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RESUMEN

TITULO: RECITAL: LA GUITARRA EN CONCIERTO A TRAVES DE DOS
COMPOSICIONES DE FERNANDO SOR Y GENTIL MONTANA*
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DESCRIPCION:

Con este proyecto de grado se busca evidenciar algunas diferencias y similitudes identificadas por el autor
durante el desarrollo del mismo entre la Suite Colombiana n.° 2 del compositor tolimense Julio Gentil
Albarracin Montafia, y la Fantasia n.° 5 op.16 del compositor Espafiol Fernando Sor, a través del
concierto y socializacion de una guia de herramientas de estudio. Durante el proceso, se realizd un
analisis ritmico, melédico y armonico de las obras a estudiar, buscando identificar elementos musicales
predominantes en las dos obras con el fin de enriquecer el posterior planteamiento de la guia de
herramientas de estudio. Entre los referentes bibliograficos méas relevantes para el desarrollo de este
proyecto se encuentra el Método para guitarra, de Fernando Sor; el Compendio general del floklore
colombiano, de Guillermo Abadia Morales; el libro Estudios sobre Fernando Sor (2002), de Luis Gasser;
y el libro La guitarra: Historia, organologia y repertorio (2009), de Roberto Diaz Soto y Mario Alcaraz
Iborra. A lo largo del proyecto, se exponen diversos aspectos de la biografia de los compositores, del
contexto histérico en el que se gestaron las obras y algunas de las ideas que impulsaron su creacion.
Ademas, la guia de herramientas esta conformada por un cuadro comparativo y un resumen general de los
aspectos que se asemejan o diferencian en el andlisis de cada obra, buscando que los interesados en el
repertorio seleccionado tengan acceso a elementos puntuales caracteristicos de las obras y sugerencias
acerca de como lograrlos en sus interpretaciones. Vale resaltar, que este proyecto va dirigido a todo
intérprete, estudiante o maestro, y a toda la comunidad en general interesada en la masica escrita para

guitarra clésica.

* Trabajo de grado
** Facultad de Ciencias Humanas. Escuela de Artes, MUsica. Director: Oscar Javier Gonzalez Prada



EL ANALISIS, LA GUIA DE HERRAMIENTAS Y RECITAL 23

ABSTRACT

TITLE: RECITER: THE GUITAR IN CONCERT THROUGH OF TWO COMPOSITIONS OF
FERNANDO SOR AND GENTIL MONTARNA*

AUTHOR: JUAN ANDRES OROZCO CARDENAZ**

KEYWORDS: RECITER, CLASIC GUITAR, ANALYSIS, TOOLS GUIDE, GENTIL
MONTANA, FERNANDO SOR.

DESCRIPTION:

Whit this Project want show some contrasts and similitudes identify by the author between the Suite
Colombiana n.° 2 by the tolimense composer Julio Gentil Albarracin Montafa, and the Fantasia n.° 5
op.16 by the spanish composer Fernando Sor, through of a concert and the socialization of a study tools
guide. During the process carried out a rhythmic, melodic and harmonic analysis of the repertory seeking
to identify predominant musical elements in the two works in order to enrich the later approach of the
study tools guide. between the most relevant bibliographical references for this project find the guitar
method, by Fernando Sor; the Compendio general del floklore colombiano, by Guillermo Abadia
Morales; the book Estudios sobre Fernando Sor (2002), by Luis Gasser; and the book La guitarra:
Historia, organologia y repertorio (2009), by Roberto Diaz Soto and Mario Alcaraz Iborra. Lengthwise of
the project expound some different aspects of composers biographic, the context and some ideas what
impulse the composition, furthermore, also the tools guide is conform by comparative square and a
general resume of the aspects that resemble o differentiated in the analysis of each work. Wanted what the
interested people possess access of punctual elements of the pieces, and suggestions about how doing in
his own interpretations, this project is led to any interpreter, student or master, and all community

interesting in the guitar music.

* Bacherlor thesis
** Facultad de Ciencias Humanas. Escuela de Artes, MUsica. Director: Oscar Javier Gonzalez Prada
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Introduccion

A lo largo de las ultimas décadas la guitarra solista se ha convertido en uno de los instrumentos
mas populares por excelencia, esto gracias a la labor constante de los intérpretes y compositores
que han privilegiado a la guitarra con su legado pedagogico y musical. Esto hace que este trabajo
de grado sea importante en la medida que propone un acercamiento a la obra de dos
compositores, que sin pertenecer a un mismo lugar y a una misma época, dejan un legado
musical que influencia a las escuelas guitarristicas. Ademas, se busca ampliar la divulgacion de
la Fantasia n. °5 op.16 de Fernando Sor, obra de gran belleza, caracter y exigencia técnica, en
contraste con la popularidad que goza la Suite Colombiana n. °2 de Gentil Montafia, que se

caracteriza por su riqueza timbrica, ritmica y musicalidad innegable.

Este proyecto de grado evidencia las diferencias y similitudes entre dos obras del repertorio
para guitarra de Fernando Sor y Gentil Montafia, a través del andlisis ritmico, melddico y
armonico para la elaboracion de una guia de herramientas de estudio y un espacio de concierto.
Para su desarrollo se plantearon varias etapas, una de acercamiento al repertorio de diversos
periodos musicales para elegir las obras de estudio, otra de investigacion de la vida y obra de los
compositores y una ultima etapa de montaje, resolucion de dificultades y construccion de una

guia de herramientas de estudio para concluir con su socializacién y concierto final.
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1. Fundamentacién

1.1. Delimitacion del problema

Desde la inclusion de la guitarra solista en los programas de formacion musical existentes en la
ciudad de Bucaramanga, el interés por su préctica instrumental continla en constante ascenso.
Como consecuencia el dominio técnico del instrumento se ha fortalecido, quizés aun no, en
equivalencia con otros programas académicos de mayor tradicién a nivel nacional. Esto ha
aumentado la inquietud en los estudiantes por ahondar en el campo de la investigacion, la
creacion y el desarrollo de nuevos materiales pedagdgicos que faciliten y mejoren la

comprension del lenguaje musical en las diferentes épocas de la musica.

Lo anterior plantea la siguiente pregunta: ;Coémo brindarle al estudiante elementos puntuales
al abordar la musica de Gentil Montafia y Fernando Sor a través de la construccion de una guia
de herramientas de estudio que identifique diferencias y similitudes en dos obras de gran

formato?
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2. Objetivos

2.1. Objetivo general

Evidenciar las diferencias y similitudes encontradas en la obra de Fernando Sor y Gentil
Montafia a través del concierto y socializacion de una guia de herramientas de estudio producto

del analisis ritmico, melddico y armoénico del repertorio escogido.

2.2. Objetivos especificos

e Realizar un analisis ritmico, melddico, y arménico de las obras escogidas.

e Identificar fuentes e ideas claves en la composicion de las obras elegidas de los dos
compositores de estudio.

e Elaborar una guia de herramientas de estudio para abordar el repertorio de concierto que
contemple el tratamiento de la melodia, los reguladores, el ritmo y la importancia de la mano
derecha.

e Crear un espacio de concierto con las obras analizadas.

3. Justificacion

En la ciudad de Bucaramanga durante los ultimos afios ha surgido la iniciativa, por parte de los
estudiantes de guitarra clésica, de ahondar en la técnica, la interpretacion y la reflexion

intelectual acerca de los conocimientos propios del instrumento, buscando llevar al escenario el
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repertorio con el que cuentan para contribuir a la escena guitarristica y al entorno cultural en
general. Esto es posible gracias a instituciones interesadas en el desarrollo cultural que facilitan
los espacios, a la valiosa guia de los maestros y a los esfuerzos conjuntos realizados por
estudiantes que proponen, participan y generan espacios de concierto. Todo este desarrollo inicia
con la incursion de la guitarra en la academia gracias a la labor del maestro Silvio Martinez
Rengifo y su creacion del programa de guitarra en la Universidad Autdnoma de Bucaramanga y

posteriormente en la Universidad Industrial de Santander.

Es asi como este proyecto busca realizar un andlisis de diferentes aspectos musicales de las
obras seleccionadas y plantear una guia de herramientas de estudio para su abordaje y puesta en
escena. Lo anterior, con el propdsito de ofrecer una forma de acercamiento a la musica que tiene
como referente la contextualizacion y los elementos musicales predominantes. De manera que si
se identifican al abordar el repertorio, permitiran llegar cada vez mas lejos en cuanto a técnica e
interpretacion se refiere, facilitando el conocimiento de las ideas y fuentes que impulsaron al

compositor en la creacion de su obra.

Por lo tanto, para el desarrollo de este proyecto se selecciond una obra de Fernando Sor
(Espafia) y una obra de Gentil Montafia (Colombia). Dos compositores e intérpretes que son un
referente gracias a su legado musical para la guitarra y a la relevancia que tienen sus trabajos en
el perfeccionamiento de la escuela guitarristica. Por una parte, Fernando Sor realiz6 importantes
aportes al desarrollo técnico e interpretativo del instrumento, plasmados en Sus numerosos
estudios, en su método de guitarra y en el repertorio para guitarra solista 0 acompafiada con la
voz, el piano u otras guitarras. Por otra parte, Gentil Montafia es uno de los pilares de la guitarra
clasica en Colombia, debido a su arduo trabajo en funcidén de dar a conocer la guitarra y el

folklore colombiano alrededor del mundo.
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Asimismo, con la guia de herramientas de estudio se busca que los interesados en el repertorio
elegido tengan acceso a elementos puntuales caracteristicos de las obras y sugerencias acerca de
cémo lograrlos en su interpretacion. Ademas, con la interpretacion de estas dos obras en
concierto se busca contribuir a la creciente iniciativa de presentar obras de gran formato para
guitarra solista, manteniendo el sentido total de la obra, que fraccionada en movimientos o
variaciones, puede perder parte de los elementos histéricos y musicales plasmados por el

compositor.

4. Aspectos metodologicos

La metodologia del presente trabajo planted varias etapas para su desarrollo. Una de
acercamiento al repertorio en las diferentes épocas de la musica, para luego centrar la busqueda
en dos periodos contrastantes y elegir dos obras de gran formato buscando delimitar la tematica
del proyecto y objetivo. Una segunda etapa, de investigacion de la vida y obra de los
compositores en bibliotecas nacionales, internacionales y digitales, arrojando como resultado
bibliografias relevantes y de dificil acceso como, la traduccion al espafiol del Methode pour la
guitarre (1830) de Fernando Sor, el libro Estudios sobre Fernando Sor (2002), el Compendio
general del folklore colombiano (1983), el facsimil editado por Frederik, N. de la Fantasia n. °5
op. 16 de Fernando Sor y una edicion revisada por el compositor de la Suite Colombiana n. °2
de Gentil Montafia, entre otros trabajos, con los cuales se estructura y fundamenta el presente
documento y una Gltima etapa de montaje, resolucion de dificultades y construccion de una guia

de herramientas de estudio.
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El proceso de montaje y resolucion de dificultades es extenso y complejo, ya que las obras
estudiadas exigen un nivel técnico de conciencia musical amplio. Para la resoluciéon de las
dificultades se toman como referencia los cuadernos de la serie didactica de Abel Carlevaro,
ejercicios planteados por los docentes, colegas y el autor. Para la elaboracion de la guia de
herramientas de estudio se consideran los elementos encontrados en el andlisis (ritmico,
melodico y armonico), la contextualizacion de la obra y la resolucion de los recursos técnicos de

mayor dificultad.

5. Antecedentes

Desde los inicios de la guitarra clasica ha existido la necesidad de un desarrollo técnico e
interpretativo que permita aprovechar la amplia gama de posibilidades que posee por naturaleza
el instrumento. A partir de esto, durante el proyecto se realizé una busqueda en diversas fuentes

procurando hallar material que se centre en las obras de estudio.

Por una parte, con respecto a la Fantasia n. °5 op. 16 de Fernando Sor, hay poca informacion
acerca de su estructura y elementos histéricos predominantes, no se encuentran facilmente
trabajos publicados que analicen esta pieza. Por esta razén, para la realizacion del presente
analisis, es necesario recurrir a publicaciones que abordan la musica de Fernando Sor, pero no

especificamente la Fantasia n. °5 op. 16.

Uno de los referentes es el libro Estudios sobre Fernando Sor (2002), por Luis Gasser, este

trabajo contempla diversos aspectos de la musica de Fernando Sor, como musica escénica,
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orquestal y coral, canciones, musica para guitarra, para piano y organologia. Uno de ellos se
titula “Fernando Sor: aportaciones biograficas” (2003), en donde Josep Maria Mangado expone
detalles de la vida de Fernando Sor acudiendo entre otras fuentes a los registros de la catedral de

la Ciudad Condal y del diario personal, Calix de Sastre, de Rafael de Amat.

Por otra parte, en lo que concierne a la musica del maestro Gentil Montafia, se han encontrado
algunos analisis que trabajan la Suite Colombiana n. °2, y uno que aborda la Suite Colombiana
n. °3. En primer lugar, se encuentra el trabajo de grado realizado por Carlos Andrés Garcia
Quintero, titulado Analisis musical e interpretativo de la Suite No 2 en Mi menor de Gentil
Montafia (2008). En este trabajo se estudia ritmo, acompafiamiento, métrica y acentuacion.
Ademas se muestra el concepto interpretativo que se tiene de cada una de las danzas sugiriendo
un punto de vista personal sobre la interpretacion en cada una de ellas: fraseos, cambios

timbricos, dinamicas, articulaciones, ritardandos, rallentandos, cambios de tempo, etc.

En segundo lugar, se encuentra el trabajo de grado realizado por Elber Pinzén Saboya,
Descripcidn interpretativa de cuatro obras para guitarra y musica de camara (2015), donde se
hace un acercamiento a las caracteristicas formales de diferentes obras y se proponen sugerencias
interpretativas, entre las cuales esta la Suite Colombiana n.° 2 de Gentil Montafia. También, se
realizan aportes significativos en lo que concierne a la concepcion de interpretacién musical y a
los diferentes ritmos colombianos presentes en esta Suite.

En tercer lugar, en el trabajo de grado La guitarra académica y el folklore de Iberoamérica
(2010), realizado por José Luis Looman Adauta, se aborda la Suite Colombiana n.° 2, desde un
analisis musical que resalta elementos relevantes del contexto en el que se gestd la obra y de la

vida del compositor, afronta muchos de los elementos propuestos en los trabajos citados y
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muestra preocupacion por estructurar de manera personal, pero sin perder de vista los archivos
histdricos, el planteamiento de los origenes y evolucion de las danzas.

El ultimo trabajo encontrado, es realizado por Nelson Enrique Mantilla Ortiz se titula
Aplicacion de elementos compositivos a partir del andlisis musical de la suite No 3 para
guitarra del maestro Gentil Montafia (2011). Alli se analizan los cinco ritmos de la suite n.® 3:
pasillo, danza, guabina, bambuco y porro, ritmos que se ensefian y desarrollan, sirviendo de guia
para la comprension y ejecucion de los mismos. También se desarrolla una sintesis precisa de los
elementos musicales méas destacados que describen y caracterizan el estilo y la manera

compositiva del maestro Gentil Montafia.

6. Marco referencial

A partir de la revision bibliografica se encontraron una serie de libros, articulos y textos que

tienen un gran valor para el desarrollo de este proyecto.

Para empezar, se encuentra el libro La guitarra: Historia, organologia y repertorio (2009),
donde Roberto Diaz Soto y Mario Alcaraz Iborra exponen, de manera sintetizada y concreta, un

amplio recorrido por la evolucién del instrumento, la técnica y los compositores.

Un referente importante para el estudio de la obra de Sor es Methode pour la guitarre (1830)
escrito por Fernando Sor, del que hasta el 2007 se tenia poca informacion en Latinoamérica,
salvo algunas menciones de pequefios fragmentos traducidos en analisis hechos por guitarristas y

estudiosos. En este método, Fernando Sor expone la técnica que utiliza para tocar el instrumento
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y las razones de su proceder en cuanto a la misma. Ademas da apuntes sobre la timbrica,
digitacion y un apartado en el que expone cémo trabaja con los acompariamientos al pasarlos de
formato orquestal a guitarra sola, situando entre los ejemplos el aria de Paisiello “Nel Cor piu
non mi sento” de la 6pera La Molinara (1790), la cual es el tema principal de su Fantasia n. °5
op. 16. Cabe sefalar que para este proyecto es una base fundamental la propuesta que Fernando
Sor hace sobre la digitacion de la mano derecha, puesto que enriquece la interpretacion de sus

obras acercando al interesado a la idea inicial del compositor.

Sobre este mismo punto, aparece Introduccion a la historia de la musica. Curso de
apreciacion musical (2008), en donde Gabriel Eduardo Jaramillo Restrepo expone diversos
aspectos de periodos de la musica universal. Particularmente, el estilo Galante, entendido como
el periodo de la musica que comprende el final del Barroco y principios del Clasicismo, cuando
sucede la vida y obra de Fernando Sor, asi como la Suite propia del periodo Barroco, que

consiste en una reunion de danzas europeas.

En lo que concierne a la obra de Gentil Montafia, se encuentra el libro Compendio general
del folklore colombiano (1983), de Guillermo Abadia Morales. En €l presenta una recopilacion
de los aspectos representativos del folklore colombiano que se centra en la literatura, la tradicion
oral, los rituales, la danza y la musica. Uno de los aportes de este compendio es la definicion de

Pasillo, Guabina, Bambuco y Porro, entre otras danzas.

Ademas, se cuenta con el libro “Gentil Montafia works for guitar: volume 2: Suite colombiana
No 2” (2004), en donde se encuentran aportes biograficos y una edicion de la partitura revisada

por el compositor.
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6.1. Compositores

A continuacion, se expone una referencia de los periodos de la guitarra que corresponden al
presente proyecto: el periodo Clasico-Romantico y la musica nacionalista del siglo XX,
iniciando en el siglo XVIII que trae consigo cambios notorios para la construccion de la guitarra,
la afinacion y otros elementos que se vinculan al instrumento. Para el recuento historico que se
presenta a continuacién se toman como referencia los capitulos Il y IV “Periodo clasico
Romantico. Hacia la guitarra moderna” y “Primera mitad del siglo XX, la guitarra moderna” del

libro La guitarra: historia, organologia y repertorio.

Durante el periodo Clasico-Romantico, entre 1750 y 1900 aproximadamente, el repertorio y
la construccion de la guitarra sufren diversos cambios. Inicialmente, en 1758 se estandariza la
escritura del instrumento en el pentagrama, porque hasta el momento se utilizaba la tablatura
como unico sistema de notacién. En un periodo corto, se utiliza la guitarra de cinco 6rdenes y
seis oOrdenes. Hacia el afio 1800, aparece en Espafa la guitarra de seis cuerdas simples que
evoluciona y se estandariza, en gran parte, gracias a Antonio Torres (1817-1892), constructor de
guitarras nacido en Almeria, Espafia, figura importante que con su modelo de guitarras
contribuye a la expansion del rango de intensidad de volumen, profundidad y timbrica del

instrumento (2009, Diaz y Alcaraz, p.82-83).

Algunos de los guitarristas mas relevantes de este periodo son: Mauro Giuliani (1781-1829),
Ferdinando Carulli (1770-1841), Mateo Carcassi (1792-1853), Dionisio Aguado (1784-1849) y
Fernando Sor (1778-1839), quienes con sus enseflanzas, interpretaciones, composiciones y
reflexiones se convierten en el cimiento de una revolucion guitarristica que trasciende hasta

nuestros dias (2009, Diaz y Alcaraz, p.94-99).
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Mas adelante, en el siglo XX surgen guitarristas discipulos de Francisco Tarrega (1852-1909),
una figura influyente en el desarrollo de la guitarra por sus aportes técnicos, interpretativos,
compositivos y hasta organoldgicos, gracias a su estrecha relacién con Antonio Torres. Algunos
de sus discipulos son: Emilio Pujol (1886-1980), que plasma en ElI método razonado de la
guitarra (1952), muchas de las ensefianzas de su maestro. Miguel Llobet (1878-1938), Antonio
Jiménez Manjon (1866-1919), Regino Sainz de la Maza (1896-1981), quien fue a su vez maestro
de Eduardo Sainz de la Maza (1903-1982) y José Tomas (1934-2001), (2009, Diaz y Alcaraz,

p.104-105).

