habian podido convocar
suficiente publico en sus funciones.

Al afio siguiente una agrupacion del carnaval se autodenomino "Murga La
Gaditana que se va", para parodiar lo acontecido con los artistas espafioles. A
partir de ese momento la palabra "murga" se empez6 a usar para denominar a
€s0s conjuntos que ya existian desde el siglo XIX y que hasta ese momento eran
llamados "mascaradas”. El género fue evolucionando, tanto en la musica como en
las letras. Se le afadieron elementos del candombe (folklore afrouruguayo) y de
otros ritmos que, adaptados a la bateria de murga (bombo,
redoblante y platillos de entrechoque) introducida en 1915, le dieron nueva
sonoridad. En el aspecto teatral, la murga rioplatense recibié influencias
del Carnaval de Veneciay de la comedia del arte, adoptando los personajes

de Momo, Pierrot y Colombina.

En Argentina también se denomina murga a los conjuntos compuestos por

musicos percusionistas, bailarines y fantasias, que decoran todo el desfile
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murguero. Estos conjuntos participan en los desfiles de carnaval conocidos
como corsos todos los fines de semana de febrero. Algunos conjuntos agregan
lanzallamas, malabaristas, bailarines con espaldares o zancos, vedettes,
estandartes y otros artistas. A estos grupos mas numerosos de los

denomina comparsa.

Las diferencias mas destacadas entre las murgas de Buenos Aires y las de otras
regiones de Argentina, estan dadas, no sélo por los ritmos y las orquestaciones o
arreglos que se utilizan, sino también por la ubicacién de estos grupos en el corso.
Las murgas de las provincias siempre presentan su espectaculo caminando y
bailando a lo largo del corso y sin cantar, entregando su mejor parte al pasar
delante del escenario, donde muchas veces estan ubicadas las autoridades
organizadoras y estatales del lugar. Los ritmos de murga y comparsa de las
provincias estan diferenciados entre si, por su origen, tempoy arreglos. En
cambio, en la Ciudad Autbnoma de Buenos Aires cuenta también con un lugar fijo,
generalmente sobre un escenario o palco donde suben los directores que
presentan a su murga en una introduccion, recitan las canciones de su murga, las

criticas y al final la cancion de despedida.

La murga de esta suite tiene en particular el acompafiamiento percutivoescencial
en el bajo sobre toda la obra, dando asi una forma libre, pero divida en tres partes

diferenciadas por la tonalidad empleada.

Tabla 13. Andlisis general Suite del plata — Murga — Maximo Diego Pujol

Macro estructura A

Micro estructura a b c a coda

Tonalidades o Modos A A A E D A A
dérico locrio dérico A dérico dérico dérico

compases 1-2 3-4 5-17 18-25 26-34 35-40 41-43

Fuente: Autor
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La murga comienza con una disposicion de cuartas justas ascendentes y
descendentes trabajadas sobre el modo La doérico y La locrio, con el motivo
general que abraca todo el tema con un pedal sobre la nota “la” generando una

introduccion para el tema.

Figura 72. Compas 1 - 4 Murga — Maximo Diego Puijol

Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, Maximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235

El tema es trabajado con base en escalas sintéticas generando segundas
menores, mayores Yy tritonos, con una base ritmica del bajo intercalando ténica y

dominante.

Figura 73. Compas 5 — 7 Murga — Maximo Dliego Pujol

Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, Maximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235

El modo La dérico se retoma en la consecucién de acordes en el cual se trabaja el
sexto y segundo grado menor complementados con la escala de de este mismo
modo, variando un poco el motivo general, pero manteniendo el aire general que

la caracteriza, antecediendo la parte “b”.
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Figura 74. Compas 15 — 17 Murga — Maximo Diego Pujol

Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, Maximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235

La segunda parte comienza con la misma intencién melddica y ritmica pero se
diferencia en su tonalidad, en este ya no se maneja modos ni escalas sintéticas
como en la primera parte sino se desarrolla esta parte sobre la tonalidad de “Mi

mayor”.

