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RESUMEN

TITULO: LA GUITARRA CLASICA EN LAS DIFERENTES EPOCAS DE LA
MUSICA COMO INSTRUMENTO SOLISTA.*

AUTOR: MARQUEZ ZAMBRANO, Javier Mauricio**

PALABRAS CLAVES:

HISTORIA DE LA GUITARRA, COMPOSITORES, MUSICA PARA GUITARRA, ANALISIS
ARMONICO, PARTITURAS

DESCRIPCION

Este trabajo contiene un andlisis armonico y estructural de obras para guitarra clasica del periodo
del renacimiento musical hasta el siglo XX. El andlisis se realizé con los conocimientos adquiridos
en mi proceso de aprendizaje en las catedras de solfeo, armonia, contrapunto y formas, con lo cual
se describié la estructura, fraseos, progresiones, cadencias y notas extrafias a la armonia de cada
una de las obras. Esto con el objetivo de reforzar la parte interpretativa de las siguientes obras que
seran sustentadas en un recital: Allman de Robert Johnson, Preludio de la Suite Nol para
Violonchelo de Johann Sebastian Bach, Rondd de Ferdinando Carulli, Minuet de Fernando Sor,
Recuerdos de la Alhambra de Francisco Tarrega, Preludio de la Cavatina de Alexandre Tansman,
Estudio Nol y Preludio No3 de Heitor Villa-lobos, El Abejorro de Emilio Pujol, Milonga de Jorge
Cardoso y Canto a Carora de Silvio Martinez.

Por otra parte de realiz6 una resefia histérica la cual contiene datos sobre el origen y evolucion de
la guitarra haciendo énfasis en los aportes de compositores e intérpretes que ayudaron a
desarrollar las cualidades técnicas e interpretativas del instrumento.

Ademas se investigd el género de cada una de las obras lo cual permite entender su estructura y

origen, brindando una ayuda adicional para el intérprete.

* Trabajo de Grado
** Facultad de Ciencias Humanas, Licenciatura en Musica, Director de Proyecto: Oscar Javier

Gonzélez, Co-director: Manuel Eduardo Mejia
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ABSTRACT

TITLE: THE CLASSIC GUITAR AS A SOLOIST INSTRUMENT THROUGH THE
DIFFERENT MUSICAL PERIODS.*

AUTHOR: MARQUEZ ZAMBRANO, Javier Mauricio**

KEY WORDS:
HISTORY OF GUITAR, COMPOSERS, GUITAR WORKS, HARMONIC ANALYSIS, NOTATION

DESCRIPTION

This document contains several structural and harmonic analysis of guitar classical works from the
renaissance period untill the twentieth century; Such analyses were based on the knowledge
aquired through harmony, sol-fa, counterpoint and form courses, describing the structure, phrases
progressions, cadences and extraneous notes on each masterpiece. Which shall serve as tools for
their interpretation of the following pieces in a recital: Allman by Robert Johnson, Prelude from cello
Suite N°1 by Johann Sebastian Bach, Rondo by Ferdinando Carulli, Minuet by Fernando Sor,
Recuerdos de la Alhambra by Francisco Tarrega, Prelude from la Cavatina by Alexandre Tansman,
Study N°1 and Prelude N°3 by Heitor Villa-Lobos, El Abejorro by Emilio Pujol, Milonga by Jorge
Cardoso y Canto a Carora by Silvio Martinez. It also provides a historical research review of the
origin and evolution of guitar Works, emphatizing the contribution of different composers and
performers which helped to develop both technical and interpretative qualities of this musical
instrument. Additionally, genre of each masterpiece were reviewed for the better understanding of

its structure and origin, bringing extra help for the performer.

* Work Degree
** Human Sciencies Faculty, Licenciate of Music, Project’s Director: Oscar Javier Gonzélez,

Project’s Co-director: Manuel Eduardo Mejia
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INTRODUCCION

En la actualidad la guitarra como el instrumento popular por excelencia, ha
alcanzado un alto reconocimiento mundial dadas sus cualidades timbricas y
técnicas, colocandola a la altura de los demas instrumentos de concierto, después
de dejar atras un camino lleno de misterio en su origen y en sus cambios

morfolégicos.

Por otra parte, a lo largo de los afios han surgido compositores, luthiers e
intérpretes, que han puesto al servicio de la musica el interés en la busqueda de
mejores técnicas y cambios morfoldgicos que faciliten la ejecucion del instrumento.
Logrando las actuales caracteristicas que le han servido para pasar de un uso
vulgar y de poco interés, a un uso selecto y de mucha importancia. Consiguiendo
asi una incorporacion dentro del plan de estudio de muchas universidades y
conservatorios del mundo y despertando cada vez mas la atencién del publico en

general.
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JUSTIFICACION

Todo estudio académico de un instrumento implica aprender y aplicar conceptos

gue mejoren la técnica y la interpretacion de las obras mas representativas de los

periodos de la musica clasica.

Por esta razdon he elaborado un andalisis armoénico, formal e histérico, el cual
ayudard en el trabajo de interpretacion de cada una de la obras.
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OBJETIVOS GENERALES

Realizar un breve recorrido por las diferentes épocas de la musica mediante un

recital de guitarra.

Realizar un andlisis superficial de las obras a interpretar.

Despertar el interés entre los estudiantes de guitarra para optar a un “recital”

como alternativa dentro del proyecto de grado.

20



OBJETIVOS ESPECIFICOS

Crear un material bibliografico que permita entender el contexto histérico de cada

una de las obras.

Aplicar los conocimientos adquiridos en mi proceso de aprendizaje de las clases

de armonia y formas musicales, en el analisis de las obras como refuerzo

interpretativo de las mismas.

21



1. MARCO HISTORICO

1.1 EL ORIGEN Y EVOLUCION DE LA GUITARRA

La historia del origen de la guitarra presenta varias hipoétesis las cuales plasman
un instrumento cuya evolucion no se hubiera podido dar sin las incursiones de

civilizaciones antiguas a Espafia.

La hipbtesis mas importante sugiere un origen greco-romano, la cual sostiene que
de las incursiones realizadas por el imperio romano a Grecia, los romanos llevaron
a su region un instrumento descendiente de la fidicula, denominada la citara. Este
instrumento poco después fue introducido por los romanos en una incursion a

Espafa alrededor del siglo IV.

Adoptada la citara por la cultura Espafola, se cree que su evolucién fue
influenciada por el al-ud de origen arabe. Esta evolucion consistiéo en afadirle un
mastil, resultando de esta adaptacion la guitarra latina, un instrumento de cuatro
cuerdas dobles u 6rdenes que poco tiempo después evoluciono a la vihuela de
seis Ordenes y a la guitarra de cuatro cuerdas.

En el siglo XVI la guitarra pasé de tener cuatro cuerdas a tener cinco cuerdas, a
partir del siglo XVII la guitarra tuvo mas probabilidades de evolucionar debido al
poco uso de la vihuela y el ladd; para finalmente en el siglo XVIII pasar a tener
seis cuerdas. Todas estas modificaciones en gran parte hechas por algunos

luthiers y guitarristas espafoles.

Paralelo a la evolucion morfolégica del instrumento, cambiaron muchos aspectos

técnicos que poco a poco introdujeron la guitarra en las salas de conciertos. Estos
22



aspectos fueron el cambio de notacién, pasando de escribirse con tablatura
(vestigios del laud y la vihuela) a optar por la partitura, como también métodos y

escuelas que ayudaron en la evolucién técnica.

De este modo surge el primer método para guitarra “guitarra espafola o bandola
en dos maneras de guitarra, castellana y cathalana de cinco 6rdenes” escrito por

el médico barcelonés Juan C. Amat (1586).

Después de este método seguirian el de Velasco denominado “Nuevo método de
cifra para tocar la guitarra” (Napoles, 1640); instrumentacion de musica sobre la
guitarra espafiola, del aragonés Gaspar Sanz (1697); estudios sobre la guitarra de
Leite (1796) y los métodos de Robert de Visee, por mencionar algunos.

A finales del siglo XVIII la guitarra empez6 a utilizarse poco, para luego resurgir
en el siglo XIX debido a Fray Manuel Garcia, quien sustituyo la forma del rasgueo
por el antiguo punteo de los dedos, y ayudo en la instruccion de grandes
guitarristas de la época como lo fueron Dionisio Aguado y F. Tostado. Para
continuar después con los aportes de guitarristas italianos como; Ferdinando
Carulli (1780-1839) y Mauro Giuliani(1781-1829); el francés Napoleén Coste(1806-
1883) y el espafiol Fernando Sor(1778-1839).