Por su parte Andrés Segovia (1893-1987) realizé una labor muy importante durante toda su
vida dando a conocer a la guitarra como instrumento solista en grandes salas del mundo.
Contemporédneo a Andrés Segovia, se encuentra Agustin Barrios Mangoré (1885-1944),
guitarrista y compositor paraguayo que da a conocer en su trabajo de creacion danzas tipicas de
su pais (2009, Diaz y Alcaraz, p.117). Esto lo convierte en uno de los primeros musicos —
guitarristas — compositores latinoamericanos en trabajar sobre masica de su pais de origen. Otro

compositor que trabaja sobre estas ideas fue el brasilero Heitor Villalobos (1887-1959).

Este estilo de composicion es conocido hoy en dia como musica nacionalista, musica que
resalta e identifica la cultura de una nacion (Casas, 2011, p.8), trabaja con la musica originaria de
un pais, utilizando elementos tedricos y técnicos de la academia aplicados a la composicion. Esto
se logra gracias a la investigacion y contacto directo con las fuentes propias de dicha musica.
Uno de los compositores colombianos influenciados por esta idea es el maestro Gentil Montafia
(1942-2011), guitarrista y compositor que dedica gran parte de su trabajo a la composicion

basada en ritmos folcléricos de Colombia.
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6.1.1. Fernando Sor. Fernando Sor (1778-1839), guitarrista espafiol, cobra especial
relevancia por sus importantes aportes a nivel técnico y su labor de pedagogo, compositor e
intérprete. Para abordar la vida y obra de Sor se contempla la siguiente afirmacion:

Hablar de Sor es hablar de uno de los puntos méas altos de la tradicién guitarristica universal y sus

obras son tocadas dos siglos después, por un inmenso numero de guitarristas de todo el mundo,

ademas es autor de obras para piano, musica de cdmara, orquesta, obras escénicas, y ballets. (2007,

Baranzano y Barceld, p.7)

Lo anterior amplia la percepcidn que gener0 la obra de Sor en su tiempo y ayuda a entender la
vigencia de su obra en la actualidad. El es considerado un referente invaluable en el desarrollo de
la guitarra clasica, debido a que su legado sirve de base para el surgimiento de una escuela que

influencia la concepcidn de la guitarra alrededor del mundo.

De acuerdo con José Maria Mangado (2002), Fernando Sor nace en la catedral de la ciudad
Condal y muere en Paris. Durante su nifiez, recibe clases de guitarra y violin. A raiz de la muerte
de su padre se genera una crisis en su vida, probablemente Cayetano de Gispert y Seriol es quien
ayuda al joven Sor a ingresar al monasterio Montserrat en 1790, donde recibe formacion musical,
teniendo contacto con musicos dedicados a diversos instrumentos. En 1795 abandona el
monasterio para unirse al ejército y participar en la Guerra Gran (1793-1795). Al finalizar la
guerra, Sor se licencia del ejército y regresa a su ciudad natal, manteniendo especial aficion por
la dpera, realiza sus estudios de ingenieria y se mueve en el ambito musical de la ciudad

participando activamente del mismo (2002, Mangado, p.15-62).

Trece afios después, inicia la guerra de la Independencia (1808-1813) entre Espafia y Francia,
que deja como resultado la derrota de los franceses con los que Sor habia simpatizado. Esto le

costo la expatriacion perpetua, decreto publicado en mayo de 1814 por el gobierno de Fernando
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VII. Luego, llega a Paris e inicia una nueva etapa que se centra en la musica, se dedica a ser
intérprete, da a conocer su obra pedagdgica y su faceta de compositor por toda Europa (Mangado

2012, p. 15-62).

6.1.2. Gentil Montafia. Teniendo en cuenta a Rico Stoves (2000), Gentil Montafia nace en
Ibagué, Tolima, el 24 de noviembre de 1942. A los 7 afios de edad inicia sus estudios de solfeo y
violin en el Conservatorio de Musica del Tolima y a la edad de trece afios su familia decide
trasladarse a Bogota. Al llegar a la ciudad de Bogota, Gentil Montafia conforma grupos, se
presenta en bares y eventos de la ciudad, toca la mayor parte del tiempo musica popular (boleros)
y folclérica colombiana. A la edad de veinte afios empieza a estudiar la musica de compositores
como Fernando Sor y Dionisio Aguado, con el guitarrista Domingo Gonzales desde 1960 hasta
1962. Después, durante un par de afios estudia con Daniel Baquero, un violoncelista y guitarrista
aficionado, con quien aborda repertorio para guitarra, ornamentacién barroca y renacentista.
También estudia armonia con Juan Carruba; musica contemporanea con KaKleen Keinell; y
orquestacion con Blas E. Atehortua y Gustavo Yepes. Participa en el primer concurso mundial de
guitarras Alirio Diaz realizado en Venezuela en 1975 donde obtuvo el tercer premio. A pesar de
su gran éxito como intérprete de guitarra, su principal faceta a destacar y reconocer es la de

compositor, dado a su arduo trabajo en pro de la musica colombiana
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7. Analisis del repertorio

7.1. Fantasia n. °5 op. 16

El repertorio de la mayoria de instrumentos durante el desenlace del siglo XVl y principios del
XIX fueron sonatas, a diferencia de esto la forma musical mas utilizada para la guitarra era el
tema con variaciones. Estos temas presentaban entre tres y ocho variaciones, en su mayoria
exponiendo una variacion en una tonalidad menor (2009, Diaz y Alcaraz, p.86).
Un tipo de Fantasia era la que se escribia a partir de motivos de temas de dperas o temas populares.
En general el autor elegido para este tipo de obras era uno que fuese mas o menos celebre en su
tiempo, por ejemplo, Rossini. El procedimiento general era la realizacién de una introduccion lenta
antes de presentar el tema, dicha introduccion solia ser solemne, con mucho cromatismo y acordes
disminuidos. Las variaciones servian al autor para desplegar su fantasia a la hora de traer todo tipo de
efectos de la guitarra. Sor fue uno de los grandes representantes de este tipo formal en la primera mitad

del siglo XIX. En la segunda mitad del siglo Julian Arcas fue uno de los prolificos autores de estas
piezas. (2009, Diaz y Alcaraz, p.86)

De modo que la Fantasia n.° 5 op. 16 tiene una estructura semejante a la descripcién anterior.
Su estructura formal es tema con variaciones, presenta una Introduccién lenta en la cual evoca el
Tema de forma implicita y explicita en algunos casos. Luego, presenta el tema y nueve
variaciones finalizando con una coda. Vale resaltar que para esta obra Fernando Sor toma como
inspiracion la melodia del aria "Nel cor non pit non mi sento", de la 6pera bufa de Giovanni

Paisiello titulada La Molinara (1788).

A continuacion, se expone la letra del aria de La Molinara y su traduccion:

Letra: brillar la gioventu;

Nel cor pit non mi sento cagion del mio tormento,
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amor, sei colpa tu.
Mi pizzichi, mi stuzzichi,
mi pungichi, mi mastichi;

che cosa é questo, ahime?

Traduccién:

No siento mas en mi corazén
brillar la juventud

la raz6n de mi tormento
amor, es culpa tuya.

me pellizcas, te burlas de mi

Pieta, pieta, pieta!
amore € un certo che,

che disperar mi fal

me punzas, me masticas

¢ Qué cosa es esto? jAy de mi!
ipiedad, piedad, piedad!
Amor es cierto que

Que me desespera

38

La Molinara de Paisiello, es el aria del segundo acto. Trata de un amor que lastima y que no

trae mas que desesperanza y dolor El personaje principal de esta historia es Rachellina quien es

duefia de una fabrica y no sabe a cudl de sus dos pretendientes elegir. Mientras Rachellina sufre,

recita este hermoso texto acompafiado por una melodia en tonalidad mayor, que en su primera

parte parece ir en contra del caréacter del texto, pero que en la segunda parte explota en emocién

mostrando como Rachellina pierde el control y no encuentra consuelo. (2013, Guerra).

7.1.1. Analisis ritmico. La Fantasia n.° 5 op. 16 de Fernando Sor, estd escrita a 6/8 sin

alteracion alguna durante su desarrollo. Es un tema con variaciones en donde hay un elemento

musical diferente para cada variacion que contrasta y evoca al mismo tiempo el Tema. Uno de

ellos es el ritmo, en él se puede evidenciar uno o varios cambios de acuerdo a cada parte de la

obra, ya sea la Introduccidn, Tema, Variaciones o Coda.
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7.1.1.1. Analisis ritmico Introduccion. En la Introduccion aparece gran parte de las figuras
ritmicas presentes en la extension total de la fantasia. La seccion A, inicia en el compas 1 con
negra, seguida de silencio de corchea. Luego, un grupeto que conduce a corcheas sucesivas y
finaliza con otro grupeto que enlaza esto con la nueva idea musical. En este caso la nueva idea

musical es una reiteracion de la primera con pequefias diferencias:

Andante Largo——"" e
- -

Figura 1. Compases 1-4 y 5-10. Seccion A. Introduccion. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16

de Fernando Sor. Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

Las notas delineadas en verde corresponden a la primera idea descrita y las notas delineadas
en rojo corresponden a una reiteracion de la primera idea con algunas diferencias. En los
compases siguientes, el ritmo se mantiene en corcheas, negras y negras con puntillo constantes,
salvo dos oportunidades: la primera de ellas ocurre en el compas 10 y la segunda en el compas

15, donde estan escritos para cada caso un grupeto.

Del compéas 17 al 19 hay una propuesta ritmica diferente que sirve de enlace con la nueva

seccion:
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Figura 2. Compases 17-19, Introduccion. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor.

Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

Se observan en la figura los compases del 17 al 19. Las figuras ritmicas presentes en la
melodia son la corchea, corchea con doble puntillo, corchea con puntillo, fusas, semicorcheas, y
semicorchea con puntillo, seguido de esto, en el compas 20 inicia de la seccion B de la

Introduccioén.

La seccion B presenta un ritmo contrastante con el resto de la Fantasia, la Unica posible

semejanza se encuentra en la primera seccion de la Coda.

Figura 3. Compas 20-21. Seccion B. Introduccion. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de

Fernando Sor. Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.
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Figura 4. Compas 29-30. Seccién C. Coda. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando

Sor. Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

Las semejanzas se enumeran acontinuacion:

e El papel que cumplen los dos pasajes consiste en articular la musica sirviendo de

preambulo a una propuesta nueva musicalmente.

e En los dos casos se presenta la melodia acompafiada sin interrupciones por el acorde

hasta el final de la idea musical.

e Los grados tonales sobre los que giran son similares y con pocos cambios. De la

siguiente manera:

Acordes presentes en la seccion B que inicia en el Compas 20 y finaliza en el 31.

-V—I-VIm-117=V/IV -V-1lI- V7/II7- 17=VINV-V-I.

Acordes presentes en la Coda que inicia en el Compas 29 y finaliza en el 49.

-V-I-VI-lIm-V-I.

La diferencia reside en que en la Introduccién se utilizan dominantes secundarios y en la
Coda no estan presentes. En la secciébn C de la Introduccion no hay cambios ritmicos

relevantes. Cabe decir que durante esta seccion predomina ritmicamente la corchea.

7.1.1.2. Analisis ritmico Tema y Variaciones.

- Tema. En el tema, predominan las figuras ritmicas negra—corchea en la melodia y negra con

puntillo en el bajo:
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Audanlirno"(_‘nrnlal)ilc. e

Figura 5. Compés 1-2. Seccion A. Tema. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor.

Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

Por otra parte, el manejo del ritmo en el bajo cambia un poco en la seccion B, (compases 9-

11), ya que deja de estar en el primer tiempo de cada compas:

- kgt ol
= =

Figura 6. Compas 11. Seccion B. Tema. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor.

Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

Luego, en el compéas 19 aparece el Unico grupeto del Tema, un Quintillo, que esta
acompafado por un salto melédico ascendente de tritono que lo antecede (notas resaltadas en

rojo). Luego de este salto, hay un movimiento melddico descendente hasta llegar a la primera

nota del grupeto:

Figura 7. Compés 18-19, Tema. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor. Frederik,

N. (Ed). Nueva York: 1976.
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- Variacion 1. El ritmo general para esta variacion es de semicorchea constante, ademas, la
presencia de corcheas y negras ocurren la mayoria de los casos en la melodia, en donde

constantemente se evoca el Tema:

y T

Iig

I
[
il

Figura 8. Compés 1. Seccion A. Variacion |. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando

Sor. Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

En el compas 18, el ritmo presenta tresillos de fusa y un adorno de 8 notas, esto enriquece la
musica y evoca los compases 18-19 del Tema donde ocurre también una ruptura en el ritmo

(Ver figura 7 del Tema):

N a |:ia('e'n-.

Figura 9. Compas 18. Seccion B. Variacion . Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando

Sor. Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

- Variacién Il.  En los primeros 4 compases de esta Variacién predomina la corchea, con
esta figura se estructura ritmicamente la idea musical. En los siguientes 4 compases, la
semicorchea toma el lugar que hasta el momento tenia la corchea. Por su parte, en la seccion B la
semicorchea es la figura ritmica predominante, esta figura cumple la funcion de ornamentar la

melodia, la cual tiene siempre ritmo de corchea o de negra:
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[

Figura 10. Compéas 17, seccion B. Variacion Il. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de

Fernando Sor. Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

Se pueden observar tres planos sonoros, el de la voz soprano con ritmo de corcheas, el tenor

con ritmo de semicorcheas y el bajo en negras con puntillo.

- Variacion I11. En esta variacion la corchea y la negra son el cimiento ritmico del discurso
musical. Generalmente se delega la melodia a las corcheas, por su parte, las negras y negras con

puntillo realizan el trabajo de las voces intermedias y los bajos:

5.

el
/
Figura 11. Compases 5-6. Seccion B. Variacion Ill. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de

Fernando Sor. Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

En este ejemplo se resalta la voz intermedia con color rojo para poder identificar claramente
el bajo y la soprano por su ubicacion en el pentagrama. Se exponen asi los ritmos manejados para

cada voz:
Soprano: Corcheas-negras-corcheas.

Tenor. Negra con puntillo—corcheas.
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Bajo: Negra —corchea-negra con puntillo.

- Variacion 1V. Tiene la indicacién de tempo “lento y a piaccere”, en los primeros 4
compases el ritmo es de corchea—negra con la utilizacion del silencio de corchea. Luego, para los

restantes 4 compases de la seccidén A, las corcheas, corchea con puntillo y fusa son las figuras

protagonistas:

Lenltoa Placere,

P ‘ Mﬂgﬂ; $3g, M
@-3 < 5 ’ il;:il,/ rr— x ?!F‘;it_‘:

Figura 12. Compases 1-4. Seccion A. Variacion IV. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de

Fernando Sor. Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

S

Figura 13. Compases del 5 al 8 de la seccion A. Variacion 1V. Adaptado de Fantasia n.° 5

op.16 de Fernando Sor. Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

La seccidn A se caracteriza por la presencia inicial de las figuras ritmicas de mayor duracion
(figura 12), y posteriormente figuras de menor duracién (figura 13), marcando asi, un contraste

ritmico bien definido entre los dos semiperiodos de A.

Para el caso de la seccién B, se unen las figuras ritmicas presentes en la secciéon A con la

diferencia de que en la seccion B no hay un contraste ritmico tan definido y delimitado por
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compases como en la seccion A. Como ejemplo de esta afirmacion se toman los compases 13-14
de la seccion B, donde se conjugan las figuras ritmicas antes delimitadas por numeros de compas

en la seccion A:

Figura 14. Compases 13-14, seccion B. Variacion 1V. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de

Fernando Sor. Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

- Variacién V. Ritmicamente esta variacion es muy parecida a la Variacion |1, ya que presenta
semicorcheas constantes que se extienden por toda la Variacién. Ahora bien, la variacion V
tiene un estructura melddica que dista mucho de la Variacion Il y del resto de la fantasia, ya que
basicamente es una variacion de intervalos arménicos de sexta acompafiados por un constante

movimiento por grados conjuntos salvo pocas exepciones.

- Variacion V1. Posee una estructura ritmica cercana al Tema, del mismo modo se evidencia
que no solo el elemento ritmico es una copia casi exacta, la melodia es la misma en la seccion A
del Tema como para la seccién A de la Variacion VI, con la diferencia de estar en Cm en la
Variacion en lugar de C (ver analisis melédico/Armoénico). En la seccién B, se trabajan los
adornos con grupos de fusas ligadas de a cuatro, ocho y seis notas respectivamente. En el compas

13 hay una copia exacta de materiales sacada del compas 45 de la Introduccion:
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Figura 15. Compéasl3, Seccion B. Variacion IX. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de

Fernando Sor. Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

Figura 16. Compas 45, seccion B. Introduccion. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de

Fernando Sor. Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

Luego se retoma la idea presente en el Tema de la fantasia, haciendo una copia igual de sus

ultimos compases, con la diferencia del campo arménico.

- Variacion VII. Presenta un ritmo de tresillo de semicorchea sin alteracién alguna durante el
desarrollo de la Variacion. Esta es la unica Variacion que mantiene de principio a fin un ritmo
constante e inmutable, la unica variante se presenta en la anacruza del compés 1, donde hay una
corchea en el dltimo tiempo del compas que antecede al primer tresillo de semicorchea de la

Variacion.

- Variacion VIII. Esta escrita para que se togue solo con la mano izquierda, ritmicamente
presenta la figuras corchea, negra, y semicorchea en la elaboracion melédica. El Gnico adorno

escrito es un grupeto presente en el compas 1 de la Variacion.

- Variacion IX. El ritmo de la secion A de esta Variacion se presenta de la siguiente manera:



EL ANALISIS, LA GUIA DE HERRAMIENTAS Y RECITAL 48

Figura 17. Compas 1, seccion A. Variacion IX. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando

Sor. Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

Esta combinacién de figuras ritmicas se repiten durante el desarrollo de la seccién A. Ahora
bien, hay pequefias variantes ritmicas durante su desarrollo, las cuales articulan el fraseo sin
perder el caracter y la idea ritmico-melodica inicial. Una de esas variantes, se encuentra en la
primera corchea del compas 5 y del 13, donde en lugar de cuatro fusas en la elabaracion ritmica
del arpegio hay un quintillo de fusas. Por otra parte, se encuentra que en el compas 8 y 16, las

figuras ritmicas son corchea, semicorcheas y corchea como variante de la idea principal.

Para los compases del 17 al 21 de la seccién B, se encuentra una variante ritmica de la idea

e et

- =

inicial:

Figura 18. Compas 16 con anacrusa, seccion Variacién IX. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16

de Fernando Sor. Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

En los ultimos compases de la seccion B, es decir, del 23 al 28, se presenta la misma

estructura ritmica de la seccién A.
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7.1.1.3. Analisis ritmico Coda. La Coda tiene dos secciones. La primera seccion,
denominada A, inicia el compas 29. De entrada se presenta el ritmo caracteristico de la primera

seccion de la Coda, el cual termina en la primera corchea del copas 49:

eyt

iy == S

Figura 19.Compéas 29-30 y primera negra con puntillo del 31. Coda. Adaptado de Fantasia

n.° 5 op.16 de Fernando Sor. Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

La seccion B, presenta la culminacion de la fantasia, esta posee dos células ritmicas bien

definidas, la primera va del compas 49 al 55:

Har:

e

Figura 20. Compas 51-52.Coda. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor. Frederik,

N. (Ed). Nueva York: 1976.

La segunda del compés 56-60:

S e O O W e WO

ot

Figura 21. Compases 56-58. Coda. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor.

Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.
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Luego de esto, finaliza la fantasia con un ritmo de silencio de corchea-negra, exponiendo el
acorde de C en diferentes inversiones, luego, un silencio de dos negras seguido del acorde de C
con la soprano en la tercera del acorde, y finalizar con un acorde de tonica perfecta en el compas

65 con ritmo de una blanca con puntillo.

7.1.2. Anédlisis melddico. Para la realizacion del analisis melddico es necesario explicar el
registro de la guitarra, ya que se hablard constantemente de sonidos particulares en la
construccién melddica refiriéndose a ellos segun las siguientes ideas. En primer lugar, se debe
mencionar que la guitarra es un instrumento transpositor, es decir que las notas escritas no son
las que realmente suenan. Para definir si un instrumento es transpositor 0 no, se compara siempre
su registro con el registro del piano. Hay diversas razones por las cuales sucede esto, pero la que
méas compete mencionar para este caso es que el piano tiene un registro lo suficientemente

grande para abarcar la amplitud sonora de la mayoria de los instrumentos de la orquesta.