Figura 75. Compas 18 — 23 Murga — Maximo Diego Pujol

Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, Maximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235

El modo dérico se retoma en un pequefio momento de la parte “b” con el mismo
motivo melddico y ritmico con el cual se retom6 el modo la dorico en la parte “a”,

cumpliendo la misma funcién de antecedente como sucedio en la parte “a”.
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Figura 76. Compas 24 — 26 Murga — Maximo Diego Pujol
b >
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Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, Maximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235

La parte “c” comienza en la tonalidad de Re mayor retomando la frase inicial de
introduccion de la obra, pero cambiando la nota pedal por el bajo de base de la

murga.

Figura 77. Compas 26 — 30 Murga — Maximo Diego Pujol
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Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, Maximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235

El final de la obra esta dividido en tres partes, retomando el modo La dorico con
una primera parte trabajada por acordes cuartales, de manera ascendente y
descendente, una segunda parte con una melodia por consecucion de segundas
entre la segunda y tercera nota del modo propuesto, manteniendo el motivo
ritmico general de la murga y una tercera parte anunciando el final con un motivo
muy corto con una imitacion por aumentacion, terminando con el bajo dominante -

ténica.
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Figura 78. Compas 35 — 43 Murga — Maximo Diego Pujol

Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, Méaximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235

2.5.6 Suite del plata N 1 - Candombe

El candombe es un género musical que tiene sus raices en el Africa bantd, y es
propio de Uruguay, la Argentinay Brasil. El candombe uruguayo es el mas
practicado y difundido internacionalmente y ha sido reconocido por
la UNESCO como Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad.

El candombe argentino puede encontrarse, en menor medida y en forma
focalizada, en las ciudades de Buenos Aires, santa Fe, Parana, Saladas y
Corrientes en Brasil en la zona de Minas Gerais

Originado a partir de influencias de musica africana, fue desarrollandose en ambas
orillas del Rio de la Plata debido a la gran afluencia denegros esclavos durante
la época colonial y hasta bien entrado el siglo XIX, ya con la forma republicana en
vida en ambas orillas. Con el correr del siglo XX el candombe uruguayo fue
dejando paulatinamente de ser una caracteristica exclusiva de

los afrouruguayos para pasar a ser un rasgo de identidad de la cultura uruguaya.
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El candombe argentino recién cobré visibilidad hace pocos afios y su practica se

circunscribe a los afroargentinos del tronco colonial.

La influencia africana no fue ajena a la Argentina, donde el candombe también se
desarroll6 con caracteristicas propias. En Buenos Aires hay poblacion negra
africana esclavizada desde su misma fundacion, en 1580. La mencion mas
antigua documentada de la palabra candombe en Buenos Aires aparece en un
documento del Cabildo del 27 de junio de 1825 en el que se prohibieron a los
negros hacer sus "batuques” y "candombes". Sin embargo su permanencia en
la cultura argentina fue practicamente extinta debido a hechos como la epidemia
de fiebre amarilla y la Guerra del Paraguay que diezmaron la poblacion negray la
llevaron al borde de la desaparicion y, con ella, sus rasgos identitarios ancestrales.

En la ciudad de Buenos Aires, fundamentalmente en los barrios del sur hoy
llamados San Telmo, Monserraty San Cristdbal, se congregaban multitudes de
negros para practicarlo. Fue decreciendo paralelamente con la invisibilizacién que
diversos gobiernos nacionales hicieron con los negros desde la segunda mitad del
siglo XIX, diezmados por las causas citadas y el caudal inmigratorio de blancos
europeos que los desplazd del servicio doméstico, los oficios artesanales y la
venta calleja. Por otra parte, el candombe portefio permanecié oculto de cara a la
sociedad envolvente por voluntad de los propios afrodescendientes durante mas
de un siglo, resurgiendo hace pocos afos. El candombe portefio o argentino no
tiene otro apelativo que estos, cualquier otra denominacién, como “candombe
rioplatense” o “candombe guarildé”, no son reconocidas propias ni validas por sus
cultores ya que son producto de personas e intereses que no estan
mancomunados con los de los afroportefios y, por ende, carecen de valor y

representatividad
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El candombe habitualmente es escrita en 2/4, pero con una acentuacion ritmica

distinta a la del compases binarios habitual, particularmente se divide en 3-3-2,

sobre el mismo compas. *1

El candombe en su forma es libre pero dividido con tres secciones muy parecidas
ritmicamente pero con un tratamiento distinto en la segunda parte en cuanto al
desarrollo melddico y una primera y tercera parte similares en su ritmo y melodia,

pero trabajadas con una armonia distinta.