Pero fue la figura de Francisco Tarrega (1852-1909) con sus aportes técnicos,
composiciones majestuosas y transcripciones magistrales de compositores como
Beethoven, Haydn, Schumann, Albeniz y Bach, la que ayudo a que este

instrumento llegara a un nivel més alto de reconocimiento.

De igual importancia son los aportes del guitarrista Andrés Segovia (1893-1987),
pilar fundamental de la guitarra del siglo XX, por sus aportes a la interpretacion y
creacion de una escuela que ha llegado hasta nuestra época con algunos

expositores de sus ensefianzas. Asi mismo por su virtuosismo en la guitarra,
23



inspird a muchos compositores para que escribieran obras para guitarra dedicadas
a él, como el concierto del sur de Manuel Maria Ponce, concierto en Re mayor de
Mario Castelnouvo-Tedesco y la cavatina de Alexandre Tansman, por mencionar

algunos.

De igual importancia son los aportes de compositores y guitarristas
latinoamericanos como Heitor Villa-lobos, Agustin Barrios, Jorge Cardoso, Gentil
Montafia y Silvio Martinez que han sabido mezclar el folclor de su cultura con los
recursos técnicos e interpretativos de la cultura europea, creando asi obras de

mucha importancia en el repertorio guitarristico profesional.

En conclusion la guitarra ha llegado hasta nuestros dias, dejando atras
modificaciones morfoldgicas y técnicas, que lograron las actuales cualidades que
la han puesto en la salas de conciertos y en las aulas de universidades y
conservatorios, logrando asi un interés y un reconocimiento por el publico en

general.

24



2. EL RENACIMIENTO MUSICAL

2.1 ROBERT JOHNSON

Robert Johnson nacié en Inglaterra a comienzos de 1583, fue hijo de John
Johnson, laudista al servicio de la Reina Isabel I. En 1594 el padre de Robert
muere y en 1596 entra al servicio de la familia de Sir George Carey. Sir George
Carey quien obtuvo el titulo de Baron Hunsdon y de Lord Chamberlain (King's
Men) fue patrén del laudista John Dowland y del poeta William Shakespeare.
Después de servir en la casa de la familia Carey, Robert busco trabajo en las
cortes. En 1604 estuvo al servicio de la corte del Rey James |, poco después sirvié
para el principe Henry y mas tarde sirvi6 como compositor para laud y voces de la
corte de Charles | hasta 1533.

Por otra parte, como las obras de la compafia de teatro del King’s Men
necesitaban musicalizarse, fue Robert Johnson quien hizo este trabajo desde
1610 hasta 1617, acompafando algunos versos del poeta ingles William
Shakespeare. Algunos titulos importantes de esta colaboracién fueron: The
Tempest "Where the Bee Sucks" y "Full Fathom Five”.

Ademas compuso varias obras para laud con las formas de danzas utilizadas en el
renacimiento como Allman (allemande), Pavan (pavana) y Galliard (gallarda),
como también fantasias para laud.

Muere en Inglaterra a los 51 afios.

2.2 EL ALLMAN

El termino allman aparece en la época del renacimiento musical y se refiere a una

adaptacion inglesa de la allemande.
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La allemande fue una danza de origen aleman, se considera que en la época de la
edad media ya se bailaba y que este baile se interpretaba con poca gracia.

La mayoria de la allemandes en el renacimiento se componian en compas de 2/4
y se ejecutaban a un tempo moderado. Los primeros ejemplos de allemandes se
encuentran en el libro Musyck Boexken de Tielman Susato (1751) y en el troiseme

livre de dansaries del Editor Pierre attaingnant.

2.3 El Allman de Robert Johnson.

2.3.1 Andlisis de Superficie

Titulo: Allman

Autor: Johnson, Robert

Origen: Adaptacion realizada por José Tomas Pérez Selles del Alman para Laud
Periodo: Renacimiento

Tonalidad: La menor

2.3.2 Analisis de Estructura Para el analisis armonico y formal de esta danza se
dividi6 en 2 secciones, una secciébn en tono menor y otra en tono mayor. La
primera seccién a su vez se divide en 2 temas que se repiten con variaciones cada
uno.

La primera frase del tema A comienza en anacrusa, esta primera frase abarca 5
compases que se caracterizan por la utilizacién de notas de paso y bordaduras
como también por su movimiento melddico conjunto.

La primera frase termina en la primera mitad del segundo tiempo del cuarto
compas con un acorde de dominante, dando paso a la segunda frase que termina

con una cadencia auténtica. (Figura 1)
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Figura 1. Allman - Tema A - Compéas 1 -8

ALMAN

Robert Johnson
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Adaptado de: JOHNSON, Robert. Allman. Transcripcion realizada por José
Tomas.

La segunda mitad del segundo tiempo del compas 8 da inicio al tema A prima,

este tema se caracteriza por ser una ornamentacion del tema A. (Figura 2)
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Figura 2. Allman-Tema A prima - Compas 9 — 16
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Adaptado de: JOHNSON, Robert. Allman. Transcripcion realizada por José
Tomas

El tema B cuyo inicio ocurre en la segunda mitad del segundo tiempo del compas

16 tiene mas variedad melédica conseguida por saltos de mas de una cuarta que
cambian de direccion. (Figura 3)
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Figura 3. Allman - Tema B - Compés 17 — 24

Primera Frase

[T -

Adaptado de: JOHNSON, Robert. Allman. Transcripcion realizada por José
Tomas

El tema B prima comienza en la segunda mitad del compas 24 y es una variacion

del tema B, que consiste en retardar los bajos una semicorchea dandoles una
individualidad melédica (Figura 4)
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Figura 4. Allman - Tema B prima - Compas 25 — 32
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Adaptado de: JOHNSON, Robert. Allman. Transcripcion realizada por José

Tomas

La segunda seccion tiene 3 temas(C, D, E) todo en tonalidad de La mayor, el tema

C contiene algunos elementos melddicos y ritmicos del tema B. (figura 5)
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Figura 5. Allman - Tema C - Compés 33 - 40

Primera Frase

Adaptado de: JOHNSON, Robert. Allman. Transcripcion realizada por José
Tomas

El tema D se caracteriza por la utilizacion de la dominate del V grado y del | grado.

Finalizando el tema con la progresion V7 del V y V. (Figura 6)
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Figura 6. Allman - Tema D - Compés 41 — 48

Primera Frase
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Adaptado de: JOHNSON, Robert. Allman. Transcripcion realizada por José

Tomas

El tema E contiene un contrapunto a 2 voces cuyos elementos son variaciones de
algunos motivos de los temas anteriores. Finalizando en una cadencia autentica.
(Figura 7)
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Figura 7. Allman - Tema E - Compas 49 — 55

Primera Frase
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Adaptado de: JOHNSON, Robert. Allman. Transcripcion realizada por José

Tomas
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3. EL BARROCO MUSICAL

3.1 JOHANN SEBASTIAN BACH

Nace el 21 de marzo de 1685 en Eisenach (Turingia). A la edad de 9 afios ya
habia recibido las primeras ensefianzas de su padre Johann Ambrosius, quien era
un reconocido violinista y trompetista en Eisenach. Pero la muerte de su madre a
la edad de 9 afios y la muerte de su padre un afio después, obligan a su
hermano, johann christoph bach, a hacerse cargo de él.

Su hermano era un reconocido organista de Ohrdrufm y fue este quien asumio la
ensefianza musical de J.S Bach ensefiandole teoria musical, composicion y a
ejecutar el clavicordio. Poco tiempo después a la edad de catorce afos, fue
premiado con un matricula para estudiar en la Escuela de San Miguel en

Luneburg por un periodo de 2 afios.

Después de terminar sus estudios fue organista de las iglesias de Arnstadt,
Muhlhausen y en las cortes de Weimar y Leopold Anhalt-Khéten, esta dltima corte
brindo a Bach mayor estabilidad y libertad para componer y tocar. De este modo
surgieron muchas de las obras mas representativas como las Suites Orquestales,
las seis suites para violonchelo solo, las Sonatas y Partitas para violin solo y los
Conciertos de Brandemburgo.

Después de esta estancia en la corte de Khoten, fue cantor y director musical en la

iglesia luterana en Leipzig, Ciudad en la cual muere en el afio 1750.