Es decir, tanto el do central del piano, como el do central de la guitarra se escriben en la
primera linea adicional descendente de la clave de sol, asi la diferencia esta en que para la
guitarra el do escrito en la primera linea adicional descendente suena una octava mas arriba de lo
que suena en el piano, por esto se cataloga a la guitarra como instrumento transpositor. Se

nombraran las notas de la siguiente forma:

dol=do de la primera linea adicional descendente, clave de sol

do2= do del tercer espacio, clave de sol

do3=do de la segunda linea adicional ascendente, clave de sol
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Las notas en la octava inferior al dol se denominan contra: si contra, la contra, sol contra, fa
contra 'y mi contra, para el caso de las obras del andlisis no hay scordatura, por ende la guitarra se
afina de la manera estandar. Las demas notas se nombraran de acuerdo a la octava en que estén
escritas, ya sea la primera octava que inicia en el dol, la segunda que inicia en el do2 o la tercera
que inicia en el do3. Por ejemplo: un fa escrito por encima del do3 se llamara fa3, ya que

pertenece a esta octava.

7.1.2.1. Andlisis melédico Introduccién. En la seccion A la melodia inicia en el registro
agudo de la guitarra con la soprano en el do3. Luego, hay un salto de tercera mayor ascendente
seguido de una quinta justa descendente como elaboracion o desarrollo de la melodia. Por lo
tanto, las primeras tres notas de la melodia duran una negra y silencio de corchea,
respectivamente. Después, hay un seisillo que evoca el acorde de Dm empezando en su quinto
grado, la2 y terminando en la nota re2. En el compés 3, la melodia pasa a un sil, esta nota, se
repite seis veces con ritmo de corchea para resolver en un do2 en el compés 4, seguido de un

quintillo que adorna y evoca a la tonica, con lo cual finaliza la primera parte de esta frase:

Andante Larzo.
+
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Figura 22. Compas 1-4. Seccion A. Introduccion. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de

Fernando Sor. Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

‘—l@d:
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Figura 23. Compas 5-8. Seccion A. Introduccion. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de

Fernando Sor. Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

Se identifican dos diferencias bésicas entre los primeros cuatro compases (figura 22) y los
compases del 5 al 8 (figura 23). La primera es el adorno utilizado en cada caso, para el primero
el compositor escribe un seisillo y para el segundo caso un trececillo (notas en el circulo naranja
de las figura 22 y 23). La segunda diferencia se refiere al ultimo acorde de cada idea, ya que se
identifica el acorde de C en la exposicién, y para la reiteracion el acorde D7-G (notas en el

circulo verde).

La segunda frase inicia en el compés 9 y finaliza en el primer tiempo del 20. La melodia es
presentada por grados conjuntos ascendentes con duracién de negra con puntillo. Luego, en la
segunda corchea del compas 10 hay un arpegio descendente de dos octavas sobre el acorde de
G7, este inicia en el fa3 (séptima del acorde) y finaliza en el soll, con lo cual se cambia el
registro. Desde este punto hasta el compas 14 el movimiento melddico es ascendente, abarcando

un intervalo de onceava que retoma el registro agudo del instrumento, desde soll al do3:

_ L.

5

ll.r?r?‘,f ;? .

% |

Figura 24. Segundo tiempo del compas 10 al compas 14. Seccién A. Introduccién. Adaptado

de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor. Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

Por otro lado, en la primera mitad del compas 15 se llega por salto de octava descendente

desde do3 al do2, cambiando el registro nuevamente. Después, hay un movimiento melodico
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ascendente desde el do2 hasta sol2 presentado de manera ornamentada con la utilizacion de un

grupeto en el compas 15 y un re#2 que resuelve sobre mi2 en el compas 16.

En el compés 17 hay un salto de sexta mayor ascendente desde un sol2 al mi3, después un
descenso por grados conjuntos hasta do#2, mas adelante asciende hasta un la2. En el compés 19
hay una sexta mayor descendente llegando a un do2, el cual es ornamentado con un seisillo
seguido de un mi2 y re2 para resolver en el do2 del primer tiempo del compés 20. Estas dos

frases componen la primera seccién de la introduccién.

Por otra parte, la primera idea musical de la seccién B, inicia en el compéas 20 y finaliza en la
primera mitad del compéas 32. Esta frase contrasta con los compases anteriores y con lo que viene
después, ya que durante 12 compases mantiene el mismo movimiento ritmico-melddico desde
diferentes grados de la tonalidad de C y algunas dominantes secundarias, como por ejemplo el

compas 28 y 29 donde hay un V-V que resuelve en el compas 30:

D7 G
SBASAS. I RRAT
H—+r § Py — g ——

Figura 25. Compases 28-30. Seccion B. Introduccion. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de

Fernando Sor. Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

Se pueden observar en la figura tanto el dominante secundario utilizado, como el movimiento

ritmo—melddico constante caracteristico de esta seccion.
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Cabe mencionar que del compas 20 al 25 la soprano es sol2, y la voz del medio dobla este
sonido produciendo un constante intervalo armonico de octava acompafiado de un ritmo
juguetdn. El contraste melodico se da en la voz del bajo que hace cuartas justas descendentes y
ascendentes respectivamente cambiando la inversion del acorde de fundamental a primera (este
movimiento de cuarta justa del bajo se mantiene durante toda esta seccion con excepcion de la
segunda mitad del compas 27 donde hay un movimiento de tercera menor, y la primera mitad del

31 de octava).

Figura 26, Compases 20-21. Movimiento del bajo descrito. Introducciéon. Adaptado de

Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor. Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

En la ultima corchea del compas 32 inicia una idea musical similar a la segunda frase de la
seccion A, ya que contiene un manejo de materiales que la evocan claramente, un ejemplo de
esto, es la utilizacion del intervalo de sexta para cambios de registro y el movimiento melddico

reiterativo ascendente—descendente por grados conjuntos.

Después, ocurre el inicio de la primera frase de la seccion C, el cual se da con un intervalo de
sexta menor descendente desde re3 a fa#2, que luego pasa a sol2, si2 y la2, todo esto
acomparfiado por un ritmo de corchea-negra y un fraseo anacrusico. A continuacion, hay un salto
melodico desde la2 de cuarta justa ascendente llegando a re3, seguido por un movimiento
reiterativo ascendente—descendente de la melodia desde el compas 35 con anacrusa al primer

tiempo del compas 40, este movimiento inicia en re3 y termina en sol2. EI comportamiento del
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bajo durante esta frase es de nota repetida con excepcion del compases 35 (donde se mueven por

intervalos de tercera mayor ascendente—descendente).

La segunda frase de la seccion C va desde el compés 40 al 46, exhibiendo un movimiento
ritmico-melddico similar a la frase anterior, con la diferencia de que armoénicamente se ubica en
el acorde de G, al final de esta frase, en el compéas 45 y la primera corchea del 46 aparece por
primera vez un acorde de D7 9b 11 con ritmo de semicorcheas que resuelve sobre G. La tercera
frase de esta seccion inicia con un bajo haciendo sol contra, el cual se repite cuatro veces para
ascender a lab contra, luego, en la voz soprano se repite cinco veces la nota do3, seguida de un
si2, esto se reitera hasta el compés 50. El resultado sonoro durante este pasaje es inestable, pues
el acorde Dsemi es disonante. Después, la soprano desciende por grado conjunto desde el si2 al
fa2, para luego hacer en arménicos el arpegio de las tensiones del acorde G7 11# 13, seguido de
cuatro corcheas con la soprano en fa2, esto sucede del compés 52 al 55. Los compases 56, 57 y
58 mantienen esta tension evocando el mismo acorde con una disposicion diferente de los
sonidos. En el compés 60 finaliza la Introduccién con un acorde de G7 que tiene la soprano en

fa2 que resuelve en el primer tiempo del compés 1 del tema de la fantasia.

7.1.2.2. Analisis melddico Tema y Variaciones.

- Tema. Se presenta en dos secciones, la primera seccion posee una frase de 8 compases, esta

comienza con anacrusa de corchea en el compas 1:
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Andantino Cauntabile.

Figura 27. Compases 1-8.Tema. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor. Frederik,

N. (Ed). Nueva York: 1976.

En la soprano predomina el movimiento melddico por intervalos de segundas, terceras y
quintas, mientras la voz del bajo sirve de soporte armonico moviéndose por terceras y cuartas

ascendentes (arpegios).

La seccion B tiene una frase de 12 compases, inicia en el compéas 9 con anacrusa en un sol2
que luego asciende a un la2 por cromatismo, en seguida desciende al fa2, esto sucede en los
compases 9-10 y la primera corchea del 11. Luego, en el compas 11 y 12 la melodia se mueve de
forma similar a los dos compases anteriores, pero esta vez sin cromatismo sobre los grados I,
VII-V, V, I. En el compéas 13 y 14 ocurre lo mismo pero desde el acorde de D7 que resuelve en
G sin la aparicion del VII grado. Del compés 15 al 20, el movimiento melddico se presenta por
grados conjuntos, con la excepcion de la segunda mitad del compas 18 y las primera del 19,

donde se presentan ornamentos propios del estilo de la pieza.

Es relevante mencionar que en la Introduccion se presentan elementos importantes y
caracteristicos del Tema y algunas variaciones en cuanto al manejo de los materiales, esto
evidencia el conocimiento del compositor en cuanto la estructura general del aria de Paisiello, un

ejemplo de ello es el siguiente caso:
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En las dos primeras secciones de la introduccion el compositor expone una idea armonica-
melodica de 1-V-I, donde la sonoridad mas alejada esta en la utilizacion del V-V o una cadencia
evitada llegando al 11l grado, este manejo de materiales es similar a lo que pasa en la seccion A
del tema. Luego, en la dltima parte de la Introduccion, el compositor explora sonoridades que

tensionan la musica, este contraste también es caracteristico de la seccién B del Tema.

- Variacion |. Estd compuesta por 20 compases en total, los primeros 8 compases exponen la
primera frase y seccion, los restantes 11 compases con anacrusa representa la segunda seccion,
esto obedece la totalidad de la estructura formal del Tema y todas las variaciones a excepcion de
la Variacién VII, la cual en la repeticion de su segunda seccidn presenta un compas extra

teniendo en total 21 compases.

En los primeros 8 compases con anacrusa aparece la primera frase del tema principal de la
fantasia, presentado con ritmo de semicorcheas a modo de elaboracidn melddica y

acompafiamiento del mismo:

Figura 28. Compases 1-4. Variacion |. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor.

Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

En la seccion B, se mantiene el movimiento ritmico que caracteriza esta variacion, es decir las
semicorcheas. Ademas, presenta una importante similitud con el Tema desde lo estructural,
refiriéndose especificamente al uso de la armonia y melodia aunque para esta Gltima es un poco

mas dificil hallar la similitud. Un motivo posible es que el compositor, en el caso de la Variacion
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I, opta por implementar en la melodia un movimiento conjunto descendente utilizando el
cromatismo que aleja sonoramente al oyente de la melodia caracteristica de la que surge (este

manejo de los sonidos esta presente en la segunda seccidn del Tema pero de manera mas sutil).

- Variacion I1. En esta variacion la melodia se encuentra en el registro agudo del instrumento,
los intervalos iniciales son 4j, 5], 6+ respectivamente, partiendo desde sol2. El contraste con el
Tema 'y la Variacion |, esté en el registro de la melodia y la combinacién constante de corcheas y
semicorcheas lo cual no se habia dado hasta el momento. EIl uso de acompafiamientos con el
arpegio del acorde correspondiente y movimientos de la melodia por intervalos de 6+, 2+, 2-, en

su mayoria consisten la totalidad de esta Variacion.

Aungue el Tema no esta presente de manera explicita, su representacion es notable en cuanto
al caracter, tempo y grados arménicos sobre los que se mueve. Esto Gltimo es el elemento mas
importante, ya que es una copia exacta del manejo de la armonia en el Tema principal (ver

analisis armonico).

- Variacion I11. EI comportamiento melddico de esta variacion contrasta de manera evidente
con las demas, es una variacion cromatica, por lo cual su sonido caracteristico es de pesadez y
tension relativamente constante, el cromatismo genera campos arménicos muy densos para el

contexto de la obra.
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Figura 29. Compases 1-2 variacion I1l. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor.

Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.
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Se puede apreciar en la figura 29 un descenso cromatico desde la nota sol2 al soll,
recorriendo una distancia de 8j descendente, este tipo de movimientos melddicos son

caracteristicos de la Variacion.

- Variacion V. Tiene la indicacion de “lento y a piaccere”, ademas se observa que al igual
que todas las variaciones y el Tema inicia con el sonido del V grado de C, obedeciendo siempre
al fraseo anacrusico presente en el tema, (esto se presenta en la mayor parte de la Obra, a
excepcion de la Introduccién, Variacién V y Coda). Esta es la Unica Variacion de la Obra en la
que el compositor escribe arménicos, los cuales se presentan de manera atrayente y graciosa

gracias al componente ritmico que los acompana:

Figura 30. Compés 16, Variacion IV. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor.

Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

Por otra parte, el contorno melddico presente evoca al Tema de manera particular y da la
impresion de estar escuchandolo como segunda voz de la nueva melodia. EI motivo ritmico
inicial, los grados arménicos usados Y el inicio anacrusico en el V grado de la escala son iguales

para el Tema como para esta variacion (con algunas diferencias de caracter mel6dico).

- Variacion V. En esta variacion el movimiento melddico es presentado por intervalos de 2+
y 2- en su mayoria, acompafiados cada uno de un sonido inferior formando intervalos armonicos

de 6+ y 6— constantemente:
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Figura 31. Compases 1-2. Variacion V. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor.

Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

En el compas 18 esta Variacion comparte un elemento melodico del Tema que consiste en un

salto en primera cuerda desde fa2 a si2, lo cual que genera un ambiente sonoro particularmente

contrastante:

Figura 32. Compas 18. Variaciéon V. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor.

Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

Figura 33. Compés 18, Tema. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor. Frederik,

N. (Ed). Nueva York: 1976.

Este salto es relevante en las dos oportunidades que aparece, ya que contribuye al fraseo

musical y técnicamente requiere un trabajo consiente para resolver este pasaje (ver guia de

Herramientas).
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- Variacion VI. Estd variacion gira entorno a la ténica menor, es decir Cm. En los primeros
4 compases con anacrusa y primer tiempo del 5, aparecen las mismas notas del Tema (notas

resaltadas en verde):

Minore.

v ST

Figura 34. Compases del 1-5 variacion VI. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando

Sor. Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

En los compases restantes hay una modulacion transitoria al Eb, en donde se respetan los
grados de la escala que hacen parte de la estructura melddica del Tema pero desde el campo
armoénico de Eb. La segunda seccién es mas libre, del compés 9 al 13 el compositor utiliza el

circulo de 4tas de la siguiente manera:

C7, Fm, Bb7, Eb, Ab7, D7, G.

Esto se constituye como elemento nuevo, evidentemente contrastante con todas las demas
secciones B de las variaciones ya analizadas, desde el punto de vista arménico-meléddico. Otro
aspecto a resaltar son los grupetos presentes en los compases 10 y 12. En el compas 13 aparece
un elemento visto antes en el compas 45 de la Introduccidn, consiste en un movimiento melédico
con ritmo de semicorcheas, acompafiado por un bajo y una soprano con ritmo de negra-corchea,

en donde la soprano tiene el sonido de fa#2, esto para ambos casos. Del compas 14 al 20, se
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vuelve a dar el caso de los primeros compases de esta variacion, es decir una copia exacta desde

la parte armdnica-melodica, pero desde de Cm.

- Variacion VII. Compuesta en su totalidad por tresillos de semicorchea, logran apreciarse
dos planos sonoros durante su desarrollo. El primero se encuentra en la soprano con una nota
particular que se repite, variando para los cambios de acorde o inversién del mismo, cabe
mencionar que en algunos casos se mantiene la nota pivote en los cambios de acorde; el segundo
es el acompafiamiento con intervalos armonicos generalmente de tercera. Un aspecto interesante
de esta variacion a parte de lo anteriormente expuesto, es la capacidad del compositor para
evocar el Tema principal en diferentes momentos, con la utilizacion del cambio de registro

melddico y rotacion de la melodia entre los dos planos sonoros existentes. Ejemplo:

A

s .7
F

Figura 35. Compéas 1 con anacrusa, Variacion VII. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de

Fernando Sor. Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

Las notas encerradas en circulo son las notas del Tema.

Figura 36. Compas 1 con anacrusa, Tema. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando

Sor. Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.
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Al comparar las figuras 35 y 36, se observa como el Tema suena mientras el tresillo de

semicorchea hace presencia.

- Variacion VII11. Variacion para la mano izquierda sola, es una melodia constante en donde
predominan los movimientos por grados conjuntos, saltos de tercera para la conformacion de
arpegios y en algunos pocos casos saltos de sextas y cuartas que cambian la inversiéon de los
mismos. Esto implica que para su estudio y ejecucion hay que ser cuidadoso con la realizacion
de los ligados ascendentes, ligados descendentes y adornos como el grupeto del primer compas,

ya que con estos elementos musicales esté estructurada la Variacion.

- Variacion IX. Armdénicamente tiene una estructura similar a la del Tema con pocas
excepciones (ver analisis armonico). Por una parte, la melodia estd compuesta por dos elementos
sobre los cuales se estructura el canto, ellos articulan y conforman las frases musicales de la
variacion. El primero elemento consiste en acordes en fundamental, primera o segunda inversion,
los cuales tienen un patrén ritmico de corchea-corchea, donde la primera de ellas corresponde al
bajo del acorde y la segunda a sus voces internas. EI segundo elemento es la aparicion de
arpegios escritos en fusas que en su mayoria abarcan intervalos de 8va y se presentan siempre

de forma ascendente:

>

. ﬁ; i ¢
- 3 s

1

qg:r
=

-
LY

Figura 37. Compases 1-2 variacion IX. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor.

Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.
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En la seccion B, se mantienen las dos ideas musicales expuestas anteriormente, con cambios

menaores.

7.1.2.3. Analisis melddico Coda. Abarca del compés 29 al 65, posee 36 compases en total.
Presenta dos frases delimitadas por una cadencia V — I. Ademas de esto, el uso de los materiales
contrasta para cada frase lo que da como resultado sonoro la sensacion de escuchar dos
momentos diferentes bien definidos. La primera frase inicia en el compas 29 y finaliza en la

primera corchea del compés 49, comportandose de la siguiente manera:

d, e, de, 4%
Fbead
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o H-i-L

Figura 38. Compases 29-31. Coda. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor.

Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

Este comportamiento es constante hasta el final de frase, presentandose reiterativamente sobre
los grados armoénicos | —V — VI — 1. En todas las ocasiones la melodia esta en la voz soprano de
cada acorde. La segunda frase, inicia en el compas 49 y finaliza en el 65 comportandose de la

siguiente manera:

Har:

!
-
1

Figura 39. Compases 51-52, y primera corchea del compas 53. Coda. Adaptado de Fantasia

n.° 5 op.16 de Fernando Sor. Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.
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Este motivo ritmico—melddico se repite por cuatro ocasiones consecutivas sobre los grados

armonicos V - |, luego, en el compas 56 la frase se articula con un nuevo manejo de materiales:

Figura 40. Compases 57-58. Coda. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor.

Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

Esto se mantiene hasta la primera negra del compas 61, en donde finalmente se expone la
tonica en fundamental, segunda inversion, primera inversion y fundamental, respectivamente,

con lo cual finaliza la Obra.

7.1.3. Analisis armonico. El andlisis armonico se presenta resumido en tablas independientes
para la Introduccion, Tema, variaciones y Coda, en donde se presenta cada seccion, compas Y el

acorde que se identifica.

