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Romance de la Gran Sonata La mayor para guitarra de
Niccol6 Paganini

(Analisis interpretativo y pedagogico)

Este Romance (originalmente tiene el nombre Romanza), es la 2-da parte de
la “Gran Sonata” A-dur (La mayor) para guitarra sola (o0 existe una variante
para la guitarra con acompafnamiento de violin, donde el rol principal tiene la
guitarra), en esta sonata, se ha acumulado todo el arte virtuoso y el
conocimiento profundo de la técnica de la guitarra de Paganini. De su estilo y
virtuosismo esta obra musical necesita de preparacidon muy seria y profunda
del musico-intérprete. Esta sonata tiene las tres partes: Allegro de Sonata,
Romance y El Tema con Variaciones. Pero también El Romance sirve como
una obra sélida. Es un ejemplo de la lirica romantica de los tiempos
tempranos de Romanticismo. Escrito en el ritmo de Siciliana, que es un baile
de caracter tipico italiano, cercana al caracter de la melodia folclérica popular.
Este Romance tiene la melodia vocal tan preciosa, que es el pretexto de la
famosa obra vocal Serenada de Schubert, solo que en el caso del Romance
de Paganini tiene la base folclérica italiana y la de Schubert tiene el caracter
mas universal. Existe una adaptacion del gran guitarrista y compositor ruso
Alexander lvanov—Kramskoy de esta obra para la guitarra y piano, parece que
él queria dar algo de sinfonismo a esta obra musical, la cual daba para su

fantasia y expresion.

En algunas de sus obras, como este romance, Paganini desarrolld una
técnica mas avanzada que los guitarristas clasicos famosos de su época, los
cuales fueron limitados técnicamente a las posiciones tipicas y los métodos

tradicionales de tocar este instrumento musical.

Paganini, no fue limitado a los arpegios, las escalas y los acordes de los

métodos tradicionales, los cuales no desarrollaron suficientemente la belleza

2



de la linea melddica. Por ejemplo, pruebe quitar el acompafiamiento y los
adornos en la mayoria total de las sonatas y otras obras del periodo clasico,
escritas para la guitarra, y dejar sola la melodia y se puede ver, que ella no
tiene ni pasidén ni sentimiento, solo esta estructurada correctamente con las
reglas de la teoria de musica clasica, nada mas. Para las obras de los
guitarristas clasicos famosos hay que ser muy académico, un poco plano para
guardar el caracter de la guitarra de esta época, la cual no tenia el sonido
grande y no permitié muchas diferencias en las dinamicas del sonido, pero no

sirve para tocar las obras del Maestro Niccolé.

Paganini no sali6 completamente de las reglas de la musica clasica, no se
permitid para si mismo romper totalmente con el academicismo de su €época,
pero de manera genial, entendié que adentro de estas reglas y de la técnica
tradicional de la guitarra de su época, podia descubrir su propia manera del
lenguaje musical y su propia utilizacidn de los posibilidades técnicas vy

sonoras de la guitarra.

Mucho ayudd para este descubrimiento el pensamiento violinista y la
utilizacidn en algunos momentos de imitaciones de la técnica de este
instrumento musical. Paganini no tenia miedo en algunos momentos de quitar
el acompafiamiento de los arpegios y los acordes y dejar sola la melodia,
porque las melodias del maestro tienen tanta suficiencia, que practicamente
no necesitan mucha ayuda del acompanamiento. Por ejemplo este peso de la
melodia con no mucha importancia del acompafamiento se utiliza en los
géneros modales como el flamenco o el blues, pero Paganini creo sus obras
en la época, cuando la armonia tenia el peso enorme en la musica europea, y
fue muy valiente al no dar tanta importancia a la armonia en la musica en el
Siglo XIX.

Para tocar las obras del maestro Paganini, hay que pensar de manera
especial. No podemos salir totalmente del academismo, pero siempre hay que
actuar sobre lo cotidiano y juntar la manera mas contemporanea, porque el

maestro se adelanté a su época, en algunos momentos y en las cadencias



hay que sentir como el violinista gitano, sin limites de la altura musical y las
dinamicas del sonido (simbdlicamente por supuesto), cuando la pasion
domina sobre los limites del sonido claro del instrumento. Muy importante
para interpretar las obras de Paganini, es estar preparado para tocar
libremente las dobles notas: terceras, sextas, octavas y décimas, las cuales
tienen que salir naturalmente, como en violin, o en algunos casos con

glissando.