3.2 EL PRELUDIO

Fue muy utilizado en la epoca del barroco como introduccién a una suite o serie de

piezas con formas de danzas.
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Ademas, la caracteristica de esta pieza radicaba en su libre interpretacion , con el
propésito de que el ejecutante propusiera los ornamentos necesarios para Su
interpretacion, pues no estaban escritos. Por otra parte, la pieza era de corta
duracion a comparacion de la serie de movimientos que seguian después de esta.
Ademas, tenia un caracter expresivo con algunos toques de virtuosismo en
algunos pasajes de la pieza.

Por otra parte, fue desde el periodo del Romanticismo musical donde el preludio
se constituye en una forma indepentiente y especialmente para piano, cuyo uso se
encuentra en obras de compositores como Frédéric Chopin, Erik Satie y Claude

Debussy.

3.3 PRELUDIO DE LA SUITE NO 1 PARA VIOLONCHELO DE BACH

3.3.1 Analisis de Superficie

Titulo: Preludio de la suite no 1 para violonchelo
Autor: Bach, Johann Sebastian
Periodo: Barroco

Tonalidad: Re mayor

3.3.2 Analisis de Estructura Para el analisis armoénico y formal de este preludio
se dividié en dos secciones, la primera caracteriza por exponer acordes en forma
de arpegios con bordadura en tonalidad de Re mayor y tonalidades vecinas. La
segunda seccion caracterizada por desarrollarse en el quinto grado, utilizando
arpegios, notas extrafas a la armonia y pedales.

En el primer compas de la primera frase se encontr6 un motivo en Re mayor,
caracterizado por ser un arpegio con bordadura en la nota Mi y un pedal en Re.
(Figura 8)
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Los siguientes tres compases se caracterizan por la adaptacion del motivo inicial
a la progresion IV, VIl y I. (Figura 8)

Finalizando esta frase se encontrd un arpegio con bordadura en el | grado seguido
de melodias con embellecimiento melédico y un motivo de enlace que conecta con
el siguiente arpegio del compas seis. (Figura 8)

La segunda frase inicia en el compas seis con un arpegio con bordadura en el V
del V, seguido de un contorno melodico similar al del compéas 5, pero esta vez en
tonalidad de La mayor el cual conduce al Il del V. (Figura 8)

En el compas nueve y diez se encontré un contorno melddico diferente a lo
expuesto anteriormente basado en las progresiones V del V y V. (Figura 8)

Las progresiones VIl y V7 del Il del compas once de la tercera frase conducen al
Il en forma de arpegio, dando paso al V del VI y VI del compéas 13 y 14. (Figura 8-
9)

La cuarta frase comienza desde el compas 15 y finaliza en el compas 19, alli se
encontré un desarrollo en tonalidad de Re mayor con las progresiones V6, V del
IV, VII/l Y |, desarrollandose cada una con arpegios y arpegios con bordadura.
(Figura 9)

La quinta frase comienza en el compas 20 y termina en el primer tempo del

compas 21, alli se desarrollan arpegios en el V del V y V/IV. (Figura 9)
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Figura 8. Preludio — Primera seccién - Compés 1 — 13
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Adptado de: BACH, Johann Sebastian. Transcripcion realizada por John
Duarte
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Figura 9. Preludio — Primera seccién - Compas 14 — 22

4ta Frase

-

Adaptado de: BACH, Johann Sebastian. Transcripcion realizad por John W.
Duarte

La primera frase de la segunda seccidn comienza en el tercer tempo del compas
22. Alli se exponen arpegios en el V grado y una secuencia con notas extrafias a
la armonia y bordaduras. (Figura 10)
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La segunda frase se desarrolla en arpegios en el V y | grado seguido de una
secuencia con notas extrafias a la armonia, para terminar con un arpegio en el V
del Vy V. (Figura 10)

La tercera frase se caracteriza por tener un serie de escalas en Re mayor
comenzando desde otra nota de la escala y dirigida hasta su octava inferior, esto
se repite dos veces cambiando cada una de origen y destino y siempre llevando
un pedal en el bajo de La. (Figura 10-11)

La cuarta frase inicia en la mitad del segundo tempo del compas treinta y dos.
Esta frase se caracteriza por exponer un motivo el cual se simplifica y re expone
en el siguiente compas. (Figura 11)

La quinta frase se caracteriza por las secuencias ascendentes y descendentes en
segundas. (Figura 11)

En la sexta frase aparece una escala cromatica de mas de una octava armonizada
en terceras y con un pedal en La, cuyo ultimo acorde, en este caso una dominante
con séptima, permite resolver a la tonica en el compds treinta y nueve. (Figura 11)

La séptima frase se caracteriza por la utilizacion de la progresion |, Vsus4, V7 en
forma de arpegio y con pedal en La, que finalmente resuelve en Re mayor. (Figura
11)
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Figura 10. Preludio — Segunda seccion — Tercer tiempo del compas 22 —

compas 30
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Adaptado de: BACH, Johann Sebastian. Transcripcion realizada por John W
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Figura 11. Preludio — (Continuacion) Segunda seccién — Segundo tiempo del
compas 31 —compés 42
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Adaptado de:BACH, Johann Sebastian. Transcripcion realizada por John W.

Duarte
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4. EL CLASICISMO MUSICAL

4.1 FERDINANDO CARULLI

Ferdinando Maria Meinrado Francesco Pascale Rosario Carulli, Nace en Napoles
el 9 de febrero de 1770.

Realiza sus primeros estudios musicales con un sacerdote musico aficionado, El
primer instrumento que interpreto fue el violonchelo y a la edad de 20 afos
abandono este instrumento optando por el estudio de la guitarra.

Después de adoptar el estudio de la guitarra con mucha conviccién, Carulli
comienza desarrollar un estilo de interpretacion y de composiciébn muy personal en
pro del beneficio y del reconocimiento que este instrumento debia merecer segun
su criterio. Esta decision se ve influenciada en parte por la carencia de guitarristas
profesionales y musicos poco interesados por el estudio y la composicion de
guitarra en la ciudad de Napoles.

Posteriormente desarrollaria habilidades en la interpretacion y la composicion de
obras para guitarra que le sirvieron para tocar en Napoles, como también una gira
que realizaria posteriormente por gran parte de Europa.

Por otra parte, su matrimonio con la francesa Marie-Josephine Bover en el afo
1801 y el éxito que tuvo sus presentaciones en Paris en el afio 1802, Ayudaron a
gue tomara la decision de instalarse en la capital Francesa. Alli su masica fue muy
apreciada, al punto que fue el maestro de guitarra mas solicitado en todo Paris,
teniendo entre sus alumnos a miembros de la nobleza parisina.

Por otra parte, fue en Paris donde el mismo public6 algunas de sus obras,
abarcando méas de 400 piezas para guitarra sola y en combinacion con otros
instrumentos, como lo son el opus 27, el ddo en Sol mayor Op 34, duo para
guitarra y flauta ,ddo para guitarra y piano forte Op. 11, por mencionar algunas.
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Sin embargo, su obra mas representativa es el método para guitarra titulado
“Armonia aplicada a la Guitarra”, dicho método contiene varias piezas
encaminadas al mejoramiento de la técnica guitarristica y cuya utilizacién ha
estado vigente en las aulas de conservatorios y universidades.

Muere el 17 de Febrero de 1841, dejando una carrera fructifera con muchos de
sus ideales logrados, como lo fueron la difusion de la guitarra en gran parte de
Europa y sus métodos técnicos que ayudaron a crear una escuela de la cual hasta
hoy quedan vestigios.

4.2 EL RONDO

El termino Rondd de asocia a la forma instrumental originada en la Europa del
siglo XVII, cuya estructura es un reiterativo tema A combinado con temas
contrastantes o couples (A B A C A D....A) que enfatizan en otra tonalidad
diferente a la del tema A. Generalmente se expone el primer couple en tonalidad
de dominante y el segundo en tonalidad menor, ademas, las frases de cada tema
abarcan de 4 compases u 8 compases.

Por otra parte fue una forma frecuentemente utilizada por varios de los
clavecinistas franceses del siglo XVII como Chamboniéres, Louis Couperin Y

Rameau

4.3 RONDO DE FERDINANDO CARULLI

4.3.1 Analisis de Superficie

Titulo: Rondo
Autor: Carulli, Ferdinando
Periodo: Clasicismo

Tonalidad: Do mayor
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4.3.2 Analisis de Estructura La estructura de este Rondd6 consiste en un tema
principal o tema A que se repite después de combinarlo con otros temas o
couplets.