7.1.3.1. Anélisis armoénico Introduccién.

Tabla 1.
Analisis Introduccién, Fantasia No 5 Opus 16 F. Sor

INTRODUCCION

Compas A B Compas
1 C 20-21 C 43 G7-D7/G-G7
2 F-Bsemi 22-23 G7 44 G7-C
3 G7 24-25 C 45 D7(9b-11)
4 C 26-27 Am 46 G
5 C-E7 28-29 D7 47 Dsemi/Ab
6 Am 30 G 48 G7
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Continuacién Tabla 1

7

10

11

12
13
14

15
16

17

18

19

G-A#dim—
D7

D7/G-G
G-C/IG
G7

C—Bsemi—
C

CIG-G7
C-E7

G#dim/F-
F

CIG-G7
C-Em

CIE

C-G7

31

32

33

34

35
36
37

38
39

40

41

42

Em-A7

D7

D7-G

D7

D7-G

49 Dsemi/Ab

50 G7-Cmaj7 — Am7/G
51 G-C11#

52 G7-G7(11#-13)
53 G7(b9-11)

54 G7-G7(11#-13)
55 G7(9b-11)

56 G7(9b-11#)

57 G7(b9-11)

58 G7(b9-11)
59-60 G7

7.1.3.2. Analisis armonico Temay Variaciones

Analisis Tema Y Variaciones, Fantasia No 5 Opus 16 F. Sor

TEMA Y VARIACIONES

66

Compas

1

2

Tema V1

C-

G7/B  G7

C

V2

C-G

C

Cromatismo

Cromatismo

V4

A

C-G7

C

V5 V6 V7 V8
C-G7 Cm-G7 C-G G

C Cm CIE C

V9

C-G
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Continuacién Tabla 2

10

11

12
13

14

15

16

C-F

G7

G7/D

C7-F

CIG-
G7

Bb7(7
m=6%#)

A7
AT—-
Dm
Dm-
Ab7(7
:6+)_
G-G7
G7-C
D7

G7/B-
C

G7

Dm

G7

D7

G7-
C

C-G

A-
AT

Dm

G7

G7-
C

G7

C-Ab9/E-

D/F-Bb9/F#

(C dim)

C-D7/A-G-

Am-Bsemi

C(#9)-

Csemi—Bdim

D9/E- F#m

G7-C-G

Am-A—
C#dim

Dm-Ddim

G7

Cl11
Adim

G7

Am

Dm

Dm-C-

Dm7

FIA

Dm-C

Am-F

G7

C7-F

C-G7

Am7

A7-Dm

Dm

G7
D7

Bdim-C

G7

Cm-
C7-Fm

Cm-
Bb7

Ebmaj7
-Ab-Fm
Eb-Bb7
Eb

C7

Fm

Bb7

Eb
Ab7(F#
=Gb)

G

G7(9b)
—C11#-
Cm

G9b

G-C-
G-C-
Bdim

C/E-F

CIG-
G7

C-C7

Ddim

G-C

C-G/B

Am7-
D7

C-G

C

G

A7

Dm

G

D7

G

G7-

67

C-G

Edim-
Dm-
F#dim
C-G7

C-G

F#dim
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17 C-G7 C-G C- C(#9)- Dm-C- C Cm- G- C- A7
G7/ Csemi-Bdim Dm G7/C Ab— G7
C AT-
Bb-

|
\‘

C-G7 C- G7-C-G7

=
©

C-G7 Cm-G7 C-E-F C G7

(ON®)
\‘I
®
\‘
lON@]
3 |
|

N
=

(@]
, ~
O
O
]

N
w
1
1
1
1
1
1
1
1
1

G7-C

N
(&)
1
1
1
1
1
1
1
1
1

C-G

7.1.3.3. Analisis armonico Coda

Tabla 3.
Analisis Coda, Fantasia No 5 Opus 16 F. Sor

CODA

29 C 48 C-G7

31 C 50 C#dim
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Continuacién Tabla 3

33 C 52 G
34 Am 53 C
35 Dm 54 C#dim
36 G7 55 C
37 C 56 G
38 G7 57 C-Dm
39 C 58 C-Dm
40 G7 59 C-G
41 C 60 C-G
42 Am 61 C
43 Dm 62 C
44 G7 63 C
45 C 64 C
46 Am 65 C
47 Dm - -

7.2. Suite Colombiana N° 2

La idea de reunir una serie de danzas y llamarle a esta union suite proviene del periodo Barroco.
Hay dos tipos de Suite barroca: la suite para instrumento solista y la suite para orquesta sola o
para instrumento solista y orquesta, esta ultima es llamada suite concertante. En Alemania, la
suite en el Barroco tardio se conoce como Partita. La suite generalmente estd compuesta por un
preludio y danzas originarias de diferentes paises europeos como el Bourre o la Gavota de origen
Francés, la pasacalle de Espafia, la Allemande de Alemania , la Courante de Italia , la Giga de

Inglaterra, entre otras (2008, Jaramillo, p.95).

La Suite colombiana n.° 2 de Gentil Montafia, esta en tonalidad de E menor, compuesta por
cuatro danzas caracteristicas de la masica tipica colombiana, tres de la region Andina y una de la
costa Atlantica del pais, estas son: | ElI margaritefio-Pasillo, Il Guabina viajera—Guabina, Il

Bambuco, IV Porro.
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Esta suite es probablemente su pieza mas conocida a nivel internacional. Gentil Montafa la
graba en el disco titulado Montafia plays Montafia, lo cual la popularizé de manera significativa.
Ademas, despertd el interés de intérpretes reconocidos de la guitarra del siglo XX, como

Eduardo Fernandez (Uruguay), Carlos Barbosa-Lima (Brasil).

Acontinuacion se realiza un recuento histérico de las danzas que componen la Suite

colombiana n.®° 2

7.2.1. Pasillo. El pasillo surge en el pais hacia 1800 en la época de la Colonia, como
resultado de la busqueda burguesa de una musica acorde al estatus social de las clases altas,
quienes pretendian que se distinguiera del bambuco y la guabina, caracteristicos de las clases
sociales bajas. Esta danza es una variante del Walz Austriaco, que en Espafia se le conocia como
Vals espafiol. En América surgio el nuevo vals en las primeras décadas del siglo XIX, llegando a
desarrollarse en Colombia, Venezuela y Ecuador. La etimologia del pasillo viene del diminutivo
de “paso”, refriéndose a la caracteristica de ser musica para danzar con pasos pequefios, se
escribe a compas de %. El pasillo instrumental, fue la esencia inicial del Pasillo, esta nueva danza
Ilamé también la atencion de las clases populares de la época, contribuyendo a su divulgacién

(1983, Abadia, p.181-183).

Alberto Paredes, luthier y amigo de Gentil Montafia, cuenta el inicio del pasillo El
Margaritefio, “Se puso en una servilleta a poner notas musicales, entonces dijo: esto se lo voy a
dedicar a usted (refiriéndose a Rdmulo Lazarde) se va a llamar EI Margaritefio” (2011, Editorial

Musical Sur Limitada).

Este pasillo es dedicado al maestro Romulo Lazarde, guitarrista venezolano de gran renombre

nacido en la isla de Margarita, formado académicamente en Caracas, Venezuela y en Viena,
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estudiante de Raul Borges quien fue profesor de Antonio Lauro y Alirio Diaz. Conocido también

por su gran carifio a la isla de Margarita y a su pais.

7.2.2. Guabina. En el afio 1886, el poeta antioquefio Gregorio Gutiérrez Gonzalez, en su
Memoria sobre un cultivo de maiz en Antioquia, afirma que la cuna de la danza Guabina son las
montafias de Antioquia. La guabina de la que nos habla Gregorio Gutiérrez es probablemente la
maés antigua, de la cual ya no queda practicamente ninguna expresion, esta se caracterizaba por
ser un “canto montafiero”, dicha caracteristica es representativa en la guabina Santandereana

actual (1983, Abadia, p.162-164).

Hay tres tipos de Guabina, la Guabina cundiboyacense, Guabina huilense también conocida
como Bunde que se da en el Huila y el Tolima, y la guabina Santandereana de la provincia de

Vélez. Esta danza se escribe a compas de ¥ (2008, Garcia, p.8).

La Guabina viajera es el segundo movimiento de la suite y esta dedicada al maestro
venezolano Alirio Diaz considerado un gran guitarrista clasico latinoamericano, estudiante de

Regino Sainz de la maza en Espafia y de Andrés Segovia en Italia.

7.2.3. Bambuco. El ritmo mas caracteristico y representativo de la region Andina, por su gran
difusion en el territorio colombiano, ya que abarca trece departamentos: Antioquia, Caldas,
Risaralda, Quindio, Huila, Santander, Norte de Santander, Cundinamarca, Boyaca, parte Oriental
del Valle del Cauca, Cauca y Narifio. Su Origen es mestizo, conjuga melodias indigenas con
ritmos varios, entre estos posiblemente vascos. Hay cuatro versiones sobre la razon de su
nombre, la primera la describe Jorge Isaacs en Maria, donde se afirma que el Bambuco es una
danza de origen africano y que su nombre viene de la palabra “Bambuk”, pequefia localidad

Occidental africana, esto se debatio y finalmente se rechazd por musicélogos como Zamudio,
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Afiez, entre otros. La segunda teoria afirma que en el Pacifico colombiano, existié una tribu
indigena llamada “Bambas” y se asumio que las musicas de esta tribu llevaran el nombre de
Bambucos. La tercera, afirma que el nombre “Bambuco” fue dado por los espafioles a una danza
de movimiento nervioso o tembleque. La cuarta y mas reciente, 1970, asegura que se refiere al
uso de un instrumento musical construido con una rama de Bambu, llamado “Carrangano”

(1983, Abadia, p.152-156).

Esta danza esta escrita generalmente a 6/8 y en algunas ocasiones 3/4, con el fin de jugar con
los acentos. Un ejemplo de estos bambucos a %, que no son muy comunes en la region de
Santander pero si en el departamento de Cundinamarca, es el Bambuco “vuelamasqueelviento”

de Jesus Alberto Rey.

El Bambuco de la Suite colombiana n. °2, de Gentil Montafia, dedicado al maestro Rodrigo
Riera, guitarrista venezolano nacido en Carora estado Lara, discipulo de Raul Borges y Pedro A.
Ramos. En Francia estudia con Andrés Segovia algunos cursos de especializacion en el
instrumento, su labor como compositor es reconocida en Venezuela, en 1994 se crea un concurso
internacional de composicion que lleva su nombre, ademas el maestro Silvio Martinez Rengifo le
dedica también su pasillo Canto a Carora, en honor a la ciudad natal de este importante

guitarrista venezolano.

7.2.4. Porro. Danza del litoral Atlantico colombiano derivada de la cumbia se escribe a 2/4
pero algunos afirman que debe escribirse a 4/4. De este ritmo hay dos variantes, primero esta la
Gaita o Porro “Palitiao”, de caracter lento, en donde el bombo hace pausas generalmente en los
estribillos y con dos palillos se golpean los aros del instrumento llevando el ritmo. La segunda

variante es el Porro “Tapao”, llamado también Puya, en su interpretacion la presencia del bombo
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es constante y cada golpe que se le da al instrumento se va tapando por la cara contraria a la que
se le golpeo, de alli el nombre de Porro Tapao. Para algunos el nombre de esta danza viene de la

palabra “Porrazo”, o golpe de porra que se da al bombo o tambora en su ejecucion (1983,

Abadia, p.206).

El porro de la Suite n.° 2 es el cuarto movimiento, el maestro Gentil Montafa lo dedica a su
hermano: “con carifio y admiraciéon a mi hermano Carlos Montana, leyenda viva del requinto en
Colombia” (2000, Montafa, p.12), quien desde muy temprana edad inici6 sus estudios musicales

al lado de su hermano Gentil Montafa.

7.3. Andlisis ritmico

7.3.1. Analisis ritmico ElI Margaritefio (Pasillo). Esta danza se escribe a compas de ¥,

ademas, existen dos tipos basicos de pasillo: el pasillo fiestero y el pasillo cancion, estos se
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Figura 41, pasillo cancion.
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Figura 42, pasillo fiestero
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Por como estan agrupados los bajos y los acordes se establece que EI Margaritefio es un

pasillo fiestero, para apoyar esta idea se toma como muestra el siguiente fragmento de la seccion

B del pasillo:
3 ¢ > \’II/1 " l :_) >k
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Figura 43. Compases 32-34. Seccion B. Pasillo. Adaptado de Gentil Montafia, Suite

colombiana n® 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Si se observan las notas resaltadas, se hallara el ritmo caracteristico del pasillo fiestero,
seguido de una variacion del mismo que se reitera en el tercer compas. Por otra parte, en la

musica de Gentil Montafa suelen encontrarse células ritmicas caracteristicas de otras danzas,

como las siguientes:

é—j@;m—'@fwgimd_—:
=5 F

@

Figura 44. Compases 14-15 [ritmo de Guabina]. Seccion A. Adaptado de Gentil Montafia,

Suite colombiana n® 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

La guabina, tiene la particularidad de llevar un ritmo constante de blanca—negra en la voz de
los bajos, esta caracteristica se observar claramente en los compases 14-15 de la seccion A del
Margaritefio (ver ritmo de guabina). En los compases 13 de la seccion A y 56 de la seccion C, el

fraseo cambia de anacrusico a tético, este tipo de fraseo es caracteristico de la Guabina Viajera.
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Ademas, la agrupacion de las notas en estos dos compases difiere con el resto de este pasillo,

acercandose al ritmo recurrente de la guabina.

Figura 45. Compas 13, [ritmo de guabina]. Seccién A. Adaptado de Gentil Montafia, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Figura 46. Compas 1, Guabina Viajera. Seccién A. Adaptado de Gentil Montafia, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

En el caso del compés 13, se identifica un motivo ritmico caracteristico de la Guabina Viajera,
este pasaje sirve de preambulo para los compases 14 y 15, en donde se ha identificado
previamente el ritmo de Guabina (ver figura 44), la raz6n de evidenciarlos por separado obedece
a que estas dos, son formas diferentes de evocar el ritmo de la guabina, las cuales convergen en

esta oportunidad.

En los compases 24 y 25 de la seccion B, hay un cambio de formula de compés a 6/8, esto se

relacionar con el bambuco:
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Figura 47. Compases 24-25. Seccion B. Pasillo. Adaptado de Gentil Montafa, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Se puede ver como al finalizar los dos compases en cuestion, se retoma la formula de compés

del pasillo.

7.3.2. Andlisis ritmico Guabina viajera. Danza escrita a compas de %, su ritmo basico es el

siguiente:

Figura 48, ritmo de guabina

En el trio tipico colombiano, el tiple realiza el chasquido caracteristico de su golpe realizado
con las ufias en el segundo tiempo de cada compas, por esto, suele entenderse cada segundo
tiempo como el tiempo fuerte de la guabina. Por su parte, la guitarra generalmente hace el papel
de los bajos, marca constantemente ritmo de blanca-negra, dandole protagonismo al tercer
tiempo de cada compés, ya que conduce a la reiteracion del ritmo y desarrollo armoénico-

melédico.

La Guabina Viajera, presenta el ritmo de la siguiente manera:
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Figura 49. Compases 1-2, seccion A. Guabina Viajera. Adaptado de Gentil Montafia, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Una variante ritmica recurrente sucede en el segundo tiempo del compas, consiste en la
aparicion de una negra en lugar de dos corcheas o una blanca, esto se evidencia en el siguiente

ejemplo:

Figura 50. Compas 5-6 Seccion A. Guabina Viajera. Adaptado de Gentil Montafia, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

En esta guabina, no se encuentran semejanzas ritmicas claras con otras danzas, se podria
intuir que en los compases 43, 44, y 53 coexisten el ritmo de la guabina con el del pasillo, por

las caracteristicas del movimiento ritmico de la voz del medio.

7.3.3. Andlisis ritmico Bambuco. Danza escrita a compas de 6/8 y compéas de ¥4, se exponen

las dos maneras basicas de acompafiamiento:

f ™~ M ™~ M ™~ M
G e SR e
N

Figura 51, ritmo de Bambuco 6/8
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Figura 52, ritmo de Bambuco ¥

Estos dos ritmos estan sujetos a pequefios cambios realizados a gusto del arreglista, intérprete

0 region en la que se toque.

El Bambuco de la Suite N°2 esta escrito a compas de 6/8, presenta algunas alteraciones

ritmicas en los bajos, propias del bambuco:

Figura 53. Compaés (7-8), (11-12) Seccion A. Bambuco. Adaptado de Gentil Montafia, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Los cambios ritmicos presentes en estos dos ejemplos son los mas utilizados por el
compositor, quien los emplea para contrastar, articular las frases y la forma musical. Asimismo,
se identifica un elemento ritmico caracteristico del pasillo fiestero, dicho elemento figura en los

compases 14, 16, 30, 42, 50, respectivamente. Como ejemplo se expone el compas 30:

Figura 54. Compés 30 seccion B. Bambuco. Adaptado de Gentil Montafa, Suite colombiana n° 2.
GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.
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Este movimiento ritmico, es caracteristico del bajo en el pasillo fiestero (ver figura 42).

7.3.4. Anélisis ritmico Porro. El porro se escribe a compés partido o 2/2, su ritmo bésico es

el siguiente:
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Figura 55, ritmo basico del Porro.
En la figuracion ritmica de los bajos, los dos Gltimos tiempos de compas tienen articulacion

de estacato, esto es una aproximacion al golpe del bombo en donde la primera blanca se ejecuta

con un golpe abierto y las dos negras con un golpe cerrado o tapado.

En el Porro de la Suite N°2, el acompafiamiento sonara permanentemente junto con la

melodia, presentando en algunos casos variaciones de duracion en el primero y tercer tiempo en

la mayoria de los casos, como por ejemplo:

Figura 56. Compases 17-18. Seccion B. Porro. Adaptado de Gentil Montafa, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.
Este tipo de variaciones en el bajo aparecen en reiteradas oportunidades.
Por otra parte, del compas 42 al 46, se expone la uUnica idea musical donde el

acompafiamiento no esta presente:
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Figura 57. Compases del 42-46. Seccion C. Porro. Adaptado de Gentil Montafia, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

La razon de esto, es la funcién que tienen estos compases de articular las secciones,

conduciendo a una reiteracion del Tema principal.
7.4. Analisis melodico.

Antes de iniciar este apartado, se remite al lector al analisis melddico de la Fantasia op.16 de
Sor, donde se explica el registro de la guitarra y la nomenclatura a utilizar para nombrar las

notas.

7.4.1. Analisis melodico Pasillo (Margaritefio). Este pasillo tiene la caracteristica de estar
pensado desde el trio tipico colombiano conformado por guitarra, tiple y bandola, esto permite
escuchar durante su desarrollo tres planos sonoros: una voz cantante representando el papel de la
Bandola, una voz de registro medio, realizando segundas voces, respuestas al canto y
marcaciones del ritmo, representando al tiple y por Gltimo, una voz con registro grave (bajo), que
hace el papel de la guitarra. La Guabina Viajera Y el Bambuco estan pensados de la misma

manera por el compositor, aunque esta relacion es mas marcada en el pasillo.

El Margaritefio esta escrito en tonalidad de Em—G. Del compas 43 al compas 76 la armadura

de clave cambia a tonalidad de E-C#m, y posee tres secciones A, B, C y Coda.
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La primera frase de la seccion A, inicia en el segundo tiempo del primer compas con una
melodia que asciende desde sil, de la segunda cuerda al aire, a sol2 para luego descender una 2-
llegando a un Fa#2, luego, en el segundo compas, hay una 3- ascendente que llega un la2, para
descender por grado conjunto al sol2, por su parte, la voz del bajo se contrapone a la de la

melodia mostrando un componente polifénico:

;f,.'zfor? ‘|
| | o 2 —

Figura 58. Compas 1-4, seccion A. Pasillo. Adaptado de Gentil Montafia, Suite colombiana

n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Se puede apreciar el inicio acéfalo de la frase (notas del arco rojo), y posteriormente la linea
melddica del bajo como contrapunto e hilo conductor hacia el desarrollo de este motivo ritmico-

melddico (notas en el arco azul).

Las caracteristicas melddicas evidenciadas en los compases del 1 al 4 se mantienen durante el

desarrollo de la seccion A, con algunas variantes:
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Figura 59. Compases 5-8 Seccion A. Pasillo. Adaptado de Gentil Montafia, Suite colombiana

n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.
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Si se comparan las figuras 58 y 59, se encuentra que la idea musical presente en la segunda
figura es una reiteracion de la primera idea con algunas diferencias, se enumeran a continuacién

las diferencias encontradas:

e Enel compas 1, el primer tiempo presenta un silencio de negra, en cambio en el compés
5, reiteracion de la idea inicial, esta escrito en el bajo un sonido, con ritmo de corchea-corchea-
blanca.

e En el compés 2, el bajo hace un movimiento melédico como contrapunto de la melodia
principal escrita en la soprano, mientras que en el compas 6, variante del compas 2, esto no
sucede, ya que el bajo marca el ritmo de pasillo para que luego la melodia suene separada del
bajo.

e En los compases 7 y 8 se expone la idea presentada inicialmente en los compases 3 y 4,
esta vez con algunas variantes melddicas, y armonicas pero respetando la estructura del ritmo

inicial.