Tabla 14. Analisis general — Suite del Plata N 1 — Candombe - Maximo Diego Pujol

Macro estructura A

Micro estructura a b c
Tonalidades D D G D
Compases 1-10 11-15 16-18 18-27

Fuente: Autor

El motivo general de la obra es bastante movido ritmicamente haciendo hincapié
en la acentuacion 3-3-2 del candombe donde la melodia apoya esta acentuacion
con la nota mas alta de la melodia, con un reposo y con la figura de la
acentuacion, de esta manera se abarca la primera parte secuenciando este

motivo.

Figura 79. Compas 1 — 5 Candombe — Maximo Diego Puijol

Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, Maximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235
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En la segunda parte se divideel motivo general trabajado antecedente con el bajo
haciéndolo de manera secuenciada y el consecuente trabajado en una distancia

mayor de una octava.

Figura 80. Compas 11 — 15 Candombe — Maximo Diego Puijol

Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, Maximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235

La melodia en esta misma parte es elaborada con base al consecuente del motivo
general, pero en este caso es trabajado con un mayor desarrollo en la melodia y

en el bajo por medio de una progresion II-V-I modulando a Sol mayor.

Figura 81. Compas 16 — 18 Candombe — Maximo Diego Puijol

s T Iy

Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, Maximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235

La tercera parte se retoma el motivo inicial de la obra con el cambio del silencio de
negra por la prolongacion de las notas generando asi una intencion mas armonica

y no ritmica y percutida como se llevaba a cabo en la primera parte,
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Figura 82. Compas 19 — 21 Candombe — Maximo Diego Puijol

Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, M&ximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235

En el final de la obra se toman elementos de la segunda parte pero desarrollado
con mayor fuerza por la ejecucion de acordes de manera simultanea generando

asi el punto culminante o climax de la obra.

Figura 83. Compas 22 — 27 Candombe — Maximo Diego Pujol

Fuente: Imagen tomada de: Suite del Plata N° 1, Maximo Diego Pujol, Editions Orphée, Inc
Columbus, OH, 43235

2.5.7 Gentil Montafia

(Guitarrista y compositor colombiano) Nacio en Ibagué, 24 de noviembre de 1942.

Su verdadero nombre es Julio Gentil Albarracin Montafa. Inicié sus estudios en
el Conservatorio de Ibagué, a la edad de 7 afios. Su primer instrumento fue el

violin pero a la edad de 13 afios se dedico a la guitarra.
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Fueron sus profesores: Domingo Gonzalez, y Daniel Baquero M. Realiz6 sus
estudios de armonia con Juan Carruba. A la edad de diecinueve afios comenzo su
carrera como concertista, llevando a cabo su primer recital en el Teatro Lido de
Medellin; desde entonces se destaca como el precursor de la Guitarra clasica en
Colombia. En Europa adelantd estudios de musica contemporanea con
KakleenKeinell., y posteriormente se especializd en instrumentacion con los

maestros Blas E. Atehortlia y Gustavo Yepes.

Participé en el primer concurso mundial de guitarra Alirio Diaz efectuado en la
ciudad de Caracas en 1975, donde obtuvo el tercer premio. Alli fue como
guitarrista autodidacta ya que en Colombia para la época no existia aun una
catedra de guitarra. En 1994 y en el 2002, este mismo concurso invitdé al maestro a

participar como jurado e intérprete.

Ha sido solista con las orquestas Filarménica de Bogota, Sinfénica de Colombia,
Sinfénica de Antioquia, ColegiumMusicum, Céamara de Colombia, del
Conservatorio entre otras. Ha realizado conciertos con gran éxito, en las
principales salas de Colombia y del mundo: Espafa, Francia, Alemania, Suiza,
Grecia, Italia, Venezuela, Chile, Uruguay, Paraguay, Argentina, Cuba, Costa Rica,
Ecuador, Estados Unidos e Inglaterra.