El “Romance” escrito en la forma ternaria (*A” en la-moll (La menor) — “B” en
C-dur (Do mayor — “A1” en a-moll (La menor) con la reexposicion cortada y la

codeta pequena). El numero de compases 6/8, y el tiempo “Andante”.

La parte “A” es un periodo de la estructura repetitiva (8 + 8 compases), de la
segunda representacion (compases 9 — 16) el tema varia y cambia el registro
al agudo (compases 10 — 12) con la aplicaciébn de las achicaduras en la
melodia (compas 13). En su estructura armonica se apoya en las funciones
principales (t — s — D), termina en el arpegio construido en la funcién de

dominante en la base de acorde mayor.

La parte “B” es un contraste con la parte “A”. Domina el C-dur (Do mayor). Se
presenta aqui el caracter animado y bailable (podemos a ver las
caracteristicas de tarantela) la cual ayudan los arpegios de las fusas del
acompanamiento con los bajos, los cuales marcan la pulsacion, tipicos
representados en las sonatas clasicas de Haydn, Mozart, Beethoven y los
guitarristas clasicos famosos. Esta parte también tiene las caracteristicas del
virtuosismo improvisado, las cadencias tipicas de las “cascadas violinistas”
(compases 25 — 27, 31, 35), en las cuales podemos ver los elementos vocales
de la escuela vocal italiana “bel canto”. Los lazos con la parte “A” podemos
sentir en los compases 28 — 30, donde podemos encontrar otra vez el ritmo
de siciliana. Practicamente a partir del compas 28 inicia el puente, el cual de
manera improvisada nos guia y prepara a la reexposicion: al ritmo de siciliana
y a la tonalidad a-moll (La menor) de la parte “A”, aqui domina la funcién de

dominante de a-moll (La menor).



La reexposicion de la parte “A” es cortada: el tema pasa una sola vez con los
cambios pequefios (compases 36 — 42). La codeta fija el caracter mas
animado de la parte “B”, podemos encontrar aqui los rasgos de barcarola y
también de improvisacidn (compas 46), las escalas octavadas cromaticas con
el cambio de las funciones t — D (compases 44 — 46, 48 — 49) nos guian a
cuatro veces la repeticion de la tonica, que “ponen el punto” en la

interpretacién de este romance.

Analisis interpretativo y pedagoégico

Siempre el nacionalismo de Italia, donde nacio la belleza del género bel canto
esta presente en la creacidn del N. Paganini. De esta manera esta escrito el
primer tema del Romance (compases 1 - 16), el cual esta construido de las
dobles notas. Es muy importante poner las posiciones de la mano izquierda
de tal manera, que cuando cambiamos las posiciones de las dobles notas,
siempre tiene que resbalar uno o dos dedos para lograr la manera violinistica,
en algunos de estos cambios podemos utilizar el glissando, pero sin abuso;

también toda esta melodia tiene que sonar con maximo vibrato.

En general las posiciones de esta melodia tenemos que resbalar por las
mismas dos cuerdas (2-da y 3-ra o 1-ra y 2-da), técnica parecida al violin, y
en algunos pocos casos utilizamos las cuerdas vecinas. El caracter de este
tema triste con mucho sentimiento, pero apasionado, tipico del caracter de las
obras de Paganini, que en un momento tiene dos sentidos. Los tres bajos Re,
La y Mi en esta parte son al aire, sirven sbélo para apoyar la melodia

armoénicamente.

Después de este primer tema, el cual parece que nos da una via sin salida,
tipico del maestro, aparece de manera sorprendente el segundo tema como
un rayo de luz en la oscuridad (compas 17), y es totalmente diferente, muy
apasionado y con mucha esperanza. Esta parte hay que tocar rapido y

virtuoso.



De manera muy interesante se ha construida la primera frase de este tema, el
cual podemos imaginar como un dialogo (compases 17 — 18), después se
repite (compases 19 — 20): en el final de esta frase hay una corta respuesta,
la cual calma la pasion de todo, que nos da el material anterior de la frase (de
las ultimas tres corcheas) y también tiene la funcion como alzada al siguiente
compas; estas cortas respuestas se repiten durante toda esta parte (también
los finales de los compases 22, 24, 26), pero en el compas 27 la respuesta
continua, aumentando la emocidn y termina con el pasaje de las fusas muy
apasionado, con el punto de ganador del sentido del inicio de esta parte. Los
bajos, los cuales encabezan el acompanamiento de los arpegios tenemos que
tocar marcado, como los latidos del corazon ardiente y la duracidén de los
bajos de las respuestas podemos continuar poco para dar una imagen de la
parada de esta pasion. En la repeticion de la primera frase (compases 19 —
20) podemos cambiar el timbre o la dinamica, pero al final de ella hay que

regresar a la manera de tocar de los compases 17 — 18.