La seccion B, inicia en el compas 19 con dos sonidos repetitivos en la soprano,
correspondientes a sol2 y mi2, luego, se observan intervalos superiores a la 4 justa
ascendentes y descendentes desarrollando la melodia hasta el compés 24, para que luego
desde este punto descienda la melodia por grados conjuntos a partir del si2, hasta llegar al
mi2. Luego, en el compéas 27, se presenta un movimiento ritmico melddico visto en los

compases 5-12 de la seccion A (ver figura 59):
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Figura 60. Compases 27-30. Seccion B. Pasillo. Adaptado de Gentil Montafia, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

La seccion C es la seccion mas extensa de este pasillo, con respecto a la melodia se observa

que:

Hay grandes saltos en su conformacién:
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Figura 61. Compés 43-44 seccion C. Pasillo. Adaptado de Gentil Montafa, Suite colombiana

n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

En los compases 43-44, se resalta la linea melddica inicial de la seccion C, el primer sonido y
el segundo estdn a una distancia de 8va Justa descendente, si2-sil, seguido de una 7m

ascendente.

La melodia recuerda constantemente al Tema principal expuesto en los primeros compases:
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Figura 62. Compases 3-4. Seccion A. Pasillo. Compases 53-54. Seccién C. Seccion B. Pasillo.
Adaptado de Gentil Montafia, Suite colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni

Music: 2000.

Los primeros dos compases, corresponden a la seccion A, y los siguientes a la seccion C.
Existe semejanza entre ellos en todos los aspectos, basicamente el segundo (compases 53-54), es
una reiteracion del primero (compases 3-4), pero desde la tonalidad de E, en contraste con las

primeras dos secciones anteriores, A-B escritas en Em.

Como aspecto general, se encuentra que la melodia tiene una produccién compleja, ya que
presenta saltos melédicos muy amplios, los cuales en algunos casos superan la 8va. Se identifica
también, que la utilizacion del arpegio es una herramienta constante en la elaboracion melodica,

por ultimo, la presencia del contrapunto es un recurso a destacar en este pasillo.

7.4.2. Analisis melodico Guabina viajera. Escrita en tonalidad de E-C#m, con un cambio de
armadura entre los compases 17-33 a Em-G, en el compas 34 retoma la armadura inicial hasta

el final. Tiene tres secciones: A — B — C (en donde C tiene su propia forma, a — b), y Coda.

La seccién A comprende los primeros 16 compases, el movimiento melédico se da por 2+, 2-
, 3+ y 3- ascendentes y descendentes en su totalidad, en el bajo reside el ritmo de blanca—negra
caracteristico de esta danza, salvo algunas excepciones en las que cumple funcion de puente. Lo

anterior se observa en la siguiente figura:
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Figura 63. Compases 1-4 seccion A. Guabina Viajera. Adaptado de Gentil Montafa, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Por otra parte, En el compés 17 hay una modulacion a Em-G la cual finaliza en el compas 33,
este es el inicio de la segunda seccion llamada B, el movimiento melddico aqui se compone de
2+ y 2- en la mayor parte de los casos para el movimiento ascendente, y saltos de 4j, y 3ras para
el movimiento descendente, ademas hay una voz intermedia entre el bajo y la soprano a
intervalos de sexta acompafiando a la melodia. Por su parte, el bajo tiene el mismo papel que en

la seccidn anterior y el resto de la pieza:
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Figura 64. Compases 17-20, seccion B. Guabina Viajera. Adaptado de Gentil Montafa, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

La Gltima seccion, inicia en el compéas 34 y finaliza en el 70, esta se denomina seccion C, la
cual retoma la tonalidad de E. La sub seccion “a” de C, inicia en el compés 34 y finaliza en el
53, aqui se retoma el caracter inicial de la pieza en todo sentido, el elemento ritmico-melodico

es muy similar al de la seccion A, y se mantiene durante toda su duracion.
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Figura 65. Compases 34-35. Seccion C. Guabina Viajera. Adaptado de Gentil Montafia, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Igual que en las dos primeras secciones, hay una segunda voz que suena constantemente
acompafando a la melodia, esta voz no se debe tratar como un acompafiamiento sino como una
voz independiente del canto, por ende es conveniente buscar un resultado que auditivamente

resalte este elemento.

La sub seccion b, inicia en el compas 54 y finaliza en el 70, se observa que melédicamente no
hay cambios relevantes, ya que no se aleja de los contornos melddicos analizados y expuestos
durante el desarrollo de analisis, los cambios relevantes presentes aqui son armonicos, el cambio
mas notable es el uso del acorde de C, en lugar del C#m caracteristico de la tonalidad de E,
obedeciendo al recurso arménico de bemolizar el sexto grado de la escala mayor, obteniendo
como resultado la escala mayor armonica.
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Figura 66. Compases 54-55. Sub seccion b. Guabina Viajera. Adaptado de Gentil Montaria,

Suite colombiana n® 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Para finalizar, la coda dura 2 compases, en ella aparece el acorde de C7, resolviendo sobre un

Emaj7 9. La melodia hace mi2, sol2, fa#2 respectivamente.
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7.4.3. Andlisis melddico Bambuco. Tonalidad de EM—G, presenta un fraseo anacrusico que

inicia la sexta corchea del compaés 6/8, posee tres secciones: A-B—C y Coda.

La seccion A, Comprende desde el compés 1 con anacrusa hasta el compas 18, la melodia
inicia en cada reiteracion del motivo principal con los intervalos de 8va, 6+, 6-, ascendente
respectivamente, seguido de un descenso por terceras y una segunda antes de llegar al acorde
final de cada motivo, dicho acorde esta escrito a ritmo de bambuco, y sirve de final y enlace con

el desarrollo del Bambuco.
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Figura 67. Compases 1-2 motivo principal. Seccion A. Bambuco. Adaptado de Gentil

Montafia, Suite colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Las notas resaltadas con rojo corresponden al motivo principal, las notas encerradas en azul

son el acorde que articula cada parte de la frase.

De los compases 11 al 13 de la seccion A; los compases 26 al 30 de la seccion B; y compas 47
de la seccion C, el bajo sobresale contraponiéndose a la melodia, esto articula las ideas musicales

permitiendo que las secciones y subsecciones se desarrollen con caracter contrapuntistico:

Figura 68.Compases 11-13. Seccién A. Bambuco. Adaptado de Gentil Montafia, Suite

colombiana n°® 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.



EL ANALISIS, LA GUIA DE HERRAMIENTAS Y RECITAL 88

Las respuestas melodicas del bajo en los casos mencionados, generalmente inician por grados
conjuntos ascendentes, terceras ascendentes, y finalmente un intervalo mayor a la 4j descendente

desde la nota méas aguda, como se observa en los compases 11-12 (ver figura 68).

La Seccion B, inicia en el compas 19 y finaliza en el 35, desde el compéas 19 al 26 se
encuentra la primera frase de la seccion, donde el acompafiamiento y la melodia se relacionan de
forma similar a lo visto en los compases 3, 5, y 7 de la seccién A, en ellos el acorde se utilizaba
para finalizar e iniciar al mismo tiempo el motivo principal (ver figura 67). Para la seccion B el

acorde cumple funcién de acompafiamiento mientras suena la melodia principal en la soprano.
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Figura 69. Motivo ritmico-melddico compases 19-22. Seccion B. Bambuco. Adaptado de

Gentil Montafia, Suite colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Luego, del compas 26 al 35 hay una respuesta a la idea musical de los compases anteriores, en
esta respuesta se identifican dos planos sonoros, el acompafiamiento en el bajo y el canto en la

soprano, de la siguiente manera:
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Figura 70. Compases 25-34 Seccion B. Bambuco. Adaptado de Gentil Montafia, Suite

colombiana n°® 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.
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En los compases del 25 al 30, se observa una melodia descendente en su mayoria, que abarca
una 8va, de sol2 a soll natural (notas resaltadas en rojo), luego, el comportamiento meléddico
cambia, realizando un movimiento ascendente-descendente repetitivo del compas 31 al 35, en los

compases 26 y 28, se observa al bajo articulando al canto (notas resaltadas en azul).

El final de frase se encuentra en el compés 34 casilla 1 (ver figura 70), con un mi natural en la
voz soprano, acompafada con la figura ritmica de negra con puntillo, seguido de esto, la Gltima
nota, un si2 en la soprano ubicada después del silencio de negra, es el inicio de la reiteracion de

la seccion B y asu vez el inicio de la seccion C.

La Seccidn C, ocupa los compases del 35 al 52, en esta seccion el manejo de la armonia y
ritmo, es similar a los compases del 19 al 25 de la seccion B, con la diferencia de presentar una
melodia contrastante, ya que se mueve por intervalos muy amplios abarcando saltos hasta de

9nas, lo cual es un elemento melddico nuevo que acompafia a una idea preexistente en la pieza:

Figura 71. Compases 36 con anacrusa del 35. Seccion C. Bambuco. Adaptado de Gentil

Montafia, Suite colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

En la figura se observa la utilizacion de grandes saltos melddicos como recurso nuevo (notas
en circulo rojo), por otro lado, se mantiene el fraseo anacrusico del tema, y la utilizacion
constante de intervalos de 2 ascendente o descendente, para luego hacer un salto melédico mayor
(notas en el circulo azul). La Coda ocupa los 2 altimos compases, 53 y 54, tiene una melodia

descendente de tres notas, mi3-si2-fa#2 respectivamente.
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7.4.4. Analisis melddico Porro. Tiene cinco secciones, A — B — C — A~ D, y Coda, la
primera, seccién A, inicia en el compas 1 y finaliza en el compas 16, posee 2 frases con 8

compases cada una, la primera frase inicia en el primer tiempo del compas 1:
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Figura 72. Compases 1-4 Seccion A. Porro. Adaptado de Gentil Montafia, Suite colombiana

n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Hay dos planos sonoros bien definidos, el primero de ellos es la voz del bajo donde se marca
constantemente el ritmo de porro (ver analisis ritmico), el segundo es la soprano, voz cantante
que se mueve por intervalos superiores a la 2+ la mayoria del tiempo. Ejemplo de ello se observa
en los dos primeros compases, donde se identifican los intervalos melddicos mas amplios
presentes en su elaboracion: 4j descendente, 7dim ascendente, 6- descendente/ascendente, 3+
ascendente respectivamente (ver notas resaltadas en rojo, figura 72), todos saltos melédicos
superiores a la 2+. Esto genera cambios constantes de registro mostrando versatilidad en su
desarrollo. Luego, en los siguientes 4 compases se repite lo mismo de los primeros 4 pero con
una pequefia variante en el compas 8, el cual sirve de punto de articulacién para conectar con la

segunda frase:

Figura 73. Compases 4 y 8 Seccion A. Porro. Adaptado de Gentil Montafa, Suite colombiana

n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.
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El compas 8 es la reiteracion del compas 4. La melodia en el compas 4 tiene los siguientes
sonidos: mi2, sil, re2, do#2 (compéas resaltado en azul), esta melodia tiene caracter de
continuidad. Por otra parte, en el compéas 8 se articula la melodia, siendo los dos primeros
tiempos del compas el final de frase, y los siguientes el inicio de la segunda frase, (compas

resaltado en verde).

Figura 74. Compases 8-12. Seccion A. Porro. Adaptado de Gentil Montafia, Suite colombiana

n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

La segunda frase es anacruUsica, inicia en la segunda corchea del tercer tiempo del compas
(notas resaltadas en rojo), estd compuesta por intervalos mas pequefios en comparacién con la
primera frase. A pesar de esto, logra conservar su esencia, ya que no abandona la idea de
implementar saltos melddicos cortos seguidos de saltos amplios para la elaboracién melddica,

esto se repite nuevamente y finaliza la primera seccion.

La Seccion B, inicia en los dos ultimos tiempos del compas 16 y finaliza en el 24, tiene una
estructura similar a la seccién A, en cuanto a que expone una idea musical de cuatro compases e

inmediatamente la afirma a manera de eco:
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Figura 75. Compasesl7-24. Seccion B. Porro. Adaptado de Gentil Montafia, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Se resaltan las dos frases de la seccidn, la primera en rojo del compas 17 al 20, (falta el inicio
de frase ubicado en los dos ultimos tiempos compas 16) y la segunda resaltada en azul, del 20 al
24.Los dos ultimos tiempos del compéas 16, son una copia exacta de los dos ultimos del compas

20 presentes en la figura.

El movimiento melddico se vuelve més prudente en cuanto al registro utilizado durante su
desarrollo, ya que la mayor parte del tiempo se utilizan intervalos menores a la 4j en su
elaboracién. Por otra parte, en el segundo tiempo del compas 24 (notas resaltadas en verde), se

presentan los Unicos armonicos escritos en este porro.

La Seccion C, abarca los compases 25 al 45, se puede observar que surge una propuesta
musical diferente en cuanto a la organizacion de los materiales. Esta nueva propuesta consiste en
que la armonia y la melodia suenan al mismo tiempo durante casi la totalidad de la seccidn, esto
se da por medio de acordes de los cuales hay que resaltar el sonido mas agudo correspondiente a

la melodia (notas resaltadas en rojo):
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Figura 76. Compases 25-28 Seccion C. Porro. Adaptado de Gentil Montafia, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

El movimiento de la melodia presenta otro cambio, este consiste en que durante la totalidad
de la seccion, la melodia se mueve por intervalos de 4j-5j ascendentes y descendentes
repetidamente para luego finalizar con dos compases en los cuales hay una escala descendente en
tresillos de corcheas y corcheas respectivamente, las cuales recorren una distancia de 2 octavas

entorno el sonido de sol natural:

Figura 77. Compases 44-45. Seccion C. Porro. Adaptado de Gentil Montafa, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Esta escala, sirve de final de seccion y conector con la siguiente seccion.

Por otra parte, la Seccion A’ abarca los compases del 46 al 61, los primeros 8 compases de la
seccion A’, es decir del compas 46 al 53 son una reiteracion de los primeros 8 compases de la
seccion A, con una diferencia en el compas 53 en donde se enlaza la primera parte de la seccién

A’ con su segunda parte (notas resaltadas en rojo):
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Figura 78. Compases 53-55. Seccion A’. Porro. Adaptado de Gentil Montafia, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Del compés 54 con anacrusa al 61, hay 8 compases en los cuales la melodia es constante y
repetitiva, descendiendo siempre con 2- y ascendiendo por tritonos para luego repetir la accion,

esto con los sonidos: mi2—re#2 descendiendo, sol2-fa#2 ascendiendo.

Por su parte, la Seccion D comprende los del 62 al 94, esta seccion presenta dos ideas
musicales. La primera, inicia en el compés 62 y finaliza en el compés 69, presentando un manejo
de la relacién melddica - armdnica similar a la seccion C:
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Figura 79. Compases 62-63. Seccion D. Porro. Adaptado de Gentil Montafa, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Se observa la melodia sonando al mismo tiempo con el acompafiamiento, esta caracteristica
inicialmente surge en la seccion C (ver figura 76). Por otra parte, se elabora la melodia desde un
sonido en particular, de la siguiente manera: para los compases 62-63 la melodia esta en el

sonido re2, para los compases 64-65 la melodia en mi2, y 66-67 fa #2, en los compases 6869 se
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articula la seccion, ya que finaliza el motivo ritmico—melddico iniciado en el compas 62, e inicia

la segunda parte de la seccion D.

Del compas 70 con anacrusa al compas 77, se expone la segunda idea musical de la seccion,
en ella hay una representacion de la seccién A, ya que se muestran dos planos sonoros bien
diferenciados bajo-canto, la melodia se caracteriza por tener grandes intervalos en su elaboracion

y un registro amplio (estas son también caracteristicas generales de la seccion A):
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Figura 80. Compases 69-73. Seccion D. Porro. Adaptado de Gentil Montafa, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Se observa un fraseo anacrusico, en donde el uso del bajo se mantiene marcando el ritmo de
Porro como en las secciones anteriores. Ademas, la melodia no se mueve Gnicamente pos 3ras y
2das, sino que en ella se implementan saltos superiores o iguales a la 4j. Luego, del compas 78

al 93, hay una reiteracién de las dos ideas musicales de la seccion D.

La Coda ocupa los dos ultimos compases, melddicamente presenta el salto mas extenso de la
pieza el cual es de una 1lava ascendente (notas resaltadas en verde), a su vez, presenta la nota

mas aguda, la cual es un fa#3:



EL ANALISIS, LA GUIA DE HERRAMIENTAS Y RECITAL 96

Figura 81. Compases 94-95. Coda. Porro. Adaptado de Gentil Montafia, Suite colombiana n°

2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

7.5. Analisis armonico

El andlisis armonico se presenta resumido en tablas independientes para cada movimiento y
respectiva Coda de la Suite colombiana n. °2, en donde se presenta cada seccion, compas VY el

acorde que se identifica.

7.5.1. Analisis arménico Margaritefio (Pasillo)

Tabla 4.
Analisis Armonico, Margaritefio (Pasillo)
| PASILLO
Compas A Compas B Compas C
1 Em 19 G-Gdim 43 B7
2 Em 20 D-C/A 44 E
3 F#7 21 D7 45 D#dim/C
4 B7 22 C-G13/D 46 G#7-C#m
5 Am 23 F#semi-C/E 47 F#m/A
6 B9 24 B7-F#semi 48 G#m
7 B9 25 C7-B7 49 Gm13
8 Em-F#dim- 26 Em 50 F#m-B7/D#
Em6
9 F#semi/A 27 G#dim 51 C7-C#7-E#dim
10 Em 28 Bsemi-Am13 52 G#dim-F#m
11 Ddim(G#= 29 F#semi 53 F#7
Ab)
12 Bdim- 30 G13 54 B7
Am13

13 Fmaj7- F7 31 C7-Em 55 F#m
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14 Em 32 Am7 56 B-C#m7-
C#dim=Bdim
15 c7T 3 BT 57 BD#b
16 Em 34 Em-F#semi- 58 E
Em13

18 Em 36 Bsemi-Am13 60 E

38 G13 62 G#7-C#Hm

40 Em 64 G#m7

42 Em 66 G#m9/A-A13

68 Amaj7

70 G#m7

72 F#m

74 E

76 Em

Tabla 5.
Analisis Armonico, Coda, Margaritefio (Pasillo)

CODA

78 C7
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7.5.2. Analisis Armdnico Guabina Viajera

98

Tabla 6.
Analisis Armonico, Guabina Viajera
Il GUABINA
Compas A Compas B Compas C Compas D
1 E 17 G 34 Emaj7-9 54 C
2 G#m 18 D7/F#- 35 Emaj7- 55 C
F#dim 11/B
3 A- 19 C7/E- 36 B9/A 56 F#semi/
B7/F# Edim A-C7/G
4 E- 20 B7 37 Amaj7/E 57 EO-
C#di C#m7
m
5 B7-A 21 G 38 G#m- 58 F#m(11)
Gm(+7) -G#m9/B
6 E-E9- 22 D7 39 F#m7- 59 C#mO-
C#m B7/F# G7
7 F#7 23 C7/E 40 B9 60 F#dim-
F7(#9)
8 B7 24 B7 41 A-E 61 Emaj7-
11
9 E 25 Em 42 Emaj7-9 62 C
10 G#m 26 D 43 Emaj7- 63 C
11/B
11 A- 27 D 44 B9 64 Fé#semi/
B7/F# A-C7/E
12 E- 28 Em 45 Amaj7/E 65 Emaj7(9)
C#di
m
13 B7-A 29 Em 46 Di#tsemi- 66 B7-A
D#7/A(G=
F# #)
14 E-E9- 30 D 47 G#7(11) 67 E-C#m7
C#m
15 F#7 31 D 48 B#dim- 68 B7
E9(+5)/G#
16 B7 32 E9 49 E#m7(13) 69
33 E9 50 C#m7 70
51 F#7(11)
52 F#7(11)
53 B9
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Tabla 7.
Analisis Armoénico, Coda, Guabina Viajera