Fue profesor en la Academia Luis A. Calvo, en los periodos 1966 - 1972, y desde
1983 hasta el afio 2001. Ha ensefiado ademas en la Universidad Pedagdgica
Nacional desde 1985 hasta 1996, y en el Conservatorio de la Musica de la
Universidad Nacional en 1991. Ha participado como jurado en concursos de
guitarra en Colombia y en el exterior; Primer Concurso Iberoamericano de
Guitarra, auspiciado por la Fundacién Arte de la Masica y la Mobil, "Concurso
Internacional de Guitarra Alirio Diaz ", en el Concurso Nacional de Interpretacion

Musical Anselmo Duran Plazas, en el Festival del Pasillo Colombiano y el "Colono
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de Oro" en Florencia, Festival "Principes de la cancion” en Ibagué. Fue ganador de

una beca de Colcutura en la modalidad de composicion.

Ha grabado siete discos como solista de la guitarra, destacandose los que hizo
con la Orquesta Filarménica de Bogota en honor a los Reyes de Esparfa, con
musica de la independencia de Carmen Caycedo, y otro en Francia, para el sello
Carré, con obras homenaje a Agustin Barrios Mangore. Su produccién
discografica incluye ademas fonogramas para Discos Zeida en 1964 y 1965, un

CD grabado en 1967, y fonogramas para Discos Bambuco.

Recientemente fue invitado a dirigir un Master Class en el Conservatorio Superior
de Mdusica de Paris y en la Universidad Charles Darwin en Australia.

Ademas de su gran éxito como intérprete, Gentil Montafia es un reconocido
compositor, campo en el que se le considera destacado junto con grandes
virtuosos y compositores latinoamericanos como Agustin Barrios-Mangore, Heitor

Villa-Lobos, Antonio Lauro, Leo Brouwer y Manuel Ponce

2.5.8 Suite colombiana N 2 - Bambuco

El Bambuco es un género musical Colombiano, catalogado como el mas
importante de este pais, definiendo esta importancia en el hecho de ser
reconocido entre los emblemas nacionales. Es un ritmo que trascendié en el
ambito nacional, sin discriminar regiones ni clases; por eso es, sin duda alguna, la

maxima expresion del folclore de Colombia.

Para algunos historiadores, investigadores y folclorélogos, su origen es africano;
para otros Chibcha, y para algunos mas, espafiol. Pero muy por encima de esas
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teorias, se puede decir con certeza, que el Bambuco cuenta con un estilo propio y

completamente colombiano.

Este género musical que se expandié desde el suroccidente de Colombia
(departamento del Cauca), hacia el sur (Ecuador y Perd) y hacia el nororiente
(departamentos de Antioquia, Tolima, Cundinamarca, Boyaca y Santander), logré
en menos de 50 afios, convertirse en la musica y danza nacional, pasando del

anonimato de la musica rural, a ser considerado simbolo nacional.

Pero su crecimiento va mas alla, pues el bambuco llega a Centro América, las
Antillas y México, principalmente debido a las giras de Pelén Santamarta por esas
tierras, con su dueto “Pelén y Marin”, quien después de varios afios de residencia
en Yucatan, siembra en los musicos de la peninsula mexicana el interés por
nuestro bambuco, logrando el surgimiento de una serie de conocidos bambucos

mexicanos, con la forma exacta del colombiano.