A partir del compas 25 desaparece el bajo, pero la imagen de él esta presente
en los arpegios de las primeras dos corcheas de los compases 25 y 26, por
eso recomiendo tocar el acompafamiento de estos arpegios con los dedos

indice y pulgar (figueta) de la mano derecha.

El pasaje legado de las tres ultimas corcheas del compas 25 tiene un modelo
pequeno del mismo dialogo, cuando las ocho fusas apasionadas calman con
el tresillo de semicorcheas. Este pasaje hay que tocar, como dos frases
diferentes y las tres semicorcheas también tienen la funcidén de alzada al inicio
de la frase en el compas 26. La melodia de esta parte tiene que ser tocada
apoyando, incluso en los momentos con los arpegios el anular se debe tocar
apoyando, los guitarristas tiene que desarrollar la marcacién de la melodia de
manera apoyada para que ella pueda ser marcada y seleccionada
naturalmente del acomparfiamiento del arpegio. En la otra variante del
Romance en esta parte se encuentran unos pasajes octavados (por ejemplo

en el compas 24), por lo que no recomiendo hacerlo, porque eso da mas



peso, que rompe el caracter volante y solo podemos utilizar estas octavas en
el caso, que toquemos esta parte con el mismo caracter del inicio de la obra,
que tampoco es bueno para interpretarla, que pierde la diversidad y

elegancia.

A partir del compas 28 (tenemos que volver al Tempo primo), el dialogo
continua de la manera mas tragica: las pesadas notas octavadas con el
motivo lastimero de las dos semicorcheas, el cual, en el compas 31 de 9/8 se
transforma a la corta cadencia, a la cual transforma la tercera respuesta
lastimera, esta podemos tocar liboremente, dando paso al siguiente episodio
apasionado del compas 32, en el 1-er acorde del compas 35. En este episodio
aumentamos la fuerza de la pasién un poco acelerando con cada frase hasta
la primera frase de culminacion del compas 34. La repeticion de esta frase en
el mismo compas 34 tocamos piano como el eco con la calma y descanso en
la parada del primer acorde del compas 35. Los arpegios en este episodio hay
que tocar con los dedos i, m, a apoyando, de manera flamenca, lo que logra
parecer al motivo de llamada de trompeta, que da mas dramatismo con el
fondo del pedal de los bajos profundos al aire (prefiero tocar los bajos de la
manera corta, como corcheas y acentuada, que da el caracter tenso de todo

este episodio).

Después del esta parada, inicia la libre cadencia (compases 35 — 36). La
cascada muy emocional de 13 notas se transforma a una melodia grotesca; y
en el compas 36 aparece la otra escala cromatica lenta y dulce igual de 13
notas, que es la reflexién de la escala de las fusas del compas 35 la cual nos
guia con ritardando a la repeticidn del primer tema, que se repite de manera
poco variable, con achicaduras (en el compas 40 la achicadura de las 6 notas
tocamos en la 3-ra cuerda para dar el caracter no brillante, sino triste) y solo
un periodo de 8 compases (la primera vez son dos periodos de 8 compases).
Inicia con caracter mas intimo y tragico, que en la primera vez, pero paso a
paso desarrolla la parte del c/imax, la cual inicia a partir del compas 44, donde
aumenta la intencién climatica hasta su punto final, representado por la

cascada en el compas 47, la cual podemos tocar de manera virtuosa, como



una mini cadencia con el acelerando y picado de la técnica flamenca.
Después de la ultima corchea del compas 47 iniciamos la caida de la tencién
climatica hasta el caracter primario de la obra (compases 48 — 49).
Interesantes los dialogos en este episodio climatico (compases 44 — 49): hay
los dialogos contrapuntistas entre la linea del bajo y de la melodia, y también
hay dialogo entre las frases dentro de la /inea melddica. En los compases 44
— 46 y 48, 49 podemos tocar los pasajes de la manera octavada, como en la
otra versidbn del Romance para guitarra y violin, lo que da mas intencion

climatica.

Los tres ultimos compases (50 — 52) es la codilla: la ultima expresion y
respiracion de la pasion, la cual muere en el ultimo acorde del compas 52. En
esta pequefa parte aceleramos y subimos el volumen apasionadamente
hasta el segundo acorde del compas 51 y caemos con ritardando y
dimiduendo al ultimo acorde de la obra. Los movimientos de las octavas de
esta parte tocamos con glissando, para dar el caracter mas lastimoso,
podemos pulsar estos glissandos, imaginando los latidos del corazén en una
reflexion tragica y opuesta a los latidos de corazdn alegres, los cuales se

representan en los bajos del segundo tema.