CODA
Compés CODA
71 E9-C7
72 Emaj7(9)
7.5.3. Andlisis Arménico Bambuco
Tabla 8.
Andalisis Armdnico, Bambuco
Il BAMBUCO
Compas A Compas B Compas C
1 Inicio 19 Em 36 E7/G# 9b
anacrucico de
la melodia
2 Em7 20 F#semdim11 37 A7
3 F#semidim 21 B7 38 D7/F#9b
4 D7 22 Em 39 G
5 Em7/G 23 Am7 40 F#semidim/A
6 Cmaj7/E 24 Em 41 Em
7 F#7 25 F#-B7 42 F#7
8 F#7 26 E 43 B7/D#
9 B7 27 F7-Fmaj7- 44 E7/G# 9b
D#dim
10 Em7 28 Em 45 A7
11 Am7 29 C7-B7 46 D7/F#9b
12 F#dim-D7 30 Em 47 G
13 G 31 Am7 48 F7
14 F#semidim 32 G7 49 Em
15 Em 33 B7 50 B7
16 Edim-B7 34 Em 51 Em
17 Em 35 Em 52 Em

18 Em
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Tabla 9.
Analisis Arménico, Coda, Bambuco
CODA
Compés CODA
53 Em-Cm(+7-11)
54 Em(+7-9)
7.5.4. Andlisis Armodnico Porro.
Tabla 10.
Andlisis Armonico, Porro
IV PORRO
Compas A Compas B Compas C Compas A” Comp D
1 F#se  Segunda Em 25 Am7- 46 F#semi- 62 Am7-
mi-B9 mitad del D7 B9 11
16
2 Em 17 Am13- 26 G13/B 47 Em 63 Gmaj7
B9/C F#semi
3 C7- 18 Em7 27 C7- 48 C7-B7 64 Cmaj7-
B7 B7/D# 9
4 Em7- 19 BO/F# 28 Em13# 49 Em7- 65 C
Eaum Eaum13-
13-11 11
5 Fi#se 20 Em 29 Am7- 50 F#semi - 66 C#m7-
midim D7 B7 11
-B7
6 Em 21 Am13- 30 G13/B 51 Em 67 F#7
B9/C F#semi
7 C7- 22 Em7 31 C7- 52 C7-B7 68 F#7-13
B7 B7/D#
8 Em9 23 B7-Em 32 Em13# 53 Em9 69 B7
add2/B -A9
9 Em13 24 Em 33 Am7- 54 Em(+7- 70 Am
D7 11)
10 Am13 34 G13/B 55 C#dim11/ 71 Cmaj7(
F#semi E #9)/E
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Continuacién Tabla 10

12 Emil 36 Em13# 57 C#dim11/ 73 Em

‘

14 Am13 38 G13/B 59 C#dim11/ 75 Cmaj7/
F#semi E E(#9)

16 Em 40 Em13# 61 C#dim11/ 77 Em7
E

>
(o]

42 Em 79 Gmaj7

44 Em 81 C
83 F#7
85 B7
87 Cmaj7(
#9)/E
S 8 BT
89 Em
90 Am
91 Cma7(
#9)/E

93  E(#13)
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Tabla 11.
Analisis Arménico, Coda, Porro

CODA
Compés CODA
94 Em(+7-11)
95 Em (+7)

8. Guia de herramientas de estudio

Esta guia de herramientas de estudio es producto del analisis realizado en el presente
documento y del resultado académico, musical e instrumental adquirido por el autor en su
proceso de formacion. Vale resaltar que la guia de herramientas de estudio contempla el
tratamiento de la melodia, los reguladores, el ritmo, la importancia de la mano derecha y algunos
otros elementos técnicos y musicales de gran dificultad que surgieron durante el proceso de

desarrollo del proyecto.

8.1. Fantasia n. °5 op. 16

8.1.1. Melodia. Hay que destacar que el fraseo en la Fantasia n.° 5 op. 16 es anacrusico, este
tipo de fraseo fue muy comun en las composiciones de la época para guitarra. Por consiguiente,
es necesario referirse al modo galante (elegante) o rococo debido a que enmarca histéricamente
la vida y obra de Fernando Sor (1778-1839), haciéndose necesario referirse a €él. Este periodo de

la historia se da entre el final del Barroco y principios del Clasicismo, cuando la mdsica se
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caracteriza por su elegancia melddica y tener una estructura liviana, era muasica destinada al

entretenimiento burgués (2008, Jaramillo, p.118).

La melodia de la Fantasia n. °5 opus 16 es delicada y cantébile, esto sugiere utilizar la
mayoria del tiempo articulaciones suaves como el legato, acompafiado de dindmicas y cambios
de timbre sutiles. En vista de que la fantasia es un Tema con Variaciones se aconseja que al
realizar algin tipo de cambio drastico en las articulaciones, timbre o en el tempo, se utilicen
dentro de una misma variacion, esto contribuira a la articulacion de la forma y entendimiento

general de la obra.

8.1.2. Reguladores. La edicion propuesta para el montaje de la fantasia es el facsimil, ya que
se considera que esta es la que méas se acerca al manuscrito del compositor. Se hace esta
aclaracion, porque el facsimil no tiene mayores indicaciones de intensidad de volumen o
articulaciones. Ademas, se aconseja no cerrarse a una sola edicion, pero si elegir una, ya sea el
facsimil u otra, y desde alli, realizar comparaciones e implementar las ideas identificadas que se
consideren convenientes. Las ediciones generalmente son hechas por personas que han centrado
su estudio en las musicas que editan, asi que sus propuestas y puntos de vista pueden contribuir a

la propia interpretacion.

En particular, los reguladores propuestos en el facsimil de la Fantasia son forte, fortisimo,
piano, fp, estos figuran solo en la Introduccion y Coda. No se encuentra ninguna indicacion de
crescendo o decrescendo. Para el estudio de los reguladores se aconseja iniciar con un sonido a
intensidad media mf. De alli en adelante, probar con diferentes ataques de mano derecha
buscando sonidos méas y menos potentes, teniendo conciencia de la fuerza que se requiere para

producir cada uno. También, el ejercicio de permitir que otros escuchen el trabajo propio y
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escucharse a si mismo criticamente contribuye al dominio del uso de los reguladores, esto facilita
la comprension de la direccionalidad de las frases.

8.1.3. Ritmo. La Fantasia esta escrita a compas de 6/8, se recomienda pensarla a 2, es decir,
pensar en la unidad de tiempo real del compéas que es la negra con puntillo y no la corchea que es
como inicialmente se tiende a concebir, esto permitird entender el discurso sonoro. Una
herramienta que ayuda a acercarse a este objetivo, es relacionar la frases con el canto, cabe
recordar que esta Fantasia se basa en el aria de Paisiello, por lo cual viene de una pieza vocal,
por ende hay que buscar un resultado sonoro similar a una soprano cantando.

8.1.4. Importancia de la mano derecha. Fernando Sor, en Método para guitarra, expone su
forma de digitar la mano derecha y las razones para hacerlo. De la misma manera, sugiere a las
personas interesadas en tocar su musica digitar esta mano con pulgar, indice, medio, aislando el
uso del dedo anular a la realizacion de acordes de cuatro notas o més (2007, Baranzano y
Barcelo, p.25).

- Digitacion Variacion VII. La Variacion VII estd estructurada a ritmo de tresillos en los
cuales la primera semicorchea de cada uno, generalmente, expone un intervalo armoénico
correspondiente a la melodia, dejando al resto del tresillo como notas repetidas con la funcién de

adornar y unir la masica:

91! .:5 Hﬁ :51* ﬂ;ﬁ.ﬁM e

4
T ’_:_H_"_-E
’ 1

Figura 82. Compas 1-2 variacion VII. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor.

Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.
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En el apartado “Empleo de los dedos de la mano derecha” (2007), Fernando Sor expone su

forma de digitar este tipo de estructuras ritmicas:

Figura 83. Ejemplo 31. Adaptado de Metodo para guitarra, de Fernando Sor, traduccion de
Baranzano y Barcel0, Portugal - Laberinto: 2007

Aungue no estaba previsto en la idea inicial para estructurar la guia de herramientas, es
necesario considerar algunas de las dificultades que se presentan en la digitacion de la mano
izquierda y que requieren una atencion particular: aperturas de mano izquierda, grupetos y

traslados.

8.1.5. Aperturas de acordes (mano izquierda). Las aperturas de mano izquierda en la
fantasia, exigen un esfuerzo fisico especial para su realizacién. La razon reside en la longitud que
se precisa para lograrlas, esto se debe a que las guitarras utilizadas por Fernando Sor poseian una

construccién mas pequefia que la guitarra actual.

A continuacion, se explica la manera de resolver las aperturas tomando como ejemplo el

siguiente pasaje:
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Andante I.argo.

Figura 84. Compas 1-2 Introduccion. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor.

Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

Estos son los tres primeros acordes de la Introduccion: C, C/E, F. Para el primer acorde no
hay que realizar una apertura significativamente grande, el problema esta en el segundo vy tercer

acorde (ver figura 84), en las dos oportunidades el esfuerzo mas grande reside en el dedo

mefiique. Ahora, se expone cada caso por separado:

El segundo acorde es un C en primera inversion, se plantea la siguiente digitacion (numeros

encerrados en circulo, corresponden a la cuerda, nimeros sueltos corresponden al dedo de la

mano izquierda):

Ii

Figura 85. Compas 1, Introduccién. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor.

Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

En ella se propone hacer el mi grave con la sexta cuerda al aire para el cual no hay otra opcion
de digitar. Y el sol con la tercera cuerda al aire, esta digitacion tiene dos apertura en la mano
izquierda, la primera esté en los dedos 1 — 3 quienes estan haciendo las notas mi —do en quinta y
cuarta cuerda respectivamente, lo que exige una apertura de tres posiciones entre ellos, la

siguiente apertura reside entre los dedos 3 — 4 de dos posiciones.
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La herramienta propuesta aqui, consiste en el movimiento reflexivo de los dedos y la
relajacion del aparato motor al realizar el movimiento, para esto se propone desglosar las
dificultades técnicas, que en este caso son las dos aperturas a realizar: dedos 1 - 3, dedos 3 - 4,
estudiando estas dos dificultades por separado, es decir, primero la apertura 1 — 3, luego la

apertura 3 - 4 observando el movimiento de cada dedo y buscando la sensacion de descanso.

,.'—-4

Figura 86. Compas 2 Introduccién. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor.

Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

Para el tercer acorde se aconseja la digitacion de la figura 86, la cual tiene dos aperturas, 1 — 3
y 2 — 4. Se sugiere trabajar con prudencia este acorde, ya que la apertura general es de 5
posiciones, sumado a estar en la primera posicion de la guitarra, donde los espacios son mas
amplios (ver figura 85). Ademés de esto, la cejilla le suma dificultad a la realizacion de este
acorde. Por consiguiente, se propone un movimiento reflexivo de los dedos y la relajacion del
aparato motor al realizar el movimiento, acompafiado del descanso adecuado, ya que es un
acorde que tensiona la mano izquierda, y el cuerpo en general, lo cual perjudica y dificulta el

entendimiento del discurso sonoro.

8.1.6. Grupetos. Implica los adornos a realizar ligando notas con uno o dos ataques de la

mano derecha;
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Figura 87. Compas 6, Introduccion. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor.

Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

El grupeto escrito aqui, corresponde a un trececillo, para entender la figura ritmica se
aconseja articular las notas cada 4 fusas, para las primeras 8 notas del adorno, y entender las

ultimas 5 notas como un quintillo de fusas, como lo muestra la figura 87.

Entonces, se propone una digitacion entre la primera y la segunda cuerda de la guitarra,
partiendo del séptimo espacio del diapasén. Las primeras 5 notas se realizan con la
combinacién de los dedos 1 — 3 — 4 de la mano izquierda en primera cuerda, las 7 notas

siguientes se realizan en la segunda cuerda, y la Gltima nota en la primera cuerda al aire.

La herramienta propuesta para el estudio de este tipo de adornos, consiste en ubicar la mayor
dificultad en el pasaje, por lo general reside en el dedo 4 de la mano izquierda para estos casos,
ya que dicho dedo carece de fuerza, por esto, conviene vigilar cémo llega el dedo al diapason y
qué tanta fuerza es necesaria para que la nota suene. Estos puntos son fundamentales para la
resolucion del pasaje. Es importante, practicar el movimiento lentamente hasta interiorizarlo sin

perder la concentracion.

8.1.7. Traslados. Traslados longitudinales de la mano izquierda.

Los cambios de posicion de la mano con respecto al mastil de la guitarra se  consideran traslados,

existen traslados longitudinales, que consisten en el traslado de los dedos en el diapason conforme
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estan dispuestas las cuerdas, Y los traslados transversales, donde se realiza el movimiento en direccion

a la conformacion de las barras del diapason (1979, Carlevaro).

Los traslados en esta fantasia son numerosos y en muchas ocasiones amplios. En el caso de
los traslados longitudinales se presentan abarcando hasta de ocho posiciones en el diapason. En
particular, uno de los traslados mas recurrentes y complejos, se encuentra en el compas 18 del

Tema, es un traslado longitudinal:

—==rE—>—r

———

‘f

Figura 88. Compas 18, Tema. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor. Frederik,

N. (Ed). Nueva York: 1976.

El traslado consiste en realizar un cambio de primera a séptima posicién con el dedo 4 de la
mano izquierda a ritmo de semicorchea. Para solucionar este traslado, se aconseja ayudarse del
brazo izquierdo, es decir, buscar que la carga muscular no se delegue en su totalidad al dedo 4,
sino que el movimiento surja desde el brazo. Esto permite realizar el traslado con menor
tension, ya que la carga muscular reside no solo en el dedo 4 de la mano izquierda sino también

en el brazo, antebrazo, mufieca y dedos.

En la variacion V aparece nuevamente el mismo traslado con la diferencia de estar escrito

en intervalos arménicos de 6-, 6 + respectivamente:
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Figura 89. Compas 18, Variacion V. Adaptado de Fantasia n.° 5 op.16 de Fernando Sor.

Frederik, N. (Ed). Nueva York: 1976.

Se aconseja para la realizacion de este y los demas traslados buscar la unidad muscular,
distribuyendo la fuerza en todo el aparato motor, ademas, el estudio lento, repetitivo y con

pausas permite dominar el pasaje con mayor rapidez y minimo esfuerzo.

En cuanto a la Variacion VIII esté escrita en su totalidad para la mano izquierda sola, en su
realizacion se requiere tener estudio previo de ligados descendentes, ligados ascendentes y
traslados, se han planteado ya las herramienta claves para la ejecucion optima y sin mayor

esfuerzo de los elemento técnicos requeridos de mano izquierda para la variacion VIII.

Se retoman los consejos planteados anteriormente para educar la mano izquierda en el tema

de los ligados y traslados:

e Realizar un movimiento reflexivo de los dedos.

¢ Relajacion del aparato motor al realizar el movimiento.

e Ubicar la mayor dificultad, que por lo general en la realizacion de ligados, reside en el
dedo 4 de la mano izquierda, por esto, es necesario vigilar como llega el dedo al diapason y qué
tanta fuerza es necesaria para que la nota suene.

e En los traslados, se aconseja ayudarse del brazo izquierdo, es decir, buscar que la carga
muscular no se delegue en su totalidad al dedo 4, sino que el movimiento surja desde el brazo,

esto permite realizar el traslado con menor tension.
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o El estudio lento, repetitivo y con pausas permite dominar el pasaje con mayor rapidez y

con un minimo esfuerzo.

8.1.8. Indicadores de expresion. En el facsimil figuran pocas indicaciones de expresion, la
indicacion mas cercana se encuentra al inicio de la Variacién IV, “lento y a piaccere”, la cual
precisa de utilizar un tempo lento en comparacion con el tempo 1, y ser libre en cuanto al fraseo

en general.

8.2. Suite Colombiana n. °2

8.2.1. Melodia. Cada movimiento de la suite tiene caracteristicas melddicas propias a nivel
general.

En El Margaritefio, el movimiento melddico se caracteriza por tener grandes saltos, lo cual
conlleva a realizar traslados longitudinales de gran extension. Para estos traslados se recomienda
seguir el consejo propuesto para los traslados de la mano izquierda trabajados en la Fantasia (ver
traslados de mano izquierda, de la guia de herramientas, Fantasia).

En lo musical se aconseja resaltar los cambios de dindmica y timbre propuestos en la
partitura, ya que esta fue revisada por el compositor, quien expone claramente las indicaciones
necesarias. Por otra parte, existe un disco llamado Montafia plays Montafia, donde el
compositor interpreta entre otras, la Suite colombiana n.° 2, esto puede acercar al interesado a
una interpretacion mas acorde a la vision del compositor.

La Guabina Viajera posee en general una melodia compuesta por intervalos menores a la 4J,
por esto, las ideas musicales se presentan en su mayoria por grados conjuntos. Se aconseja
vigilar el legato en el canto, ademas de resaltar los pasajes de caracter polifénico.

El Bambuco retoma la idea de una melodia compuesta por intervalos amplios presente en el

pasillo (ver traslados de mano izquierda, de la guia de herramientas, Fantasia). Se debe estudiar
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lento de cada pasaje buscando mayor precision en los traslados, dado que llegar mal a la nota
luego de un traslado es un error evidente, ya que por lo general un traslado de gran longitud se

utiliza para cambiar el registro melodico.

Por otra parte, el Bambuco tiene una melodia anacrusica, de caracter nostalgico, triste y muy
expresivo, por este motivo, se aconseja ver las ideas expuestas en el apartado enfocado en las

indicaciones de expresion de la Suite colombiana n. °2.

El Porro presenta una melodia similar a la del Bambuco, en cuanto a que en su estructura
melddica predominan los intervalos superiores a la 4j, por esta razon los traslados de mano
izquierda son frecuentes (ver traslados de mano izquierda, de la guia de herramientas,

Fantasia).

En cuanto a lo musical, la melodia tiene un caracter marcado, ritmico y con mucha fuerza.
Estas caracteristicas se deben destacar siguiendo las indicaciones de cambio de timbre de la
partitura, sin temor a proponer un manejo diferente de las mismas en las repeticiones. Por otra
parte, prestarle particular atencion a la voz del bajo es fundamental para una interpretacion

acorde al estilo.

8.2.2. Reguladores. En el caso de la Suite estdn marcados claramente y su uso es frecuente.
La recomendacidn inicial seria algo similar al uso de los reguladores en todo tipo de mdsica. La
mano derecha tiene un papel importante para dominarlos, asi al delimitar un ataque general que
puede ser un mf y experimentar la manera de como llega el dedo a la cuerda, con qué velocidad y

qué tanta profundidad se le da al ataque, se obtendran diferentes volimenes en el sonido.

8.2.3. Ritmo. Cada movimiento de la suite tiene caracteristicas ritmicas propias a nivel

general.
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El Margaritefio es un pasillo fiestero (ver analisis ritmico del margaritefio), para entender
esta danza, hay que buscar que la marcacion de los bajos sea clara, ya que es fundamental en la
musica folclorica que el ritmo este entendido y bien ejecutado. Una buena técnica de mano
derecha contribuye a este objetivo. Por esto, se recomienda El cuaderno N° 2 de la serie
didactica para guitarra de Abel Carlevaro, donde se trabaja la técnica de la mano derecha con la
realizacion del arpegio de D#dim, para el cual se proponen variantes ritmicas resaltando cada
dedo de la mano a voluntad. El estudio de estas férmulas permite mejorar el ataque del pulgar y
la mano derecha en general. Esto se debe tener en cuenta para todas las danzas de la suite y la

técnica en general.

La Guabina Viajera esta escrita a compas de ¥, la marcacion ritmica en los bajos de blanca—
negra debe ser clara, haciéndose necesaria la independencia del ataque del dedo pulgar (ver

apartado del ritmo, guia de herramientas, EI Margaritefio).

El Bambuco de la suite esté escrito a 6/8, se recomienda pensar en la unidad de tiempo real
del compés, la negra con puntillo en lugar de la corchea. Esta es la manera que comunmente se
utiliza para la interpretacion de bambucos escrito a 6/8. Una herramienta para lograr esto, es
escuchar bambucos cantados, trios tipicos colombianos, tocar bambucos acompafiando

cantantes, eso permite entender el ritmo y brinda seguridad a interpretarlos.

El Porro esta escrito a compas partido, es vital para que el “Porro suene a Porro”, resaltar
claramente el movimiento de los bajos, esta es la Gnica danza que precisa de articular con el uso
de estacatos el bajo (ver andlisis ritmico del Porro), el cual tiene el papel del Bombo en la
papayera (agrupacion musical que tiene como instrumentos base, el trombon, la trompeta, el

bombardino, platillos, redoblante y Bombo), que por lo general toca porros.
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8.2.4. La importancia de la mano derecha. El pulgar tiene un papel muy importante al tocar
musica folclorica Colombiana para guitarra sola, ya que habitualmente con él se marcan los
bajos caracteristicos de cada danza, estos deben sonar claramente, de lo contrario se pierde gran
parte de la naturaleza de la danza.