La estructura se basa en la formula teméatica ABACA, cuyos couplets guardan
cierta relacion motivica respecto al tema A.

La primera frase del tema A comienza en la anacrusa y finaliza en la mitad del
tercer tempo del compas 4, esta frase contiene una linea melodica con
acompafamiento de arpegio y notas de paso basandose en las progresiones |, V7,
I, V7, I, IV Y V. Mas adelante se encuentra la segunda frase la cual tiene un
elemento en comun con la frase anterior que es la melodia con arpegio, pero en
esta ocasion con la progresion VI, V del VI, VI, V, II, V.

Los 2 compases siguientes difieren un poco de los dos ultimos compases de la
anterior frase. Esta segunda frase se caracteriza por un contorno melédico
diferente.

La tercera frase va desde la segunda mitad del tercer tempo del compas 8 hasta la
primera mitad del tercer tempo del compas 12 y contiene un serie de arpegios con
pedal en la nota Sol con las progresiones V7,1, V, |, V7, V del ll, I, la mayoria en
inversion. Seguido de arpegios en la progresion V6 y |, escala descendente desde
Fa hasta Do con pedal en Sol y un final con arpegios en V6, VI7 y V.

En la cuarta frase se re expone la tercera frase atrds mencionada, esta re
exposicién va desde la segunda mitad del tiempo tres del compas 12 hasta la
primera mitad del tercer tiempo del compas 16 y a diferencia de la anterior, esta
frase esta incompleta siendo entonces una re exposicion de la tercera frase con
final anticipado.

Ademas de la re exposicion atrds mencionada, en el compés diecisiete surge parte
de la re- exposicion de la primera frase, cuya diferencia radica en la progresion
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Vildis del V, V, |, V, | del final de la frase, preparando la entrada del Tema B en
tonalidad de Sol mayor.(Figura 12)

Figura 12. Rondé en Do mayor - Tema A - Desde la anacrusa hasta el compas
24

RONDO

Ferdinando Carulli
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Adaptado de: Carulli, Ferdinando. Rondo6
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El Tema B presenta un desarrollo en la tonalidad de Sol mayor aportando nuevos
elementos que mas tarde se van a utilizar y a variar en el tema C. Este Tema
comienza en la segunda mitad del tercer tempo del compas 24 hasta la segunda
mitad del tercer tempo del compas 32 y esta caracterizado por la utilizacion de
progresiones de 1y V. (Figura 13)

Figura 13. Rond6 en Do mayor - Tema B — Primera y segunda frase -
Segunda mitad del tercer tiempo del compéas 24 - Primera mitad del tercer

tiempo del compaés 32

TemaB 0000 o ceammeeememmmmmemmmmmmm—maeaal T

Tonalidad » — = £ —
. g1ﬂ'f_6g i i e —

Sol Mavor | v

5 [T LT T il
= ’ —— 1 :
' || “lhe SLER" l\-' deli"l w &

Adaptado de: Carulli, Ferdinando. Rondé

La tercera frase del Tema B comienza en la segunda mitad del tercer tempo del
compas 32 y se basa en la utilizacion de arpegios en las progresiones V, I, V, |y,
V6, 1116, 116, 16, I, I, V, I. Después de esta frase sigue un re exposicion de la
misma frase con un final diferente, que continla con un puente que servira para

modular a la tonalidad del Tema A (Figura 14).
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Figura 14. Rondo6 en Do mayor - Tema B - Tercera frase, variacion y puente-
segunda mitad del tercer tiempo del compés 32 - Primera mitad del tercer
tiempo del compés 53
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Adaptado de: Carulli, Ferdinando. Rondo

Parte del Tema A aparece después del Tema B, esta re exposicion de una sub

seccion del tema A servird para Modular al Tema C en tonalidad de La menor

(Figura 15)
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Figura 15. Rond6é en Do mayor - Re exposicion del tema A - Segunda mitad

del tercer tiempo del compés 54 - Primera mitad del tercer tiempo del
compas 62
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Adaptado de: Carulli, Ferdinando. Rondé

El tema C se dividid en varias sub secciones, la primera sub seccion con un

contorno melddico similar a los inicios de frase del tema B esta en tonalidad de La
menor. (Figura 16)
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Figura 16. Rond6 en Do mayor - Tema C - Primera Sub seccidon - Segunda
mitad del tercer tiempo del compas 61 - Segundo tiempo del compas 69
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Adaptado de: Carulli, Ferdinando. Rondé

Después de exponer parte del tema C en tonalidad de La menor, sigue una
seccion del mismo Tema C pero en tonalidad de La Mayor, esta seccidn posee un
contorno melddico muy similar al del Tema B e igualmente la caracteristica de esta
seccidn es la utilizacion de arpegios.

Finalmente utiliza un puente que permite modular a la tonalidad del Tema A en su

altima re exposicion.
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Figura 17. Rond6 en Do mayor - Tema C — Seccidén en La mayor - Segunda
mitad del tercer tiempo del compas 69 - Segundo tiempo del compas 86
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Adaptado de: Carulli, Ferdinando. Rondé
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Figura 18. Rondé en Do mayor - Tema C — Puente - Compés 87 - Compas 90

Puente para modular al Tema A
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Adaptado de: Carulli, Ferdinando. Rondé

Finalmente, re expone por ultima vez el tema A con las mismas caracteristicas del
Tema A inicial excepto por la progresion | y VII 7dis /I en forma de arpegio y la

resolucién al | de los 8 ultimos compases .
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Figura 19. Rondé en Do mayor - Re exposicion del Tema A con final -
Segunda mitad del tercer tiempo del compas 90 - Segundo tiempo del
compas 119
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Adaptado de: Carulli, Ferdinando. Rondé
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4.4 FERNANDO SOR

Nace en Napoles el 13 de febrero de 1778.
Descendiente de una familia con tradicién militar, Sor intento seguir este linaje,
pero desisti6 de esta idea al descubrir la Opera italiana y la guitarra, instrumento

que por ese entonces era de uso vulgar.

Su gran interés por la musica lo lleva a estudiar en la escolania del monasterio de
Montserrat, alli compuso sus primeras piezas para guitarra y tuvo bases para
componer su primera Opera titula “Telémaco en la isla de Calipso”, la cual fue

estrenada en 1797 en la ciudad de Barcelona.

Alrededor del afio 1808, Fernando Sor comienza a componer musica nacionalista
para guitarra frecuentemente acompafadas de liricas patriéticas, esto debido a la
invasion que sufria Espafia por parte del francés Napole6n Bonapatrte.

A pesar de esto acepta un puesto administrativo en el gobierno de ocupaciéon Bajo
la monarquia de José Bonaparte. Esta decision trae consigo problemas después
de la expulsidon de los franceses en 1813. Teniendo que abandonar Espafia por

temor a represarias debido a su presunto congenio con el gobierno francés.

De este modo se exilia en Paris donde pasa el resto de su vida. Alli es reconocido
por sus habilidades para componer e interpretar la guitarra y esto lo lleva dar una
gira por Europa donde adquiere fama y deja muy en alto las cualidades de
concierto de este instrumento. Es también en paris donde conoce al también
espaniol y guitarrista Dionisio Aguado, con quien hace una buena amistad y para el

cual compone el dueto “Op 41 Les deux Amis”.
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La obra de Fernando Sor es extensa y parte de su repertorio incluye 2 operas, 7
ballets, 2 sinfonias, 1 concierto y varias piezas para guitarra de las cuales el
“método para guitarra” es una de las mas importantes.

Muere el 10 de julio de 1839, dejando grandes aportes a la composicion de obras
para guitarra, muchas de estas influenciadas por compositores clasicos como

Mozart y Haydn.

4.5 MINUET

Danza en %, de tempo moderado introducida en la corte francesa de Luis XIV en
1650, luego adoptada como danza oficial en el régimen de Roi Soleil y
posteriormente difundida por toda Europa, la cual sustituyo las antiguas danzas
existentes como la pavana y la gallarda y establecié un nuevo periodo en la danza
y en la muasica con estructura de danza.

El minuet fue la Unica danza del barroco que continuo usandose después del
declive de la suite a comienzos de 1750, su uso se encuentra plasmado en el
tercer movimiento de algunas sonatas y sinfonias de compositores europeos del
siglo XVIy XVII.