Las obras de Niccoldé Paganini, como esta, tienen un gran valor pedagoégico.
El estudiante descubre muchas cosas para si mismo en el plano de utilizar la
técnica clasica tradicional de la manera mas habil con la utilizacion de los
glissandos, los acentos y los cambios de los diferentes métodos adentro de
una sola frase. Como esta obra también tiene los elementos clasicos
tradicionales, tiene que ser muy limpia y siempre hay que pensar con la mente
del violinista, que siempre tiene que estar presente en la melodia,
acompanada de otro instrumento: guitarra o orquesta, que ayuda mucho para

lograr el éxito al interpretar esta obra.

Recomiendo al estudiante escuchar las obras de Paganini interpretadas en
violin, analizar e imitar la manera de tocar este instrumento musical. Esta

obra puede ayudar para el estudiante desarrollar la técnica de las dobles



notas: tercias, octavas (compases 1 — 15, 28 — 30, 37 — hasta final); de los
arpegios, combinados con la melodia marcada, la cual tocamos con ayuda del
dedo anular apoyado (compases 17 — 24), también de los arpegios apoyados
(compases 32 — 34), de las escalas; de los ligados y vibrato. Recomiendo

hacer los ejercicios técnicos de estos métodos antes de tocar esta obra.

Los 5 preludios y Estudio # 11 de Heitor Villa-Lobos

(Analisis interpretativo y pedagogico)

Prelude #1, e-moll (Mi menor) — “Melodia Lirica”.

Prelude #2, E-dur (Mi mayor) — “Melodia Capadocia”’ o “Melodia Malandrin”
Prelude #3, a-moll (La menor) — “Homenaje a Bach”

Prelude #4, e-moll (Mi menor) — “Homenaje al Indigena Brasilefio”.

Prelude #5, D-dur (Re mayor) — “Homenaje a la Vida Social’.

Si bien los 5 preludios son obras universales, creo que en la mayoria de las
partituras de las diferentes ediciones no se ponen los nombres de estas
obras. Cada artista, cuando toca estas obras puede imaginar su propio
universo y en este caso los nombres sirven solo para la guia y su contenido

tiene mucho mas.

Villa-Lobos imagind la guitarra como orquesta que llena los timbres de los
diferentes instrumentos, pues este instrumento da tantas posibilidades, por
eso él buscd algunos métodos especiales para salir de las reglas apretadas

tradicionales de la guitarra clasica del Siglo XIX e inicio del Siglo XX.

Las armonias, que utilizd Villa-Lobos, en sus obras para guitarra, dependen
de las cuerdas al aire y los acordes, los cuales en mayoria de los casos son

comodos para tocar; que se mueven a manera de yuxtaposiciones, producen



una armonia especifica. Esta técnica utilizan los guitarristas del flamenco,
donde la guitarra tiene el puesto del instrumento principal. En la mayoria de
los momentos de las obras para guitarra de Villa-Lobos no hay que digitar
especialmente, porque el asunto esta muy claro, pero en algunos momentos
hay que buscar una digitacion légica y seria. Villa-Lobos nunca cambid en sus
obras para la guitarra la afinacion tradicional de la guitarra clasica, o como tal
vez dicen de la guitarra espafnola, (como hicieron en algunas obras Francisco
Tarrega o Agustin Barrios por ejemplo), por ello Villa-Lobos hizo lo contrario

que estos autores sefalados para dar Io maximo de la afinacion tradicional.

Villa-Lobos también fue cellista, y da mucha importancia al registro bajo de la
guitarra y juega utilizando las /ineas melddicas en las cuerdas bajas (4-ta, 5-
ta, 6-ta), haciendo imitacién del cello, las cuales pasan tal vez hasta los
trastes XIV-XVI y del timbre ancho de estas cuerdas hacen la imagen del
mismo (la primera parte de los Preludios #2 y #4, la segunda parte del
Preludio #5, el tema del Estudio #11).

El no recurre a muchos colores especificos como los armdnicos, los
pizzicatos, los golpes de diferentes partes de la guitarra, etc., como utilizan
muchos compositores del Siglo XX, sino que escoge muchos timbres de los

sonidos puros, jugando con ellos en las diferentes cuerdas.