Normalmente en la musica colombiana se encuentre estructuras binarias bien
definidas y simétricas donde regularmente la parte “A” estd en una tonalidad
menor y una parte “B” en una tonalidad mayor, pero también se encuentra
frecuentemente obras de ritmos colombianos con forma ternaria, donde cada parte

puede tener distinta tonalidad.
En este Bambuco encontramos una forma ternaria donde no tiene cambios

drasticos en la tonalidad para cada parte, llevando en gran parte de la obra la base

ritmica de acompafiamiento y melodia tipicos del Bambuco.
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Tabla 15. Analisis general — Suite colombiana N 2 — Bambuco — Gentil Montafia

Macro A B C Coda
estructura

Micro a b C D e f g
estructura

Tonalidades Em,G,B Em, G | Em Em A,G Em | A G Em Em

Fuente: Autor

La melodia comienza en anacrusa, empleando las figuras generales del bambuco

con un motivo corto donde se divide en una parte trabajada por segundas

menores y la otra parte por terceras haciendo resolver la frase de manera acéfala

siendo esta una caracteristica general del fraseo del bambuco, con un desarrollo

en el bajo por cuartas generando la progresion Il-V-I para pasar a Sol mayor.

Figura 84. Compas 1 — 7 Bambuco — Gentil Montafia
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Nostilgico

Fuente: Imagen tomada de: http://tempoking.iespana.es/SuiteColombiana-2-GentilMonta%fla.pdf

Para dar paso a la siguiente parte se cambia el motivo principal volviendose méas

relajado, pero con mayor desarrollo en el bajo haciendo el acompafiamiento del
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bambuco propio para guitarra modulando al quinto grado generando asi una

mayor tension para retomar la frase.

Figura 85. Compas 8 — 11 Bambuco — Gentil Montafia

Nostilgico

Fuente: Imagen tomada de: http://tempoking.iespana.es/SuiteColombiana-2-GentilMonta%fla.pdf

La parte “c” el motivo es retomado pero con algunas variaciones en la melodia, y
bajo abarca un mayor desarrollo manteniendo la progresion II-V-1 que se empleo al
principio de la obra con un cambio en la frase y la armonia al final de la parte “c”

para darle un final a esta seccion.

Figura 86. Compas 8 — 17 Bambuco — Gentil Montafia
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Fuente: Imagen tomada de: http://tempoking.iespana.es/SuiteColombiana-2-GentilMonta%fla.pdf
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La seccion “B” tiene un mayor contraste con respecto a la seccién “A 'y C”. Enel
principio de esta no se presenta un desarrollo melédico como en las otras dos
partes, sino que se presenta una melodia mezclada con el acompafiamiento,
siendo la melodia una repeticion en gran parte de la misma nota con el mismo
ritmo, pero con cambios en la armonia, haciendo que esta repeticion de notas sea

una nota comun entre los acordes empleados en esta seccion.

Figura 87. Compas 8 — 17 Bambuco — Gentil Montafia
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Fuente: Imagen tomada de: http://tempoking.iespana.es/SuiteColombiana-2-GentilMonta%fla.pdf

La seccion “C” la melodia se presenta por circulo de cuartas conjunto con la
armonia, en este caso se lleva gran parte de la seccion con la base ritmica del
bambuco pero la melodia toma dos elementos donde el primero se elabora sobre
la primera-cuarta y sexta corchea del compéas, y el segundo elemento es
elaborado en contratiempo por la resolucion del primer elemento creando una
relajacion con la ejecucion de la sexta corchea generando una anacrusa tipica del

bambuco para volver al primer elemento.
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Figura 88. Compas 34 — 39 Bambuco — Gentil Montafia
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Fuente. Imagen tomada de: http://tempoking.iespana.es/SuiteColombiana-2-GentilMonta%fla.pdf

La coda se presenta con Bb13b5 y Em9maj7, dos acordes nuevos sobre la obra

manteniendo las figuras de variacion del bambuco.

Figura 89. Compas 52 — 53 Bambuco — Gentil Montafia
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Fuente: Imagen tomada de: http://tempoking.iespana.es/SuiteColombiana-2-GentilMonta%fla.pdf
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CONCLUSIONES

“La guitarra es una pequefia orquesta. Cada cuerda es un color diferente, una voz

diferente.”
Andrés Segovia

La guitarra fue en gran parte de la historia un instrumento que no tuvo importancia
en las salas de concierto, ni fue tomado en cuenta por los grandes compositores
de la historia de la musica. A través del tiempo la guitarra gano espacio en la
sociedad, entre compositores y salas de concierto, llegando ser un instrumento de
gran cobertura a nivel mundial, incluido en casi toda la musica del mundo, con
compositores dedicando en su totalidad su produccién musical a este instrumento,

con métodos de estudio, obras de gran dificultad y magnos conciertos sinfonicos.