4.6 MINUET DE FERNANDO SOR
4.6.1 Analisis de Superficie
Titulo: Minuet

Autor: Sor, Fernando

Periodo: Clasicismo

Tonalidad: Do mayor
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4.6.2 Analisis de Estructura Forma minuet de seis temas (ABACDED).

La primera frase del tema A comienza en anacrusa utilizando la nota sol en valor
de negra, seguido de un acorde de Do mayor (I) y un grupeto en Do, mas adelante
se encontr6 un acorde de | grado, seguido de un acorde bordadura con notas
extrafias a la armonia, dada su constitucién se podria cifrar como ll#dis, el cual
crea tension y resuelve al | grado. Posteriormente se expone apoyaturas en el V' y
| grado contenidas en la segunda frase, finalizando con una cadencia perfecta.
(Figura 20)

Figura 20. Minuet en Do mayor - Tema A - Compéas 1- 8
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Adaptado de: SOR, Fernando. Minuet en Do mayor

En la primera frase del Tema B se encontré la progresion V2, 16 con apoyatura,

VII7dis del Il Y 116 con Bordadura. Después inicia la segunda frase con dos
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acordes de Il grado con acorde auxiliar y finalmente termina con la progresiéon VI,
VII7 del V y V. (Figura 21)

Figura 21. Minuet en Do mayor - Tema B - Compas 9 - 16
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Adaptado de: SOR, Fernando. Minuet en Do mayor

Después del segundo periodo se re expone el Tema A atras expuesto. (Figura 22)
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Figura 22. Minuet en Do mayor - Re exposicion del Tema A - Tercer tiempo
del compas 16 - Segundo tiempo del compas 28
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Adaptado de: SOR, Fernando. Minuet en Do mayor

La primera frase del tema C contiene inicialmente parte del primer motivo del
Tema A afiadiendo un acorde con nota de paso y el acorde del V del V al final de
la frase.

La segunda frase contiene una secuencia de acordes dominantes secundarios con
apoyatura, esto ocurre desde el compas 29 hasta el 40.

La tercera frase concluye este tema con su progresion V, I. (Figura 23)
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Figura 23. Minuet en Do mayor - Tema C - Tercer tiempo del compas 24 —

Compas 40
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Adaptado de: SOR, Fernando. Minuet en Do mayor

El tema D se caracteriza por una serie acordes de | y V grado con bordadura,
seguido de una escala descendente de fa lidio Y una progresion 16, 116, V7 y I.
(Figura 24)
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Figura 24. Minuet en Do mayor - Tema D - Tercer tiempo del compas 40 -

Compés 48
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Adaptado de: SOR, Fernando. Minuet en Do mayor

El tema E contiene una serie de acordes dominantes secundarios con bordadura y
un acorde cromatico que resuelve en el V grado.

Para finalizar el autor re expone el Tema D en la tercera y cuarta frase.
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Figura 25. Minuet en Do mayor — Tema E y re exposicion del Tema D - Tercer

tiempo del compas 48 - Compas 64
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Adaptado de: SOR, Fernando. Minuet en Do mayor
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5. EI ROMANTICISMO MUSICAL

5.1 FRANCISCO TARREGA

Francisco de Asis Tarrega Aixea Nace en Villareal (Espafia) el 21 de Noviembre
de 1852.

Inicia sus estudios musicales en Castellon (Villareal) de parte del guitarrista
conocido por “Cego de la marina”. En 1874 continua sus estudios musicales en el
conservatorio de Madrid, donde estudio composicion con Emilio Arrieta. En esa
época su instrumento principal era el piano y regularmente tocaba la guitarra .pero
el éxito alcanzado en el teatro de la alhambra donde realizo un concierto de
guitarra, lo impulsa a estudiar en profundidad este instrumento, convirtiendose en
un virtuoso de la guitarra, lo cual le sirvié para dar recitales en Paris, Londres y
Espafia, como también para ensefiar a guitarristas después renombrados como
Emilio Pujol y Miguel Llobet.

Por otra parte, la amistad hecha en Valencia con la viuda rica Conxa Martinez,
hace que esta lo tome bajo su proteccion artista y le preste una casa en
Barcelona, casa donde Francisco Tarrega compuso muchas de sus obras
famosas.

Después de un viaje realizado a Granada, Tarrega compone “Recuerdos de la
Alhambra” una de sus obras mas famosas “

El repertorio de Francisco Tarrega incluye varias obras para guitarra como Danza
mora, Capricho Arabe, Pavana, Estudio de Concierto, entre otras; como también,
adaptaciones para guitarra de obras de Beethoven, Chopin y Mendelssohn.

Por otra parte, F. Tarrega cre6 lo fundamentos de la técnica para guitarra del siglo
XX 'y descubri6 efectos y recursos del instrumento hasta esa  época
insospechados.

Finalmente se instala en Barcelona donde muere el 15 de diciembre de 1909.
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5.2 RECUERDOS DE LA ALHAMBRA

5.2.1 Anadlisis de Superficie

Titulo: Recuerdos de la Alhambra
Autor: Tarrega, Francisco
Periodo: Romanticismo

Tonalidad: La menor

5.2.2 Analisis de Estructura EIl elemento compositivo dominante es el tremolo
clasico el cual se mantiene en toda la obra, como también el uso de dominantes
secundarias

Para su analisis esta obra se dividid en tres secciones y cada seccion a su vez en
2 periodos con sus respectivas frases. La primera seccidn se encuentra en
tonalidad de La Menor y Las dos restantes en tonalidad de La Mayor.

El primer periodo de la primera seccidon se encuentra en tonalidad de La menor y
se desarrolla con los acordes de | y lll grado y sus respectivas dominantes,
ademéas del uso del tremolo en las diferentes notas de los acordes atras

mencionados. (Figura 26)
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Figura 26. Recuerdos de la Alhambra - Primera Seccion - Primer Periodo-
compas 1-8

RECUERDOS DE LA ALHAMBRA

Francisco Tarrega
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Adaptado de: TARREGA, Francisco. Recuerdos de la Alhambra
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El segundo periodo contiene las progresiones VI, 117, VI, V7, VII7 del IV, V del IV,
IV, Vadd4, VIMaj7, | Y V con algunas notas de paso y el uso del tremolo en las

diferentes notas de los acordes atras mencionados. (Figura 27-28)

Figura 27. Recuerdos de la Alhambra - Primera Seccion - Segundo Periodo -

compas 9 - 16

Ira Frase

Adaptado de: TARREGA, Francisco. Recuerdos de la Alhambra
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Figura 28. Recuerdos de la Alhambra - Primera Seccion - Segundo Periodo -

Compas 17- 20
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Adaptado de: TARREGA, Francisco. Recuerdos de la Alhambra

El primer periodo de la segunda seccion se caracteriza por estar en tonalidad de
La mayor cuya progresion es I, V, I, IV, Il Y I. Siempre acompafiado de un bajo

obstinado en La. (Figura 29)
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Figura 29. Recuerdos de la Alhambra - Segunda Seccién - Primer Periodo -
Compas 21- 28
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Adaptado de: TARREGA, Francisco. Recuerdos de la Alhambra
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En el segundo periodo de la segunda seccion se encontrd el uso de dominantes

secundarias, como el V del lll y el lidis del I. (Figura 30

Figura 30. Recuerdos de la Alhambra - Segunda Seccién - Segundo Periodo -

compas 29- 36

Adaptado de: TARREGA, Francisco. Recuerdos de la Alhambra
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La ultima seccidn se caracteriza por la intercambiabilidad del modo La mayor y La

menor, terminando en La mayor. (Figura 31-33)

Figura 31. Recuerdos de la Alhambra - Ultima Seccién - compéas 37- 44

Adaptado de: TARREGA, Francisco. Recuerdos de la Alhambra
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Figura 32. Recuerdos de la Alhambra - Ultima Seccion - Compéas 45- 52
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Adaptado de: TARREGA, Francisco. Recuerdos de la Alhambra
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Figura 33. Recuerdos de la Alhambra - Ultima Seccion - Compas 53- 57
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Adaptado de: TARREGA, Francisco. Recuerdos de la Alhambra
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6. MUSICA DEL SIGLO XX

6.1 ALEXANDRE TANSMAN

Nace en Lodz (Polonia) el 12 de junio de 1897, Fue un compositor y pianista
Polaco con descendencia judia que combinaba el estilo neoclasico frances con
estilos musicales de polonia.