Muy importante para las composiciones de la guitarra es escoger la fonalidad
adecuada para elegir lo maximo de las posibilidades sonoros y técnicas de
este instrumento musical. Mas servibles y comodas las tonalidades para las
composiciones para la guitarra son: e-moll (Mi menor), E-dur (Mi mayor), a-
moll (La menor), A-dur (La mayor), d-moll (Re menor), D-dur (Re mayor), las
cuales tienen los bajos y otras notas de las funciones principales al aire y
también son las G-dur (Sol mayor) y C-dur (Do mayor), las cuales tienen las
cuerdas al aire en las funciones principales. En sus obras Villa-Lobos utilizo
estas mismas fonalidades, que dan la posibilidad de brindar las maximas

posibilidades técnicas y sonoras.
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los acordes, movidos de la manera de yuxtaposicion y que tienen alguna

cuerda al aire en la armonia.

El autor selecciond las relaciones de la melodia con la armonia de la manera
timbrica; cuando el acompafiamiento puede tener las mismas notas y la
melodia en los bajos, puede ser mas aguda, que las notas del
acompanamiento en las cuerdas agudas. Este juego hace la ilusidén, ya que
tocan los diferentes instrumentos musicales. En la melodia hay que mantener
la manera vocal: cuando pasa al lado agudo haremos el crescendo; al lado de
abajo, dimiduendo (si sabemos, que naturalmente cantar las notas agudas
suave es dificil y cantar las notas bajas fuerte es también dificil, por eso
tenemos que imaginarnos los momentos de canto instrumental como vocal).
También es importante realizar una imagen de las respiraciones. También es
importante tocar con mucha habilidad y claridad las yuxtaposiciones de las
cascadas de los acordes disminuidos (los compases 22 — 26), que es tipico

para los compositores latinoamericanos.

En esta parte hay tres ascensos melddicos, cada uno es mas tenso; después
del 3-er ascenso, el climax en los compases 33 — 38 y 1-ro tiempo del compas
39, aqui podemos acelerar poco a poco y en el ultimo acorde paramos,
respiramos € iniciamos la continuaciéon del tema de manera suave y con el
crescendo continuamos la fuerza apasionada, la cual solo disminuimos paso
a paso en los tres ultimos compases (49 — 51), luego preparamos nuestro
sentimiento para el caracter también apasionado, pero mas alegre de la

segunda parte.

Es muy importante el valor del vibrato para tocar esta melodia, ya que ayuda
hacer la verdadera imagen del cello. Por eso hay que tomar en cuenta el rol
del pulgar, que el guitarrista tiene que mantener bien la melodia, separarla de
los acordes y los pocos bajos presentes en la obra, con la virtud mantener las

dobles notas con el pulgar.
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La Segunda Parte “Piu mosso’, E-dur (Mi mayor). Tiene otro caracter frente a
la Primera Parte; es mas liviano, animado y alegre. Hay que escoger otra
manera de tocar, poquito mas metalico para dar una brillantez. Esta presente
la poliritmia:. El numero de compas de 2/4 mezclan con los % y en los
compases de 67 hasta 77 después de 2/4 aparece el compas 3/8 (en este
caso las corcheas sigan con el mismo valor; podemos contar eso, como
cambio de los acentos (este modelo de los cambios, bastante tipicos en la

musica andaluza y también latinoamericana).

Recomiendo que en la ultima corchea de los compases 52, 54, 56, 58, 60, 62
y en los dos primeros tiempos de los compases 53, 55, 61, 63 no utilizar la
nota Si de acomparfamiento al aire, sino en la 3-ra cuerda con la ceja en el IV
traste para no perder la fuerza de la melodia, la cual sale del arpegio anterior

con el crescendo.

En los compases 52, 54, etc., donde tocamos la cascada del arpegio,
utilizamos el pulgar lisando y apoyando en las 6-ta, 5-ta y pasando a la 4-ta

cuerda.

En el Meno mosso (los compases 70 — 77), el primer tiempo tocamos con
pulgar lento, como imitamos el sonido de una arpa, por su puesto tenemos
que escoger el timbre dulce y tocar cerca de la boca de la guitarra. Aqui hay
una dificultad para cambiar la posicidon al arménico y no perder el valor de
pedal del acorde, que oyente no sienta, que el armonico esta separado de los

dos acordes anteriores.

Hay que hacer “un engano” timbrico y dinamico en el compas 59, cuando
pasamos con el arpegio en el compas 58 con el crescendo al 1-ro tiempo del
compas 59, de igual manera, como en los compases 56 -57, pero el primer

acorde del compas 59, cual es menor, tocamos suave vy lirico.