En el caso especifico de la musica de Gentil Montafa, el bajo realiza también contra cantos

en diversas oportunidades, por ejemplo:

Figura 90. Compas 1, Pasillo El Margaritefio. Adaptado de Gentil Montafia, Suite colombiana

n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Estos contra cantos pueden constituirse en problemas, si no se tiene el trabajo previo del
dedo pulgar para resaltarlos, para esto, se recomienda identificar los pasajes que presentan esta
caracteristica como en el caso actual. Luego, estudiar las voces por separado con el fin de
interiorizarlas y entenderlas como melodias diferentes la una de la otra. Después de esto,
tocarlas juntas prestandole atencion primero a una de las voces buscando claridad. Finalmente,
repetir el ejercicio destacando la segunda voz, con esto se alcanzard el objetivo sonoro
deseado. En el trascurso de la Suite se presentan casos como este, la recomendacion inicial es

siempre la misma para el estudio de los pasajes de caracter polifénico.

8.2.5. Traslados de mano izquierda. En el Margaritefio, el Bambuco y el Porro, el
movimiento melddico se caracteriza por tener grandes saltos, lo cual conlleva a realizar

traslados longitudinales de gran extension, y aperturas considerables, para estos, se recomienda
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seguir los consejos propuestos para los traslados y aperturas de la mano izquierda trabajados en
la Fantasia (ver traslados de mano izquierda, de la guia de herramientas, Fantasia). Los
traslados se deben estudiar lento buscando ser cada vez mas precisos, dado que llegar mal a la
nota luego de un traslado es un error evidente, ya que por lo general un traslado de gran

longitud se utiliza para cambiar el registro.

La Suite Colombiana n. °2, no presenta en ninguno de sus movimientos grupetos a ejecutar,
por otra parte, en cuanto a las aperturas se recomienda seguir las sugerencias que figuran en el

apartado de mano izquierda de la Fantasia op.16.

8.2.5. Indicadores de expresidn. Las indicaciones de expresion marcadas en la partitura, de
la Suite Colombiana n.° 2, son un elemento a resaltar, por esto, aunque no estaban
contempladas en la idea inicial de la guia de herramientas, se hace necesario referirse a este
aspecto. La edicion de la suite colombiana n. °2, trabajada en el presente proyecto, posee claras
sugerencias en cuanto al manejo del timbre, reguladores e indicaciones de expresion. Ademas,
tiene la mencion en todas las primeras paginas de cada danza Revised by the composer, lo cual
da credibilidad y peso a las sugerencias alli descritas, en ella el compositor propone
indicaciones de cambio de timbre y dindmica. Las sugerencias de expresion se trabajaran con
mas detalle, ya que para su estudio se requiere algo mas alla de la técnica, esto, es la capacidad
del ser humano de sentir emociones. El trabajo consiste en cémo llevar esas emociones a la

musica de manera clara.

La carga subjetiva que tienen los signos de expresion, crea la necesidad de relacionar la

faceta de intérprete o estudiante de musica a nivel profesional, con el lado humano de cada uno,
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por esta se expone cada sugerencia de expresion, pretendiendo dar algunas propuestas que
permiten acercarse a ellas:

En El Margaritefio, El primer signo de expresion es “bien marcato” en el compas 2:

e =T
==
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Figura 91. Compas 2. Seccion A. El Margaritefio. Adaptado de Gentil Montafia, Suite colombiana
n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Esta indicacion se refiere a la linea melddica del bajo como contra canto de la melodia en la
soprano. La propuesta para lograrla consiste en utilizar un poco mas la ufia en el ataque del

dedo pulgar, realizando un crescendo desde un mf a un f,

procurando acentuar cada nota
respetando la conduccién melddica propuesta, ademas, articular el canto en la nota si contra, un

bajo del tercer tiempo del compas (nota resaltada en rojo) con la utilizacién de un estacato.

En el compas 19 aparece la expresion “ritmico”

ritmico

Figura 92.Compas 19, seccion B. El Margaritefio. Adaptado de Gentil Montafia, Suite
colombiana n® 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.
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Hace referencia al canto en ritmo de corcheas escrito, se propone acortar los mi2 del segundo
tiempo escrito con una corchea utilizando un estacato, de la misma manera, se propone omitir el
mi2 del tercer tiempo, tomando la nota mas aguda del acorde es decir, el sol2 como melodia. Por
otra parte cabe recordar que en esta seccion se da el ritmo de Bambuco (ver analisis ritmico
Pasillo), lo que refuerza la idea inicial del compositor al colocar ritmico en el primer compas de

esta seccion, el compas 19.

En el compés 39 aparece la expresion “picaresco”

picaresco

Figura 93. Compéas 39, seccion B. El Margaritefio. Adaptado de Gentil Montafia, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Esta expresion se refiere al do3-si2, en ritmo de semicorcheas ligadas del primer tiempo del
compas (notas resaltadas en rojo), cabe mencionar que estas dos notas son las Unicas de la
seccion B escritas con ritmo de semicorchea y que la seccion tiene 23 compases en total. Este
hecho permite concluir que la presencia de este adorno picaresco no es casualidad, ademas la
propuesta de ritmico al iniciar la seccién y el cambio de férmula de compas hablan de una
seccion en general rica ritmicamente, que marca la diferencia hasta en el uso de los armonico al
final de la seccion. Para la realizacion de las dos semicorcheas ligadas, se aconseja ayudarse de

la mufieca izquierda en la realizacion del ligado, girdndola en direccion a la cejilla de la guitarra.
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La seccion C inicia en el compas 43 con un “expresivo”’:

expresivo
®
S A (©)
e L 2 h

Figura 94.Compés 43, seccion C. ElI Margaritefio. Adaptado de Gentil Montafia, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Esta indicacion aparece acompafada por un rallentando y un Calderdn, ambas indicaciones
son de naturaleza romantica, esto se constituye como elemento nuevo en el desarrollo del
pasillo, el cual desde sus inicios muestra un caracter enérgico y ritmico, en el compas 59, se da
una reiteracion de esta idea, con las mismas indicaciones y notas. Para lograr esta indicacion se
propone que para las notas del primer tiempo del compas, 43 y el compas 59, se acentle la
primera corchea, exagerando el rallentando propuesto para el arrastre. Luego, llegar a las notas
del calderon, con un sutil vibrato, acompafiado de una ataque de mano derecha profundo, es
decir, que los dedos de la mano se acerquen a la palma de la mufieca mas de lo que

comunmente lo hacen.

En el compés 67 de la seccion C aparece la indicacion “amoroso”

C2I72C27° OSSO
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Figura 95. Compas 67, seccion C. EI Margaritefio. Adaptado de Gentil Montafia, Suite colombiana

n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Se recomienda tocar este pasaje con dinamica en piano, con un timbre dulce Yy realizar un

pequefio rallentando en las primeras dos notas ligadas.

En el compés 71 la expresion “nostdlgico”

nostalgico

Figura 96.Compas 71, seccion C. El Margaritefio. Adaptado de Gentil Montafia, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Se recomienda utilizar una dinamica en piano, teniendo en cuenta que el compéas 71 es la
repeticion del compas 70. Por lo tanto, se esta diciendo la misma idea pero de forma diferente, se
puede utilizar una intensidad de volumen o articulacion contrastante, de la misma manera, echar
el tiempo hacia atras es una opcion valida si se toma en cuenta el manejo general del mismo en

esta seccion y las indicaciones romanticas predominantes en ella.

Por su parte en la Guabina viajera, la primera indicacion de expresion aparece en el compas

21:

dulcermente

ar———————————

WY
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Figura 97. Compas 21. Seccion B. Guabina Viajera. Adaptado de Gentil Montafia, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Esta es la reiteracion de la primera idea musical de la seccién B. esta seccion inicia en el
compas 17 y finaliza en el compés 33, del compés 17 al 21, expone la primera idea musical de la
seccion, con la indicacién metalico, refiriéndose al ataque de la mano derecha caracterizado por

precisar de mucha ufia, y ser cercano al puente de la guitarra.

En el compas 21, figura 97, se re expone la idea inicial, contrastando en cuanto al ataque de la
mano derecha, con la expresion “dulcemente”, este ataque se caracteriza por realizarse con una
incidencia mayor da la yema del dedo y menos ufia en la cuerda, realizdndose sobre la boca de la
guitarra 0 més arriba en direccion al diapason. Se recomienda un ataque sutil de la mano derecha,
con un timbre dulce, buscando que cada reiteracion de las corcheas tenga una direccionalidad

musical definida y clara.

En los compases del 29 al 33, hace presencia el cambio mas rapido de expresion en la

guabina:

meldlico cerca del contraste sobre la boca

traste sobre la boca con dulzura  puente con las wilas - -, con la yema del pulgar
contraste sobre ia ox :

0 g ,- Pl “gaat "F-J ; — “‘
SLE = r—t;‘.jri Tt
v :[a \' ; : f \ .ﬂ

Figura 98, Compéas 29-33.seccion B. Guabina Viajera. Adaptado de Gentil Montafia, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.
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En el compas 29 esta la indicacion “contraste sobre la boca con dulzura”, 1a naturaleza de
esta indicacion es dulce, ya que, en cuanto a técnica de la guitarra se refiere, se asocia el sonido
dulce con tocar cerca a la boca de la guitarra. Luego, en el compéas 32, se tiene la expresion
“metdlico cerca del puente con la uiias”, este ataque se recomienda realizarlo con mas de
fuerza de la usual, dado que en sus grabaciones Gentil Montafia resalta estos contrastes de
mano derecha haciendo imposible no percibirlos. Finalmente, en el compas 33, aparece la
indicacion “contraste sobre la boca con la yema del pulgar”, al realizar este ataque claramente
especificado en la partitura, se recomienda implementar poca fuerza en el ataque del pulgar y
poca ufia, esto ayudara a obtener un producto sonoro dulce y diferente al ataque dulce de los

otros dedos de la mano.

En el compés 42 de la seccion C, aparece la indicacion “expresivo”:

EXFI eSS Ve T —

Figura 99.Compas 42. Seccion C. Guabina Viajera. Adaptado de Gentil Montafa, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

En el compés 42 inicia la re exposicion de la idea inicial de la seccion C, para logra el
“expresivo” se recomienda resaltar el acorde arpegiandolo y acentuandolo, ademas proponer la
direccionalidad de la frase hacia el primer tiempo del compés 43, en donde se llega a la nota més

alta de la melodia en esta seccion.
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En el compas 54 esté la indicacion “misterioso”, se recomienda realizar el compas anterior
en forte, para resaltar el piano propuesto en la partitura para el compas 54, esta indicacion se
puede asociar con el siguiente caso: una persona dice un secreto al oido, esperando que solo lo

escuche el individuo al cual va dirigido.

En el Bambuco, la primera indicacion de expresion relacionable con emociones humanas se

encuentra en el compas 8.

nostalgico

Figura 100. Compas 8 con anacrusa. Seccion A. Bambuco. Adaptado de Gentil Montafia,

Suite colombiana n® 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Este “nostdlgico”, se debe sentir en la melodia, ya que para ella se escribe esta indicacion.
Las notas de la sexta corchea del compés 7 y del compas 8, llevan un acento cada una, seguido
de una nota ligada a distancia de semitono ascendente y descendente respectivamente (notas
resaltadas en rojo), ademas de esto, la ligadura de expresion articula el discurso en cada acento

marcado.

Se aconseja exagerar el acento Yy la articulacion delimitada por la ligadura, ademas de esto,

ayudarse con un sutil vibrato en cada movimiento melddico de 2- resaltado en la figura 100.



EL ANALISIS, LA GUIA DE HERRAMIENTAS Y RECITAL 123

con risteza

metdlico dulce

Figura 101. Compéas 19-20.seccion B. Bambuco. Adaptado de Gentil Montafia, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

En el compas 19 y 20 inicia la seccién B del Bambuco, acompafiado de la indicacion “con
tristeza”’, la melodia se elabora sobre la nota si2, digitada en el séptimo espacio de la guitarra
en la primera cuerda, esta primera idea musical se articula en dos ataques diferentes de mano
derecha, primero metalico en forte, luego dulce en mf. Se aconseja resaltar el primer tiempo de
cada compas, obedeciendo a que las notas escritas en este tiempo deben durar cinco corcheas
(ver figura 101). Por otra parte, esta seccion tiene repeticion por esto se recomienda
experimentar invertir las indicaciones de la partitura de lugar al realizar la repeticién, por
ejemplo, en lugar de primero metalico en forte y luego dulce en mf, hacer primero metalico en

mf, luego dulce en forte.
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Figura 102. Compas 25. Seccion B. Bambuco. Adaptado de Gentil Montafia, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.
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Para realizar esta indicacion, se recomienda arpegiar el acorde resaltando la soprano. Luego,

aparece la indicacion “evocando”.

I evocando - - - == - = i ] -y

Figura 103. Compas 27-29. Seccion B. Bambuco. Adaptado de Gentil Montafia, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Se aconseja implementar un ataque de mano derecha delicado y dulce. Ademas, aprovechar
la digitacion propuesta y realizar el mi2 en la primera cuerda al aire. Igualmente, darle
relevancia la segunda vez que aparece esta nota en el compas 28 con un ataque apoyado,
respecto al movimiento de la voz del bajo en el compas 29 se aconseja acortar su duracion, de
negras con puntillo a negras con silencio de corchea, para darle un sentido de unidad al discurso
sonoro el cual en el compas 30 escribe los bajos en pizzicato conduciendo asi al final de la

seccion.

1 o xh‘ 7”_“_;, ‘J
e .
¢ ¢ & j T

Figura 104. Compés 36-37, Seccion C. Bambuco. Adaptado de Gentil Montafia, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.
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La indicacion “triste”, aparece también en los compases 19-20 de la seccion A, con una
estructura similar en el uso de los materiales (ver figura 101). Hay que aprovechar el calderon
presente en la anacrusa del compas 36, preparandolo con una respiracion controlada y tranquila
realizada en el silencio de negra anterior, esta respiracion servira de impulso para el desarrollo

de la nueva linea melddica.

Finalmente en el Porro, se concluye que no posee indicaciones de expresion claramente

relacionables con emociones, pero posee las siguientes:

“bien marcato ”: aparece en el primer compas de la danza:

1 4‘1 | 3 4
= = —————
e ;_. o “_‘r‘-r' -
f bien marcato

Figura 105. Compés 1. Seccion A. Porro. Adaptado de Gentil Montafia, Suite colombiana n°

2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Hace referencia al ritmo escrito en el bajo, el cual hay que resaltar ya sea con la utilizacion
de mas profundidad en el ataque, méas ufia en el ataque, una combinacion de las dos, o fijacion
constante de las falanges del dedo, destacando los estacatos escritos en cada tercer y cuarto

tiempo del compas.

“Pastoso ”: Se refiere a un sonido dulce, que contraste con el sonido metalico, generalmente

esta indicacion aparece en la partitura después de un metalico.
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Figura 106. Compases 62-69, Seccion D. Porro. Adaptado de Gentil Montafia, Suite

colombiana n° 2. GREAT COMPOSERS, 2. Francia: Caroni Music: 2000.

Todas las formas expuestas para cada caso estan directamente relacionadas con la técnica,
pero si se piensa solo en la técnica se imposibilitara llegar a obtener un producto sonoro acorde a
las ideas planteadas en la partitura por el compositor. La invitacion es a razonar sobre cada uno
de estos pasajes pensando en la manera de cémo representar estas indicaciones, ya que la
respuesta total y definitiva no esta expuesta aqui, si no es mas bien el producto de un analisis y

proceso de formacion particular.

De la misma manera, queda en pie la invitacién a experimentar proponiendo diferentes
formas de resolver estas indicaciones relacionadas con emociones humanas, ya que al
preguntarse como ejecutar tal o cual pasaje, qué pensamientos o sensaciones trae la musica que

se estudia, se toca y se escucha, enriquece el quehacer del musico.

8.3. Registro comparativo

En esta tabla se recopilan las ideas expuestas y analizadas en la guia de herramientas de estudio,
con el objetivo de que el lector identifique las diferencias y similitudes encontradas entre las dos

obras de estudio. Ademas, se invita al lector a que se remita a la guia y asi pueda observar en
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detalle el porqué de los planteamientos expuestos. De la misma manera, al finalizar la exposicién

de la tabla se hace mencién de las diferencias y similitudes identificadas a nivel general.

Tabla 12.

Registro comparativo

Topicos

Fantasia Opus. 16 Fernando Sor

Suite Colombiana #2 Gentil Montafia

. Melodia

. El fraseo es anacrudsico como la mayoria del
repertorio de la época.

Cada variaciéon presenta cambios en la
construccién melddica, esto no significa que
no haya relacion entre ellas, por el contrario
en general se encuentran semejanzas
estructurales con el Tema en cada variacion,
puesto que todas son variantes del Tema.

La melodia en la Fantasia opus 16, es
delicada y cantabile, por esto se aconseja
utilizar la mayor parte del tiempo
articulaciones suaves como el legato,
acompafado de dindmicas y cambios de
timbre sutiles.

. La Fantasia es un Tema con Variaciones,
por esto se aconseja que al realizar algun tipo
de cambio drastico en cuanto a articulaciones,
timbre o tempo, utilizarlos dentro de una
misma variaciéon, esto contribuird a la
articulacion de la forma y entendimiento
general de la Obra.

.Cada movimiento de la suite tiene
caracteristicas melédicas propias a nivel general.

En El margaritefio, el movimiento melédico se
caracteriza por tener grandes saltos, lo cual
conlleva a realizar traslados longitudinales de
gran extensién, por otra parte, se aconseja
resaltar los cambios de dinamica y timbre
propuestos en la partitura, ya que esta, fue
revisada por el compositor, quien expone
claramente las indicaciones necesarias.

La Guabina Viajera posee en general una
melodia compuesta por intervalos menores a la
4], por esto, las ideas musicales se presentan en
su mayoria por grados conjuntos. Se aconseja
vigilar el legato en el canto, ademés de resaltar
los pasajes de caracter polifonico.

El Bambuco retoma la idea de una melodia
compuesta por intervalos amplios presente en el
pasillo, se debe estudiar lento de cada pasaje
buscando ser cada vez mas precisos en los
traslados. Por otra parte, el Bambuco tiene una
melodia anacrusica, de caracter nostalgico, triste
y muy expresivo, por este motivo, se aconseja
ver las ideas expuestas en el apartado enfocado
en las indicaciones de expresion de la Suite
colombiana N°2.

El Porro presenta una melodia similar a la del
Bambuco, en cuanto a que en su estructura
melddica predominan los intervalos superiores a
la 4j. Por otra parte, la melodia tiene un caréacter
marcado, ritmico y con mucha fuerza. Estas
caracteristicas se deben destacar siguiendo las
indicaciones de cambio de timbre de la partitura,
sin temor a proponer un manejo diferente de las
mismas en las repeticiones.

Es necesario prestarle particular atencién a la
voz del bajo, ya que es fundamental en la
interpretacion del Porro.
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Continuacion Tablal2

. Reguladores

. Ritmo

. La edicion propuesta para el montaje de la
Fantasia es el facsimil, ya que se considera
gue esta es la que mas se acerca al manuscrito
del compositor, se hace esta aclaracién, pues
el facsimil no tiene mayores indicaciones de
intensidad de volumen o articulaciones.

. Se aconseja no cerrarse a una sola edicion,
pero si elegir una, ya sea el facsimil u otra, y
desde alli realizar comparaciones e
implementar las ideas identificadas que se
consideren convenientes.

. Los reguladores propuestos en el facsimil de
la Fantasia son forte, fortisimo, piano, fp, estos
figuran solo en la introduccion y la coda. No
se encuentra ninguna indicacién de crescendo
0 decrescendo.

. Para el estudio de los reguladores se aconseja
iniciar con un sonido a intensidad media mf,
de alli en adelante probar con diferentes
ataques de mano derecha buscando sonidos
mas y menos potentes. También, el ejercicio
de escucharse a si mismo criticamente
contribuye al dominio del uso de los
reguladores.