Inicia sus estudios musicales en el conservatorio de Lodz pero mas tarde se
translada a Paris donde sus ideas musicales fueron mas aceptadas que en su
tierra natal, pues en la epoca varios compositores franceses tenian rasgos
similares a los que proponia y de los cuales se influenciaba A. Tansman, como lo
eran Igor Stravinsky y Maurice Ravel.

En 1941 con el ascenso de Hiltler al poder y el comienzo de la Il guerra mundial,
pone a Tansman en una situacion de peligro debido a su descendencia judia, por
lo tanto se transalada a Los Angeles (U.S.A), alli compone 6 scores para peliculas
de Hollywood, siendo nominado por un Academy Award en 1946 por la musica
para la pelicula “Paris Underground”.

Después de termianda la guerra deside regresar a paris donde compone la
mayoria de sus obras, algunas para guitarra como la suite en modo polonico y la
cavatina, obras escritas para el guitarrista espafiol Andres Segovia.

Muere en Paris el 15 de Noviembre de 1986.

6.2 PRELUDIO DE LA CAVATINA

6.2.1 Andlisis de Superficie

Titulo: Preludio de la Cavatina

Autor: Tansman, Alexandre
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Periodo: Siglo XX

6.2.2 Andlisis de Estructura Para el analisis armonico de esta pieza se utilizo el
cifrado americano debido a un gran numero de disonancias sin resolucién propio
de algunos estilos del siglo XX.

En la parte estructural, esta pieza se divide en dos secciones, la primera seccion a
una velocidad rapida posee un caracter enérgico (con movimiento) y se
caracteriza por la utilizacion de disonancias sin resolver y contrapunto a dos
voces.

Esta primera seccion posee 6 frases que van desde el compas 1 hasta el 26.

La primera frase y segunda frase se desarrolla en tonalidad de Mi menor con
algunas notas extrafias a la armonia. (Figura 34)

La tercera frase contiene dos melodias, la melodia superior en tonalidad de Mi
menor armonico contrasta con motivos ritmicos en la parte inferior que van
cambiando de tonalidad. (Figura 34)

La Cuarta frase maneja una idea muy similar a la anterior, pero en esta ocasion la
frase superior esta en tonalidad de Re menor. Esta combinacion de lineas
melddicas poli tonales se resumié en un acorde. (Figura 34)

La Quinta frase se desarrolla en dos tonalidades, la primera contiene
progresiones en el modo de La mixolidio cuyo ultimo acorde (B7) da paso a la
segunda tonalidad en Mi mixolidio, utilizando una escala ascendente y arpegios en
esta tonalidad. (Figura 34)

La sexta frase se desarrolla en gran parte con acordes en tonalidad de Mi mayor y
con algunos acordes cromaticos, siempre acompafnadas de un bajo obstinato en
Mi, cuya ultima progresion (Bm y Em) dan paso a la siguiente seccion. (Figura 34-
35)
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Figura 34. Preludio de la Cavatina - Primera Seccién - Compas 1 — 23
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Adaptado de: TANSMAN, Alexandre. Preludio de la Cavatina
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Figura 35. Preludio de la Cavatina - Primera Seccion - Compas 24 — 26
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Adaptado de: TANSMAN, Alexandre. Preludio de la Cavatina

La segunda seccion se caracteriza por un cambio de velocidad mas lento que el
anterior y por su contorno melédico que sugiere frases expresivas.

La primera frase se caracteriza por tener dos desarrollos, el primero comienza en
el compas 27 y se caracteriza por tener 3 lineas melodicas, la voz superior se
encuentra en tonalidad de Mi menor mientras las dos voces inferiores va
desecendiento cromaticamente hasta el compas 29. El segundo desarrollo es una
progresion con acordes en tonalidad de Si menor. (Figura 36)

La segunda y tercera frase se desarrolla con los arpegios de B y Em, con una
progresion final de C# 5disy Fa# en cada una de la frases. (Figura 36)

La cuarta frase alterna los acordes de Em y Em9 con B/E excepto por el E7 del
compas 44, siempre acompafado de un bajo obstinato en la nota Mi. (Figura 36)
La quinta frase es la re exposicion de la primera frase, la cual da paso a un puente
en la sexta frase el cual utiliza las notas de Do disminuido, este puente contiene
un cambio de velocidad progresivo el cual permite re exponer la primera seccion.
La re exposicion de la primera seccion se hace incompleta, pues cambia del
compas 20 al 55 y después de una progresion en Mi menor con dominantes

secundarios, termina en esta tonalidad. (Figura 36-37
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Figura 36. Preludio de la Cavatina - Segunda Seccion y final como parte de la
re exposicion de la primera seccion - Compas 27- 60
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Adaptado de: TANSMAN, Alexandre. Preludio de la Cavatina
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Figura 37. Preludio de la Cavatina - Segunda Seccidn y final como parte de la
re exposiciéon de la primera seccion - Compas 53 — 60
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Adaptado de: TANSMAN, Alexandre. Preludio de la Cavatina

6.3 HEITOR VILLA-LOBOS

Nace el 5 de Marzo de 1887 en Rio de Janeiro.

Inicia sus estudios musicales con su padre y mas adelante con B. Niendemberg,
A.Francay F. Braga.

En 1905 inicia una serie de viajes a los territorios nororientales de Brasil,
recogiendo informacion acerca de las practicas musicales de la tribus y estudiando
sus instrumentos nativos.

Después de tener un lenguaje musical propio donde resalta los modismos
populares, realiza un primer concierto de obras de su autoria en el afio 1915. Este
seria el inicio de una carrera fructifera y llena de reconocimientos, que le sirvid
para ganar una beca de estudio en Paris otorgada por el gobierno brasilero en el
afo 1923. En Paris presentaria muchas de sus obras, siendo estas elogiadas por
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el publico europeo e interpretadas por musicos de renombre como el pianista
Arthur Rubinstein y la soprano Vera Janacopulus.

Por otra parte Heitor Villa-lobos fue un gran pedagogo que se interesé por la
cultura musical de su pais, realizando programas pedagdgicos, organizando
corales infantiles, apoyando la apertura del Conservatorio Nacional de Canto Coral
y la Academia Brasilera de MdUsica, entre otras iniciativas.

En resumen la figura de Heitor Villa lobos es importante por sus aportes a la
musica en su pais y el mundo, donde resalta la caracteristica del “color” de su
nacionalista obra. Esta obra tan extensa que incluye 7 sinfonias, 12 cuartetos, 5
Operas, 15 poemas sinfénicos y una larga serie de piezas para piano, canto y
guitarra, de las que cabe resaltar los preludios y estudios para guitarra, algunos de
estos dedicados al guitarrista Andrés Segovia.

Muere en Brasil el 17 de noviembre de 1959.

6.4 ESTUDION°1

6.4.1 Andlisis de Superficie

Titulo: Estudio Nol
Autor: Villa-lobos, Heitor
Periodo: Siglo XX

6.4.2 Analisis de Estructura Para el analisis arménico de esta pieza se utilizé el
cifrado americano debido a un gran numero de disonancias sin resolucién propio
de algunos estilos del siglo XX.

La funcién de este estudio es la de ejercitar la técnica del arpegio utilizando
cambios de acordes con repeticién cada uno.

En la parte estructural, este estudio se divide en 3 secciones.
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La primera seccion se caracteriza por la utilizacion de acordes dominantes en la
tonalidad de Mi menor, como también acordes alterados cromaticamente. (Figura
38)

Figura 38. Estudio N° 1 - Primera Seccion - Compas 1- 11
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Adaptado de: VILLA-LOBOS, Heitor. Estudio No 1
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La segunda seccion se caracteriza por su progresion descendente con el uso del
acorde movil de G#dis en el decimo traste el cual es trasladado croméaticamente
(armonia paralela) por todo el diapasén hasta la primera posicibn acompafado de
obstinatos en Mi de la primera y Ultima cuerda, terminando con apoyaturas en el

arpegio de Em. (Figura 39)

Figura 39. Estudio N° 1 - Segunda Seccion - Compas 12- 25
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Adaptado de: VILLA-LOBOS, Heitor. Estudio No 1
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La tercera seccion contiene una progresion de acordes alterados cromaticamente
que resuelven en el arpegio de Em de compas 32, el cual contiene armoénicos
naturales. Después de esto, la velocidad disminuye hasta llegar a un tempo lento,

terminando el estudio en los acordes Am7 y C#m?7.