Actualmente la guitarra es un instrumento que por su facil adquisicién, ha
incursionado drasticamente en el proceso de formacion musical de nifios, jévenes
y adultos, generando un medio musical competitivo con alto nivel dentro de la

sociedad en general.

En mi proceso de formacién con la guitarra logré superar varios aspectos técnicos.
Gracias al producto del estudio, la disciplina y la practica, descubri en que pasajes
musicales era apropiado y no apropiado utilizar algunos conceptos interpretativos,

teniendo en cuenta el estilo y el contexto de la obra.

En la trayectoria artistica de todo estudiante, cabe hacer constancia que el
proceso de pregrado en la universidad, es el inicio y el despertar del medio
artistico y el artista, pero es claro que en el medio social actual, el despertar
artistico debe estar al ingresar a la educacion superior, y que la conclusién de este
proceso, sea la consolidacién de un proyecto de vida, producto del buen uso del

tiempo libre y a su vez del tiempo de estudio.
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ANEXO II-A Fantasia-Silvius Leopold Weiss
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ANEXO II-B Fantasia — Silvius Leopold Weiss
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ANEXO II-C Fantasia-Silvius Leopold Weiss

111



ANEXO II-D Fantasia-Silvius Leopold Weiss
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ANEXO llI-A Preludio Suite N 3-Johann Sebastian Bach
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ANEXO IlI-B Preludio Suite N 3-Johann Sebastian Bach
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ANEXO IlI-C Preludio Suite N 3-Johann Sebastian Bach
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ANEXO IlI-D Preludio Suite N 3-Johann Sebastian Bach
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ANEXO IV-A concierto en Re mayor-Antonio Vivaldi
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ANEXO IV-B Concierto en Re mayor-Antonio Vivaldi
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ANEXO IV-C Concierto en Re mayor-Antonio Vivaldi
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ANEXO IV-D Concierto en Re mayor-Antonio Vivaldi
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ANEXO IV-D Concierto en Re mayor-Antonio Vivaldi

‘&# i A R e e

121




ANEXO IV-E Concierto en Re mayor-Antonio Vivaldi
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ANEXO IV-F Concierto en Re mayor-Antonio Vivaldi
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ANEXO IV-G Concierto en Re mayor-Antonio Vivaldi
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ANEXO IV-H Concierto en Re mayor-Antonio Vivaldi
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ANEXO IV-I Concierto en Re mayor-Antonio Vivaldi
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ANEXO IV-J Concierto en Re mayor-Antonio Vivaldi
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ANEXO IV-K Concierto en Re mayor-Antonio Vlvaldl
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ANEXO V-A Estudi_o-Fernando Sor
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ANEXO V-B Estudio-Fernando Sor
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ANEXO VI-A El colibri-Julio Sagregas
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ANEXO VI-B El colibri-Julio Sagreras
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ANEXO VII-A Recuerdos de la Alhambra-Francisco Tarrega

Recuerdos de la Alhambra
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ANEXO VII-C Recuerdos de la Alhambra-Francisco Tarrega

135



LEEE=

ANEXO VII-D Recuerdos de la Alhambra

:

'T;.

136



ANEXO VIII-A Suite del Plata N 1-Maximo Diego Pujol

para Andrea Benii r-ez,
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ANEXO VIII-B Suite del Plata N 1-Maximo Diego Pujol
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ANEXO VIII-C Suite del Plata N 1-Maximo Diego Pujol
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ANEXO VIII-D Suite del Plata N 1-Maximo Diego Pujol
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ANEXO VIII-E Suite del Plata N 1-Maximo Diego Pujol
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ANEXO VIII-E Suite del Plata N 1-Maximo Diego Pujol
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ANEXO IX-A Bambuco-Gentil Montana
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Genlil Montafia
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ANEXO IX-B Bambuco-Gentil Montana
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ANEXO IX-C Bambuco-Gentil Montana
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