. La Fantasia esta escrita a compas de 6/8, se
recomienda pensarla a 2, es decir, pensar en la
unidad de tiempo real del compas que es la
negra con puntillo y no la corchea que es
como inicialmente se tiende a concebir, esto
permitird entender el discurso sonoro. Una
herramienta que ayuda a acercarse a este
objetivo, es relacionar la frases con el canto,
cabe recordar que esta Fantasia se basa en el
aria de Paisiello, por lo cual viene de una
pieza cantada, por esto hay que buscar un
resultado sonoro similar a una soprano
cantando.
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. Los reguladores: en el caso de la Suite, estan
marcados claramente en la partitura y su uso es
frecuente. La recomendacién inicial es algo
similar al uso de los reguladores en todo tipo de
mulsica. La mano derecha tiene un papel
importante para dominarlos, asi, al delimitar un
ataque general que puede ser un mf, vy
experimentar la manera de como llega el dedo a
la cuerda, con qué velocidad, y qué tanta
profundidad se le da al ataque, se obtendran
diferentes volimenes en el sonido.

.Cada movimiento de la suite tiene
caracteristicas ritmicas propias a nivel general.

El Margariteiio es un pasillo fiestero (ver
andlisis ritmico del Margaritefio), para entender
esta danza, hay que buscar que la presencia de
los bajos sea clara, ya que es fundamental en la
musica folclérica que el ritmo este entendido y
bien ejecutado, una buena técnica de mano
derecha contribuye a este objetivo. Por esto, se
recomienda El cuaderno N° 2 de la serie
didactica para guitarra de Abel Carlevaro, donde
se trabaja la técnica de la mano derecha con la
realizacion del arpegio de D#dim, para el cual se
proponen variantes ritmicas resaltando cada
dedo de la mano a voluntad. El estudio de estas
férmulas permite mejorar el ataque del pulgar y
la mano derecha en general. Esto se debe tener
en cuenta para todas las danzas de la suite y la
técnica en general.

La Guabina Viajera esta escrita a compas de %,
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Continuacion Tablal2

. Mano derecha

. Mano izquierda

Fernando Sor en Método para guitarra,
expone su forma de digitar la mano derecha y
las razones para hacerlo. De la misma manera

sugiere a las personas interesadas en tocar su
musica digitar esta mano con pulgar, indice,
medio, aislando el uso del dedo anular a la

realizacién de acordes de cuatro notas 0 mas.

. Es conveniente digitar la Variacion VII con
pulgar, medio, indice, siguiendo las
indicaciones que Sor expone en su Método
para guitarra.

. Aperturas: para el estudio de las aperturas se
recomienda en primer lugar, realizar un
movimiento reflexivo de los dedos, en el caso
de que el pasaje a realizar tenga mas de una
apertura, se aconseja estudiarlas por separado

129

la marcacion ritmica en los bajos de blanca—
negra debe ser clara, haciéndose necesaria la
independencia del ataque del dedo pulgar (ver
apartado del ritmo, guia de herramientas, El
Margaritefio).

El Bambuco de la suite estd escrito a 6/8, se
recomienda pensar en la unidad de tiempo real
del compas, la negra con puntillo en lugar de la
corchea. Esta es la manera que cominmente se
utiliza para la interpretacion de bambucos
escrito a 6/8, una herramienta para lograr esto,
es escuchar bambucos cantados, trios tipicos
colombianos, tocar bambucos acompafiando
cantantes, eso permite entender el ritmo, y
brinda seguridad a interpretarlos.

El porro estd escrito a compéas partido, es vital
para que el “Porro suene a Porro”, resaltar
claramente el movimiento de los bajos, esta es la
Unica danza que precisa de articular con el uso
de estacatos el bajo (ver analisis ritmico del
Porro).

. El pulgar tiene un papel muy importante al
tocar musica folclorica Colombiana para guitarra
sola, ya que habitualmente con él se marcan los
bajos caracteristicos de cada danza, estos deben
sonar claramente, de lo contrario se pierde gran
parte de la naturaleza de la danza.

. En el caso especifico de la musica de Gentil

Montafia en numerosas oportunidades se
identificaron pasajes de caracter polifénico,
estos pueden constituirse en problemas si no se
tiene el trabajo previo de mano derecha para
resaltarlos. Para resolver estos pasajes, se
recomienda identificar las voces presentes, luego
estudiarlas por separado con el fin de
interiorizarlas y entenderlas como melodias
diferentes la una de la otra, después de esto,
tocarlas juntas prestandole atencién primero a
una de las voces buscando ejecutarla con
claridad, luego repetir el ejercicio destacando la
segunda voz, con esto se alcanzara el objetivo
sonoro deseado. En el trascurso de la Suite se
presentan casos como este, la recomendacion
inicial es siempre la misma para el estudio de los
pasajes de caracter polifénico.

Tanto en EIl margaritefio, El Bambuco y El
Porro, el movimiento melddico se caracteriza
por tener grandes saltos, lo cual conlleva a
realizar traslados longitudinales de gran
extension, y aperturas considerables, para estos,



EL ANALISIS, LA GUIA DE HERRAMIENTAS Y RECITAL

Continuacion Tablal2

.Indicaciones de
expresion

y unirlas progresivamente. En segundo lugar,
buscar la relajacion del aparato motor al
ejecutar el movimiento es fundamental, ya que
la tension entorpece e impide obtener los
resultados deseados.

. Adornos: La herramienta propuesta para el
estudio de los adornos a realizar ligando varias
notas con uno o dos ataques de la mano
derecha, consiste en ubicar la mayor dificultad
en el pasaje que por lo general reside en el
dedo 4 de la mano izquierda, ya que dicho
dedo carece de fuerza, por esto, conviene
vigilar como llega el dedo al diapasén y qué
tanta fuerza es necesaria para que la nota
suene. Estos dos puntos son fundamentales
para la resolucion del pasaje. Ademas,
conviene practicar el movimiento lentamente
hasta  interiorizarlo  sin  perder la
concentracion.

. Traslados longitudinales: Para solucionar los
traslados, se aconseja buscar que la carga
muscular no se delegue en su totalidad a un
dedo en especial, sino que el movimiento surja
desde el brazo. Esto permite realizar el
traslado con menor tensién, ya que la carga
muscular se reparte en todo el aparato motor:
brazo, antebrazo, mufieca y dedos.

No posee indicaciones de expresién, solo
indicaciones de cambio de tempo como las del

compas 18 de la variacion 1, o toda la
variacion 1V. “Lento y a peccere”
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se recomienda seguir los consejos propuestos
para los traslados y aperturas de la mano
izquierda trabajados en la Fantasia (ver traslados
de mano izquierda, de la guia de herramientas,
Fantasia).

Estos traslados Se deben estudiar lento buscando
ser cada vez mas precisos, dado que llegar mal a
una nota luego de un traslado es un error
evidente, ya que por lo general un traslado de
gran longitud se utiliza para cambiar el registro

. La carga subjetiva que tienen los signos de
expresion, crea la necesidad de relacionar la

faceta de Intérprete o estudiante de musica a
nivel profesional, con el lado humano de cada
uno, por esta se expone cada sugerencia de
expresion, pretendiendo dar algunas propuestas
que permiten acercarse a ellas:

. El Margaritefio (pasillo)

“bien marcato”: En el compds 2 esta
indicacion se refiere a la linea melddica del bajo
como contra canto de la melodia en la soprano.
La propuesta para lograrla consiste en utilizar
mas la ufia en el ataque del dedo pulgar, realizar
un crescendo desde un mf a un f, acentuar cada
nota respetando la conduccion  melddica,
articular el canto con la utilizacion del estacato
al finalizar la escala.

“ritmico”: Hace referencia al canto en la
soprano en ritmo de corcheas en el compés 19,
se propone acortar los mi2 del segundo tiempo
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escrito con una corchea utilizando un estacato,
de la misma manera, se propone omitir el mi2
del tercer tiempo, tomando la nota mas aguda
del acorde es decir, el sol2 como melodia, Por
otra parte cabe recordar que en esta seccion se
da el ritmo de Bambuco (ver andlisis ritmico
Pasillo), lo que refuerza la idea inicial del
compositor al colocar ritmico en el primer
compas de esta seccion, el compas 19.

“picaresco”: En el compas 39 aparece esta
expresion, se refiere a las notas do3-si2, en
ritmo de semicorcheas ligadas en el primer
tiempo del compas, cabe mencionar que estas
dos notas son las Unicas de la seccidn B escritas
con ritmo de semicorchea y que la seccion tiene
23 compases en total. Para la realizacion de este
pasaje, se aconseja ayudarse de la mufieca
izquierda en la realizacién del arrastre girdndola
en direccion a la cejilla de la guitarra, este
movimiento es efectivo, ya que no se delega la
fuerza solo al dedo del arrastre, que para este
caso es el indice, si no también actia la mufieca
y el brazo.

“expresivo”: esta indicacion aparece en el inicio
de la seccion C compas 43, acompafiada por un
rallentando y un Calderén, ambas indicaciones
son de naturaleza romantica. Para lograr este
“expresivo”, se propone que para las notas del
primer tiempo del compés 43 y el compas 59, se
acente la primera corchea exagerando el

rallentando propuesto para el arrastre, luego
llegar a las notas del calderdn con un sutil
vibrato acompafiado de un ataque de mano
derecha profundo, es decir, que los dedos de la
mano se acerquen a la palma de la mufieca mas
de lo que comlnmente lo hacen.

“amoroso”’: En el compés 67 de la seccion C
aparece esta indicacion, se recomienda tocar este
pasaje con dindmica en piano, con un timbre
dulce vy realizar un pequefio rallentando en las
primeras dos notas ligadas.

“nostdlgico”: En el compas 71 la expresion,
se recomienda utilizar una dinamica en piano,
teniendo en cuenta que el compas 71 es la
repeticion del compas 70, por lo tanto se esta
diciendo la misma idea pero de forma diferente,
se puede utilizar una intensidad de volumen o
articulacion contrastante, de la misma manera,
echar el tiempo hacia atrds es una opcion valida
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si se toma en cuenta el manejo general del
mismo en esta seccion y las indicaciones
romanticas predominantes en ella.

Il Guabina viajera (guabina)

“dulcemente”: Es la primera indicacién de
expresién 'y aparece en el compas 21. Es la
reiteracion de la primera idea musical de la
seccion B. Para realizar esta indicacion, se
recomienda un ataque con mayor incidencia de
la yema del dedo y menos ufia en la cuerda, este
ataque se realiza sobre la boca de la guitarra o
mas arriba en direccion al diapason, es un ataque
sutil de la mano derecha con un timbre dulce, se
debe buscar que cada reiteracion de las corcheas
tenga una direccionalidad musical definida y
clara.

En los compases del 29 al 33, hace presencia
el cambio més répido de expresion en la
guabina: El primero aparece en el compés 29
con la indicacion “contraste sobre la boca con
dulzura”, la naturaleza de esta indicacion es
dulce, ya que en cuanto a técnica de la guitarra
se refiere se asocia el sonido dulce con tocar
cerca a la boca de la guitarra. Luego, en el
compas 32, se tiene la expresion “metélico cerca
del puente con la wuras”, este ataque se
recomienda realizarlo con més de fuerza de la
usual, dado que en sus grabaciones Gentil
Montafia  resalta estos contrastes de mano
derecha haciendo imposible no percibirlos,

finalmente en el compads 33, aparece la
indicacion “contraste sobre la boca con la yema
del pulgar”, al realizar este ataque claramente
especificado en la partitura se recomienda
implementar poca fuerza y poca ufia en el ataque
del pulgar, esto ayudara a obtener un producto
sonoro dulce y diferente al ataque dulce con ufia.

“expresivo”: En el compés 42 de la seccién
C, aparece esta indicacion. Para lograrla, se
recomienda ejecutar el acorde arpegiado y
acentuado con el fin de resaltarlo, ademas
proponer la direccionalidad de la frase hacia el
primer tiempo del compas 43, en donde se llega
a la nota mas alta de la melodia en esta seccién.
“misterioso”: En el compas 54 aparece la
indicacién, se recomienda realizar el compas
anterior en forte, para resaltar el piano propuesto
en la partitura para el compas 54, esta indicacion
se puede asociar con el siguiente caso: Una
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persona dice un secreto al oido, esperando que
solo lo escuche el individuo al cual va dirigido.

111 Bambuco

La primera indicacion de expresion se
encuentra en el compés 8. Es un  “nostdlgico”,
para su realizacion, se debe procurar que se
sienta en la melodia, ya que para ella se escribe
esta indicacion. Las notas de la sexta corchea
del compas 7 y del compas 8, llevan un acento
cada una, seguido de una nota ligada a distancia
de semitono ascendente 'y descendente
respectivamente, ademas de esto, la ligadura de
expresion articula el discurso en cada acento
marcado. Se aconseja exagerar el acento y la
articulaciéon delimitada por la ligadura, ademas
de esto ayudarse con un sutil vibrato en cada
movimiento melddico de 2- .

“con tristeza”’: En el compés 19 y 20 inicia
la seccion B del Bambuco, acompafiado de esta
indicacion, la melodia se elabora sobre la nota
si2 digitada en el séptimo espacio de la guitarra
en la primera cuerda. Esta primera idea musical
se articula en dos ataques diferentes de mano
derecha, primero metalico en forte, luego dulce
en mf. Se aconseja resaltar el primer tiempo de
cada compas, obedeciendo a que las notas
escritas en este tiempo deben durar cinco
corcheas, por otra parte esta seccién tiene
repeticidn, por esto se recomienda experimentar
invertir las indicaciones de la partitura al repetir,

por ejemplo, en lugar de primero metélico en
forte y luego dulce en mf, hacer primero
metalico en mf, luego dulce en forte.

“expresivo”: aparece en el compéas 25 de la
seccion B, para realizar esta indicacion, se
recomienda arpegiar el acorde resaltando la
soprano.

“evocando”: la indicacion aparece en el
compads 27 de la seccion B, Se aconseja
implementar un ataque de mano derecha
delicado y dulce, ademéas aprovechar la
digitacion propuesta y realizar el mi2 en la
primera cuerda al aire, igualmente darle
relevancia la segunda vez que aparece esta nota
en el compas 28 con un ataque apoyado,
respecto al movimiento de la voz del bajo en el
compas 29 se aconseja acortar su duracion, de
negras con puntillo a negras con silencio de
corchea, para darle un sentido de unidad al
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discurso sonoro el cual en el compas 30 escribe
los bajos en pizzicato conduciendo asi al final de
la seccidn.

“triste”: compas 36-37 seccién C, aparece
también en los compases 19-20 de la seccion A.
Hay que aprovechar el calderén presente en la
anacrusa del compas 36, preparandolo con una
respiracion controlada y tranquila realizada en el
silencio de negra anterior, esta respiracion
servird de impulso para el desarrollo de la nueva
linea melddica.

IV Porro

El Porro no posee indicaciones de expresién
claramente relacionables con emociones, pero
posee algunas de otras cualidades a destacar :

“Bien marcato”. aparece en el primer
compas de la danza, Hace referencia al ritmo
escrito en el bajo, el cual hay que resaltar ya sea
con la utilizacion de més profundidad en el
ataque, mas ufia, una combinacién de las dos, o
fijacion constante de las falanges del pulgar,
destacando los estacatos escritos en cada tercer y
cuarto tiempo del compas.

“Pastoso”: compases 62—69, Pastoso se
refiere a un sonido dulce, que contrasta con el
sonido metélico. Generalmente esta indicacion
aparece en la partitura después de un metalico.

Todas las formas expuestas para cada caso estan
directamente relacionadas con la técnica, pero si

se piensa solo en la técnica se imposibilitard
llegar a obtener un producto sonoro acorde a las
ideas planteadas en la partitura por el
compositor, la invitacién es a razonar sobre cada
uno de estos pasajes pensando en la manera de
como representar estas indicaciones, ya que la
respuesta total y definitiva no esta expuesta aqui,
si no es mas bien el producto de un anélisis y
proceso de formacién particular. Por esto se
extiende la invitacion a  experimentar
proponiendo diferentes formas de resolver estas
indicaciones relacionadas con  emociones
humanas, ya que el preguntarse a si mismo como
ejecutar tal o cual pasaje, 0 que pensamientos o
sensaciones trae la musica que se estudia, toca, y
escucha enriquece el quehacer del musico.
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8.3.1. Diferencias y similitudes. Se enumeran a continuacion las diferencias y similitudes

béasicas encontradas al realizar el andlisis y la guia de herramientas.

- Melodia. EI manejo de la melodia en las dos obras es contrastante, ya que para la Fantasia
n.° 5 op. 16, toda la propuesta melddica se fundamenta el Tema de la Opera La Molinara, de
Paisiello. En cambio, en la Suite colombiana n.° 2, de Gentil Montafia, la melodia es
independiente en cada uno de sus movimientos, respetando el aire folclérico caracteristico de

cada una.

- Reguladores. El uso de los reguladores es contrastante en las dos obras, ya que en el
facsimil de la Fantasia n.° 5 op. 16, se encuentran indicadores de dindmica solo en la
Introduccion y en la Coda. Por su parte, en la Suite colombiana n.° 2, el uso de los reguladores es
frecuente y estan claramente indicados en la partitura. De la misma manera cabe mencionar que
el trabajo para el desarrollo del control de los reguladores es el mismo para ambos casos, desde

el punto de vista netamente técnico.

- Ritmo. En la Fantasia n.° 5 op. 16, por cada variacion hay una propuesta ritmica
contrastante con la anterior, manteniéndose la formula del compas 6/8 en la totalidad de la obra,
esto le da continuidad y unidad en su desarrollo. Por su parte, en la Suite colombiana n.° 2, cada
movimiento tiene caracteristicas ritmicas propias, esto se debe a que cada uno representa un

ritmo folclorico de diferentes origenes y manifestaciones.

- Mano derecha. Respecto al uso de la mano derecha, en la fantasia se utiliza una digitacién
general de pulgar, indice, medio, aislando el uso del dedo anular a la realizacion de acordes de

cuatro notas 0 mas. En el caso de la Suite colombiana N° 2, no se restringe el uso del anular, pero
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si se enfatiza en el uso del pulgar, el cual tiene un papel muy importante al tocar musica
folclorica, ya que habitualmente con él se marcan los bajos caracteristicos de cada danza. Por
otra parte, en la Suite colombiana n.° 2, se presentan casos de polifonia, estos deben trabajarse
cuidadosa y consientemente, se hace la invitacion a estudiar estos pasajes de la manera que se
aconseja en la Guia de Herramientas. Este componente polifonico se da en las dos Obras

estudiadas, pero su presencia es mas notable en la Suite colombiana que en la Fantasia op. 16.

- Mano izquierda. En cuanto al uso de la mano izquierda, las aperturas, adornos y traslados
son frecuentes en la fantasia, por esto se propone una manera particular de trabajarlos. En la
Suite, se tienen los mismos elementos a trabajar, para los cuales se sugieren idénticas acciones

propuestas para resolver los pasajes de la fantasia, esto desde el punto de vista e técnico.

- Indicaciones de expresion. Respecto a las indicaciones de expresion, la Fantasia op. 16, no
posee alguna, solo presenta indicaciones de cambio de tempo como por ejemplo: “Lento y a

peccere”. Por su parte, en la Suite colombiana N° 2, son numerosas estas indicaciones.

9. Conclusiones

Para empezar cabe resaltar que el analisis, la contextualizacion y la guia de herramientas de
estudio, se constituyen como elementos claves para acercarse a las obras. Lo anterior, permite
formarse una idea personal del repertorio, que se fundamenta en los hallazgos, el proceso de

formacion académica y las percepciones individuales.
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En este proyecto de grado se evidencia que la seleccion de dos obras contrastantes en época,
estilo, montaje, andlisis y estudio, permite identificar las diferencias y similitudes que las
permean. Esto crea un criterio propio y fundamentado para el abordaje de ciertas musicas que

tienen caracteristicas propias que difieren o se asemejan a otras.

En cuanto al montaje y estudio de las obras, se considera que contribuyen a la formacién
técnica, ya que en el proceso se encuentran pasajes de gran dificultad que exigen al guitarrista un
trabajo técnico especifico y consiente. En el caso de obras de gran formato, la resistencia fisica
aumenta debido a que presentan requerimientos técnicos complejos y a que son

significativamente méas extensas que un estudio u obras de menor extension.

Para finalizar, el recital o puesta en escena se constituye como el fin principal del
instrumentista, ya que toda la preparacion técnica, la contextualizacién, los analisis, la escucha
atenta, las lecturas previas, la guia del profesor y demas aportes, estdn enfocados al

enriquecimiento de la propuesta sonora que se lleva al escenario.
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