En los compases 67, 68 y 69 en cada compas podemos hacer con el timbre

diferente.
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Este preludio ha escrito en la forma de ternario (A — B — A1), Las fonalidades
de parte “A” es E-dur (Mi mayor), de la parte “B” es H-dur (Si mayor), el

numero de compas 2/4.

Analisis interpretativo y pedagégico

La Primera Parte de este Preludio tiene el caracter liviano. El tiempo
Andantino es como una caminata, cuando no estas en el estado ni
preocupado, ni apurado, observando los paisajes con la conciencia no
pesada. Cada dos compases sigan como una frase: la pregunta con
retardando y la respuesta a la cual tenemos que marcar bien en esta actitud.
Hay que mantener estas frases dinamicamente: crescendo a la ascendencia 'y
dimiduendo a la descendencia. En el compas 9 aparece la escala ligada, cual
es el inicio de la frase siguiente y cual podemos tocar poco rubato, como un
poco acelerando el escrito. La frase de los compases 14 — 15 tienen una
escala en descendencia, para la cual es mejor tocar de la manera de arpegio:
tres notas en las diferentes cuerdas 1-ra, 2-da y 3-ra y con el cambio de
posicién de los 2-do y 3-ro dedos lisamos a las otras tres notas a la 1-ra
posicidon con la 1-ra cuerda Mi al aire, de cual tememos el tiempo para

cambiar la posicién, y a partir de esta Mi tenemos otro arpegio.

A partir del compas 16 hasta el 21 tenemos las dos cascadas de las escalas
de los tres compases cada una, las cuales tenemos que tocar de la manera
vocal con la culminacion en el final con los dos ultimos acordes, los cuales
tocamos con el acento en el primero y disminuimos el volumen en el segundo
(la tipica manera terminar las frases en la musica europea). La segunda
cascada termina en el compas 22, la cual sirve como un lazo para la
secuencia de los 4 eslabones (cada ocupa un compas) en los compases 23 —
26. Esta secuencia no cumple las leyes de las secuencias presentes en la
tonalidad, sino que esta construida con el principio del cambio de las
posiciones con los acordes iguales. Esta secuencia tocamos con el

acelerando y volvemos al tiempo real en el final de la ella. En los compases

16



27 — 32 repetimos las dos cascadas de tres compases, los cuales son
similares como los compases 16 — 21 y terminamos la Primera Parte de esta
obra en el compas 33, y con el lazo de segundo tiempo del 33 plus el compas
34, pasamos a la Segunda Parte. Los dos ultimos acordes del compas 33 y
primer acorde del compas 34 hay que marcar para confirmar el final de esta

parte y al final de la obra en la reexposicion con el eco de ultimo Mi octavado.

La Segunda Parte de este Preludio “Pid mosso” en H-dur (Si mayor), pero
aqui la tfonalidad practicamente no tiene importancia; esta construida con los
cambios de las posiciones de los acordes mayores iguales a la manera de las
yuxtaposiciones con las combinaciones con las 1-ra y 2-da cuerdas al aire
(manera tipica de Villa-Lobos). Los arpegios son dificiles, pero similares; el
pulgar tiene que tocar dos notas (6-ta y 5-ta cuerdas) en el inicio, después
pasar a la 4-ta cuerda y de regreso de la 4-ta cuerda saltar a las dos notas del
otro arpegio. Las dobles notas el interprete tiene que tocar iguales, no preferir
a ninguna de ellas. Es parecido a la técnica del alzapua de la guitarra
flamenca. Recomiendo para lograr bien estos arpegios hacer los ejercicios de
alzapua, porque esta parte hay que tocar maximo rapido y con buena
dinamica de piano hasta forte de la manera vocal. En el compas 83 tenemos
el climax, el cual con yuxtaposiciones cromaticas de los acordes iguales
calmamos paso a paso y con el retardando volveremos a la repeticion de la

Primera Parte de la obra.

PRELUDIO # 3 “Homenaje a Bach”

Este Preludio esta en a-moll (La menor), la forma binaria (A — B). Tiene las
dos partes diferentes. La primera parte “Andante”, esta escrita de la manera
moderna la misma que es impresionista, y con elementos de improvisacion, y
la segunda parte “Molto adagio e dolorido”, da la impresion de ser la musica
de Bach, a la manera de las focatas de la época barroca, que esta construida
en base de de la tipica secuencia barroca de Bach. Podemos imaginar, como
el Gran Maestro Villa-Lobos envidé un mensaje al Gran Maestro Bach y recibi6

la respuesta. También podemos imaginar, que es un reflejo moderno de la
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forma muy utilizada del Bach, como preludio y fuga. En los Preludios #3 y #4
Villa-Lobos no cambio la fonalidad en las diferentes partes, como ha hecho en
los otros preludios.