Figura 40. Estudio N° 1 - Tercera Seccion - Compas 26- 34

=H:q: | ‘H_l == EE
I f* -
F#7
wy LT == mnlp
e T P o e | Ze r e ===
5 < - - - e =
v -—. 1° - == -
T C#mll i Cdis
W oriras
SRR EL PR ALY - e
CEIEEaE . e
¢ . + M
T :
Em
B ey Lento

I
|
3
T

1
oy — e T SRS .
[y I * 3 r i—
* A#dis add2 Em
‘T’ 'fi Am7
34
f i ln
g 7 A ]
F 4% b ]
| s -
-I_r —_— X
v =
5. _ O
Crmr?—

Adaptado de: VILLA-LOBOS, Heitor. Estudio No 1
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6.5 Preludio N° 3

6.5.1 Analisis de Superficie

Titulo: Preludio No3
Autor: Villa-lobos, Heitor
Periodo: Siglo XX

6.5.2 Analisis de Estructura Para el analisis armonico de esta pieza se utilizé el
cifrado americano debido a un gran niamero de disonancias sin resolucién propio
de algunos estilos del siglo XX.

Este Preludio de divide en 2 secciones, la primera caracterizada por progresiones
de acorde moviles (armonia paralela) que dan como resultado algunas
disonancias sin resolver y la segunda seccion caracterizada por una secuencia
descendente con nota pedal que van resolviendo en acordes de la tonalidad de La
Menor.

En la primera frase de la primera seccidon encontramos una secuencia con soporte
armonico que termina en el acorde de Cmaj7, acorde que en el siguiente compas
aparece en forma de arpegio. Terminando la frase el autor realizo una progresiéon
F11 - E7. (Figura 41)

La segunda frase se encontré otra secuencia que termina en el acorde de F#,
acorde que luego expone en el siguiente compas en forma de arpegio. (Figura 41)

En la tercer y cuarta frase se encontré una progresion de acordes movibles o
movimiento paralelo, es decir, traslada una misma posicion de una acorde por los
diferentes trastes, en este caso el acorde es C# s.dis que va acompafiado de un
pedal en La. (Figura 41)

En la quinta frase se encontrd varias melodias en La menor que contrastan con el

acorde de E s.dis. (Figura 41)
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En la sexta frase se encontr6 una progresion en gran parte con movimiento
paralelo exceptuando la nota Si que se mantiene en todos los acordes resultando
en su mayoria acordes mayores con séptima menor con la nota Si afadida.
(Figura 41)

En la séptima frase se encontré un arpegio en Sol mayor y parte de la progresion
atras realizada por el acorde movible. Para luego finalizar la seccién con el acorde

de E7 en la octava frase. (Figura 41)
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Figura 41. Preludio N° 3 — Primera Seccion — Desde la anacrusa hasta

primera mitad del cuarto tiempo del compas 22
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Adaptado de: VILLA-LOBOS, Heitor. Preludio No 3
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La segunda seccion se caracteriza por cambiar a un tempo mas lento que el
anterior seccion, pasando de andante en la primera seccion a un adagio de
caracter expresivo en la segunda seccion. (Figura 42)

En la primera frase de la segunda seccion encontramos una escala descendente
con nota pedal que resuelve en el acorde de Dm. De la primera hasta la sexta
frase esta secuencia se va desarrollando en segundas desecendentes resolviendo
en algunos acordes de la tonalidad de La menor. (Figura 42)

La septima frase contiene una progresion con notas de paso que resuelve en el
acorde de E, para luego re exponer la secuencias atras mencionadas resolviendo

finalmente en Am. (Figura 42)
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Figura 42. Preludio N° 3 — Segunda Seccién — Segunda mitad del cuarto
tiempo del compas 22 — 36
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Adaptado de: VILLA-LOBOS, Heitor. Preludio No 3
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6.6 EMILIO PUJOL

Emilio Pujol Vilarrubi Nace en Granadella (Espafia) el 10 de septiembre de 1886.
Inicia sus estudios musicales con el guitarrista Francisco Tarrega en el
Conservatorio de Barcelona en el afio de 1901.

En 1918 realiz6 su primera gira por Sur América comenzando en Buenos Aires.
Mas tarde realizaria una investigacibn en Paris sobre la historia de los
predecesores de la guitarra.

En 1946 empieza su tarea como pedagdégo en el Conservatorio de Lishoa
realizando clases magistrales y poniendo en practica su metodo “Escuela
Razonada de la Guitarra”, método de mucha importancia en desarrollo técnico del
guitarrista, cuyo inicios se remontan a las enseflanzas de Tarrega hasta Manuel
de Falla.

La obra de Emilio Pujol es enteramente guitarristica, destacandose su Método “
Escuela Razonada de la Guitarra” y piezas como Atardecer, Aquelarre, entre
otras.

Muere el 21 de noviembre de 1980.
6.7 EL ABEJORRO

6.7.1 Andlisis de Superficie
Titulo: El abejorro

Autor: Pujol, Emilio

Periodo: Siglo XX

Tonalidad: Sol mayor

86



6.7.2 Andlisis de Estructura El abejorro de Emilio Pujol es un estudio de arpegios
en tonalidad de Sol mayor el cual contiene 5 secciones.

La primera seccion se caracteriza por el arpegio con segundas menores en
diferentes acordes de Sol mayor y en un acorde alterado cromaticamente, estas

segundas en arpegio simulan el vuelo del abejorro. (Figura 43)

Figura 43. El abejorro — Primera Seccion — Compéas 1 -7
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Adaptado de: PUJOL, Emilio. El Abejorr
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La segunda seccion se caracteriza por un desarrollo en el VI grado en forma de

arpegio incluyendo algunas notas de paso en el bajo. (Figura 44)

Figura 44. El abejorro — Segunda Seccién — Compas 8 — 16
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Adaptado de: PUJOL, Emilio. El Abejorro

La tercera seccidn se caracteriza por ser la re exposicion de la primera seccion
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Figura 45. El abejorro — Tercera Seccion — Compas 17 — 24
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Adaptado de: PUJOL, Emilio. El Abejorro

La cuarta seccion se desarrolla en el VI grado en forma de arpegio con segunda
menor, ademas contiene un moviento cromético ascendente que comienza en el
tercer tempo del compas 31 y termina en el dltimo tempo del compas 32. (Figura
46)

Mas adelante re expone las tres primeras frases.Terminando con la progresion V
del V , VII con arpegio con segunda menor de la septima y octava frase. (Figura
46)
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Figura 46. El abejorro — Cuarta secciéon — Compas 25 — 38
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Figura 47. El abejorro — Cuarta seccion — Compas 39 — 40
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Adaptado de: PUJOL, Emilio. El Abejorro

La quinta seccion es la re exposicion de la segunda seccién atras expuesta.
(Figura 48

Figura 48. El abejorro — Quinta seccién — Compas 41 — 48
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Adaptado de: PUJOL, Emilio. El Abejorro
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La sexta seccion se caracteriza por re exponer la primera seccién afiadiendo un
final que consiste en la alternancia del arpegio de un acorde alterado
cromaticamente y el arpegio del acorde de primer grado desde el compas 56 hasta
el 59 de forma ascendente, finalizando el tema en el | grado. (Figura 49-50)

Figura 49. El abejorro — Sexta seccion — Compas 49 — 56
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Adaptado de: PUJOL, Emilio. El Abejorro
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Figura 50. El abejorro — Sexta seccién — Compas 57 — 60
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Adaptado de: PUJOL, Emilio. El Abejorro

6.8 JORGE CARDOSO

Nace en posadas( Argentina) en 1949.

Estudié guitarra y ejercio la docencia en el Real Conservatorio de Madrid, realizé
sus estudios de medicina en la Universisdad Nacional de Cordoba(Argentina) en el
anos de 1973.

Ademas , ha compuesto alrededor de 400 obras en las que se incluyen piezas
para guitarra sola, duos, trios, cuartetos y conciertos para guitarra y orquesta.
Igualmente ha publicado Libros y metodos de guitarra como “Ciencia y Método de
la Técnica Guitarristica”, “Ritmos y Formas Musicales de Argentina, Paraguay y
Uruguay" y “ Brljula y antorchas para tafier viejas musicas”

Ha recibido el calificativo de leyenda viva de la guitarra por su produccion musical
y por su virtuosismo y expresion en la interpretacion.
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6.9 MILONGA

Género musical tipico de la cultura Argentina y Uruguaya; muy emparentado con
el Tango.

Se presentan en dos formas, Milonga Campesina o surefia y Milonga Ciudadana.
El origen de la Milonga Campesina es incierto, pero su constitucion ritmica
evidencia influencia africana y su forma una influencia de algunos géneros del sur
de Espafa, Peru y Brasil.

Por otra parte, la Milonga Ciudadana data de 1931 con la creacion de la milonga
sentimental de Sebastian Piana y Homero Manzi. Y se diferencia de la Milonga

Campesina por ser mas ligera.

6.10 La Milonga de Jorge Cardoso

6.10.1 Analisis de Superficie

Titulo: Milonga

Autor: Cardoso, Jorge
Periodo: Siglo XX
Tonalidad: Re menor

6.10.2 Analisis de Estructura Para el analisis armoénico y formal de esta pieza se
dividié en 5 Temas (ABCDB)
El Tema A se caracteriza por tener dos frases en las cuales se alternan algunos

arpegios con notas afadidas, en tonalidad de Re menor. (Figura 51)
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Figura 51. Milonga—-Tema A —Compas 1 - 15
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Adaptado de: CARDOSO, Jorge. Milonga

En las tres primeras frases del Tema B se expone un motivo en el bajo el cual se
combina con los acordes de I,V7,1 V del IV y IV en la parte superior. (Figura52)
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La cuarta frase se caracteriza por ser un puente que conecta este tema con el
Tema C. (Figura 52)

Figura 52. Milonga— Tema B — Compas 15 - 23
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Adaptado de: CARDOSO, Jorge. Milonga

El tema C se caracteriza por desarrollarse en gran parte en la voz superior con
terceras y quintas paralelas. Como también la utilizacién de arpegio y acordes
alterados cromaticamente. (Figura 53)

96



Figura 53. Milonga— Tema C — Compas 15 - 23
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Adaptado de: CARDOSO, Jorge. Milonga

Las dos primeras frases del Tema D se desarrollan en la voz inferior acompafiada
de arpegios y terceras en la voz superior. (Figura 54)
La tercera y cuarta frase es un puente con algunas notas extrafias a la armonia

gue permite pasar al tema B en su segunda exposicion. (Figura 54)
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Figura 54. Milonga — Tema D — Compas 40 - 47
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Adaptado de: CARDOSO, Jorge. Milonga

El tema B se expone de la misma forma atras analizado, afiadiendo el compas
cincuenta y cinco el cual permite re exponer todo el tema.

Después de la repeticion de la obra, finalmente termina en la progresion |, Vy | del
compas 56 Y 57.
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Figura 55. Milonga— Tema D — Compas 40 — 47
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Adaptado de: CARDOSO, Jorge. Milonga

6.11 SILVIO MARTINEZ

Silvio Martinez Reginfo Nace el 11 de julio de 1946 en Palmira(Valle del Cauca
,Colombia).

Inicia sus estudios musicales en el Conservatorio Antonio Maria Valencia de la
Ciudad de Cali con énfasis en guitarra Clasica, catedra acargo del maestro Hernan
Moncada.

En el afio de 1974 se translada a Madrid(Espafia) donde realiza un postgrado en
el Conservatorio Superior de Musica. Alli estudia formas, analisis y armonia con el
maestro Jose Luis Rodrigo, Folclor SurAmericano con el Maestro Jorge Cardoso y
Musica del Renacimiento hasta el Barroco con el maestro Gerardo Arriaga.

RealizO numerosos recitales como solista y en musica de camara, actué en la
radio nacional y en la television espafiola, actué como guitarrista de prestigiosos
artitas en Suiza y Francia, pertenecié a la orquesta de cuerdas iberoamericanas
en la cual actu6 como solista, ejercié la docencia como profesor auxiliar del Real

conservatorio de Madrid durante dos anos.
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En el afio de 1984 regresa a colombia donde fue profesor y director de la catedra
de guitarra del Conservatorio Antonio Maria Valencia de la Ciudad de Cali.

En el afio de 1991 viaja a Venezuela donde difunde el método “Escuela Activa” ,
método sistematico para la ensefianza de la guitarra.

Retornaria Colombia y se radicaria en Bucaramanga, donde es vinculado a la
Universidad Autonoma de Bucaramanga como profesor de la catedra de Guitarra
Cléasica.

Su obra musical se compone de una Suite colombiana, un concierto para guitarra
y orquesta “Alma Campesina”, 12 estudios elementales, piezas varias de caracter
folcldrico, sistematizaciéon y métodos, 6 preambulos, 10 capricho, 8 jugueticos, 10
canciones, 2 pasillos para contrabajo y 3 guitarras, 7 trios elementales y un

concierto para guitarra y orquesta.

6.12 EL PASILLO

Danza y genero musical que data de los tiempos del virreinato espafiol en la
nueva granada.

La caracteristica fundamental esta en su compas ternario (3/3 6 6/8) con el primer
y tercer tiempo acentuado, ademas de exponer un tema en modo menor y otro en

modo mayor.

6.13 CANTO A CARORA

6.13.1 Andlisis de Superficie

Titulo: Canto a carora
Autor: Martinez, Silvio
Periodo: Siglo XX

Tonalidad: Mi menor
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6.13.2 Andlisis de Estructura Este pasillo colombiano se divide en 3 Temas,
Tema A en tonalidad Mi menor, Tema B en tonalidad Mi mayor y Tema A re
exposicion del primer Tema.

El Tema A comienza con un melodia que utiliza la escala menor melddica de Mi
menor, seguida de frases melddicas caracterizadas por el uso de apoyaturas y
notas de paso en progresiones en tonalidad de Mi menor utilizando dominates
secundarios del I, IV y V grados. (Figura 56)

Este Tema se re expone cambiando el final en Mi menor por un final en Mi mayor,

el cual permite comenzar el segundo tema en esta tonalidad. (Figura 56)
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Figura 56. Canto a carora—Tema A — Compas 1- 16
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Adaptado de: MARTINEZ, Silvio. Canto a Carora

El Tema B se caracteriza por estar en tonalidad de Mi menor, donde se encontr6
frases melddicas con apoyaturas, bordaduras y notas de paso en progresiones de

esta tonalidad, como tambien dos finales, el primero en tonalidad de Mi mayor y el

segundo en Mi menor. (Figura 57)
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Figura 57. Canto a carora—TemaB — Compas 17 - 37
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Adaptado de: MARTINEZ, Silvio. Canto a Carora

El tema A se rexpone, afiadiendo una ultima frase la cual permite finalizar el tema
en el 19. (Figura 58)
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Figura 58. Canto a carora—Tema A — Compas 38 - 54
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Adaptado de: MARTINEZ, Silvio. Canto a Carora
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Anexo A. Allman de Robert Johnson
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Anexo B. Preludio Nol de la Suite para violonchelo de Johann Sebastian
Bach
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Anexo C. Rondé6 de Ferdinando Carulli
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Anexo D. Minuet de Fernando Sor
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MINUET
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Anexo E. Recuerdos de la Alhambra de Francisco Tarrega
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RECUERDOS DE LA ALHAMBRA

Francisco Tarrega
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Anexo F. Preludio de la Cavatina de Alexandre Tansman
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Anexo G. Estudio No 1 de Heitor Villa-Lobos
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Anexo H. Preludio No 3 de Heitor Villa-Lobos
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PRELUDIO No 3

HEITOR VILLA-LOBOS
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Anexo I. El Abejorro de Emilio Pujol
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EL ABEJORRO
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Anexo J. Milonga de Jorge Cardoso
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JORGE CARDOZO

MILONGA

Lento

T

-

S==

s

.Jt___i_i

%

szaSenn S urnSionniSarasrans

in
.4
(Y] ’

1 ! ]

===F

1 | 1 | 1 F # #

HEIN SIS SN,

f)

13

o)

-

|
-

- f
e
Lils
r:r
14

| i o
-
1

L

! \
I
|
L

F

= ]
J_';_E'*

f

O

a6
o]
P
P




™

144




Anexo K. Canto a Carora
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CANTO A CARORA

SILVIO MARTINEZ
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GLOSARIO

A.Alt.Crom: acorde alterado cromaticamente
Ac.Aux: acorde auxiliar

add4: acorde con cuarta afiadida
add2: acorde con segunda afadida
aug: acorde aumentado

a.p: apoyatura

B: bordadura

dis: acorde disminuido

E.M: embellecimiento melddico
harm: armoénico natural

may: mayor

men: menor

p: nota de paso

R: retardo

s.dis: acorde Semi disminuido
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