La parte “A” esta construida en plan de los acordes corales con las cascadas,
formadas en base de la mezcla de las escalas y arpegios, y los motivos
recitativos. El numero de compas es de amalgama (2/4, %4, 4/4). La presencia
en la fonalidad inestable, con aparicidn de la fonalidad lejana Fis-dur (Fa
sostenido mayor) en compas 7 en relacion de tritono con la anterior C-dur (Do
mayor) en compas 3; la competencia de los acordes de las estructuras de
tercia y cuarta; la utilizacion de los acordes disminuidos y con la segunda, que
todo eso da el caracter improvisado para esta parte, parecido a los preludios
de los compositores de la época de barroco y las obras para el érgano de
Bach. En el plan arménico-tonal podemos ver las paralelas con la musica de
Gabriel Fauré, la creacidn de la cual Villa-Lobos conocidé muy bien,
particularmente da la imaginacion con el ciclo de Fauré “Preludio, Coral y

Fuga” para el piano.

La parte “B” estd construida de la doble jornada de las secuencias
descendentes de 7 compases con el pedal repetido en el soprano, muy
cercana a las estructuras melddicas de los compositores de la época de
barroco y mas de Bach (hay asociacion con su Tocata y Fuga a-moll (La
menor). Lo contrario de la parte “A”, esta parte se fijada de la fonalidad a-moll
(La menor) con la forma exacta. En la armonia la estructura también exacta: t
-S7-t7=-17—-t7-VII 7(2) - t.

Analisis interpretativo y pedagoégico

La primera parte “Andante” inicia de la cascada melddica, acompafada con
las cinco cuerdas al aire y termina en acorde Do 7+, pero la culminacién de
esta frase esta la Ultima corchea del compas 1, la cual haremos con
retardando. La segunda cascada (mezcla de lo melédico y arpegio) culmina
en el acorde en el compas 4 y recibimos la respuesta terminada en el primer

acorde del compas 5.
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A continuacion sigue la tercera cascada melddica, que es parecida a la
primera cascada, pero mas aguda a un tono y esta acompanada de las
mismas 5 cuerdas al aire; tiene la culminacidon retardada en la Ultima corchea
del compas 6 y termina en el acorde Fa sostenido mayor. Aparece la cuarta
cascada (mezcla de lo melédico y arpegio), la cual inicia del calderdn para
que confirmar la tonalidad aparecida extrafia para a-moll (La menor) que es
Fis-dur (Fa sostenido mayor), y termina en el primer acorde del compas 9 y
después continua en los dos eslabones de la secuencia de los acordes
yuxtaposicionados, con lo que termina en el 3-er tiempo del compas 12,
donde podemos descansar y respirar poco, porque a partir de la segunda
corchea del compas 13, se inicia el tema doloroso (son dos frases: la 1-ra
culmina en el primer acorde del compas 14, cae en el 2-do acorde; y 2-do, es
repeticion improvisada que termina en el primer acorde del compas 15, la cual
también cae en el 2-do acorde. Este tema une la Primera parte con las

secuencias de la Segunda parte de la obra.

Después se inicia el desarrollo de este tema y termina con el bloque de los
acordes yuxtaposicionados en el modo frigio con la 2-da cuerda al aire, los
cuales mueven con el mismo ritmo de la secuencia en los compases 9 — 12.
En el compas 18 aparece la quinta cascada melddico-arpegiada, la cual entra
en el mismo bloque de los acordes como en los compases 16 — 17, y termina
en el primer acorde del compas 20, que es el inicio de la caida de la primera
parte de la obra, la cual se repite en el compas 21 y termina en el ultimo
compas 22 y también tiene la funcidén de lazo, que une la Primera y Segunda
partes de este preludio. El 1-ra y el 3-ra cascadas melddicas inician la alzada,
por eso hay que bien marcar la 3-ra corchea, que marca el inicio de los
compas. Las 2-da, 4-ta y 5-ta cascadas melddico-arpegiadas (los compases

3, 8y 18) podemos tocar con dos variantes técnicos:

1. Tirando, mas imitar los arpegios con utilizacion de las cuerdas al aire;
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2. Apoyando, como escala sin ninguna cuerda al aire (para mi mejor el 2-do

variante).

Los acordes yuxtaposicionados (los compases 2, 4, 5, 7, 9 - 12, 16 -17, 19 -

21) podemos también tocar de dos variantes técnicos:
1. Tradicionalmente: utilizar los 4 dedos de la mano derecha;

2. De la manera arpegiada con pulgar (para mi es la mejor variante), es muy
importante aqui, separar los bajos de los acordes, los cuales tienen el rol de
pedal. Los acordes de los compases 14 y 15 hay que tocar de esta manera: el
primer acorde acentuado y el segundo muy suave (para fijar el caracter

lastimoso de este tema).

La segunda parte “Molto adagio e dolorido” esta construida de la secuencia de
los 6 eslabones, los cuales después se repiten solo con el final diferente. Los
finales de estas dos secuencias (el 4-to tiempo del compas 28 y el 1-ro tiempo
del compas 29, 4-to tiempo del 35) nos unen con la primera parte (los
compases: alzada con el 1, final del 5 y 6, los dos primeros tiempos de los 14
y 15, también los 20 y 21 de la Primera parte de la obra). La primera
secuencia recomiendo tocar con vibrato cerca de la boca de la guitarra; la
repeticion de ella, poquito mas animado y romantico en la posicion normal de
la mano derecha y podemos un poco aumentar el tiempo, pero en los
compases 34 y 35 hay que volver al caracter y al tiempo del inicio. Ultima nota
La octavada tocamos muy suave, como el eco, la cual viboramos hasta que
ella termine de sonar naturalmente. Recomiendo no repetir toda la obra;
eliminar la primera casilla, porque esta obra repetida en general pierde la

imitacion y el caracter de preludio y fuga de Bach.

PRELUDIO # 4 “Homenaje al Indigena Brasilefio”

El tema de la Primera parte de este preludio el Villa-Lobos, los sacd de los
armonicos naturales, en los cuales el autor utiliza en el episodio “Moderato”

antes de la reexposicion del tema principal (los compases 27 - 32), que estos
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compases son un gesto de donde nacié este preludio. Esta parte con
armonicos, son la “quinta esencia’” de esta obra. También contamos, que
oficialmente el timbre de los armdnicos de la guitarra, es la imitacién de la
flauta y sabemos que los diferentes tipos de los vientos con los timbres
hermanos a las flautas, son principales en la cultura musical de los indios.
Pienso que la idea de este tema simple en su estructura, aparecié de la

musica folclérica de los indios.

Este preludio fue escrito de la forma ternaria (A — B — A1) con el episodio de 6
compases (el motivo principal, cual se forma el tema de la parte “A” de este

preludio) antes de reexposicion. Tonalidad: e-moll (Mi menor).

La parte “A” “Lento” esta formada en las frases melddicas descendentes
cellisticas, fuertes con el acompafamiento suave de los bajos y acordes, los
cuales forman el “eco” del tema (0 podemos imaginar el dialogo entre ellos,
como entre el hombre y la selva por ejemplo), le dan un caracter serio y
tragico de esta parte. El numero de compas se cambia permanente: de % del

melodia al 4/4 del acompanamiento.

La parte “B” “Animato”, es el contraste de la parte “A”. Esta construida en
base de los acordes arpegiados con la imagen de la melodia en las negras de

los bajos, los cuales se mueven por las tercias con el caracter agitado.

El episodio se ha construido por las triadas, con el acompafamiento de
septacorde menor, formados de los arménicos naturales de la guitarra. Tiene
el cargo del eco o la reflexion de la parte “A” y da para el preludio un caracter

mistico.
La reexposicion se confirma el caracter primordial del preludio y se termina

con el acorde reverberante, el cual diluye el espiritu de este preludio a la

nada.
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Analisis interpretativo y pedagoégico

El tema principal “Lento” podemos dividir por los dos compases (los primeros
8 compases) como “la pregunta y respuesta-eco”. “La pregunta’ del tema
tocamos fuerte, pero cantable; sin exagerar, con mucho vibrato en las 4-ta, 5-
ta y 6-ta cuerdas, a manera de imitacion del sonido del cello; y la “respuesta-
eco” tocamos suave, en el fondo del ultimo sonido de la “pregunta’, la cual
vibramos hasta prorrogar el maximo tiempo posible. Estos momentos son muy
delicados y obligan aplicar las notas de la maxima calidad. Por ejemplo, en el
compas 6 es bastante dificil vibrar la nota La posicionada en la 6-ta cuerda y

mantener el acorde con el bajo la misma La, en la 5-ta cuerda al aire.

En los compases 9 y 10, las “preguntas” son cortas (solo de las dos notas), y
la respuesta en el compas 10 es de los armdnicos, los cuales disminuyen con

el retardando.

La parte “Animato” esta construida de los arpegios simples ascendentes
tocados con los acordes iguales (con las pequenas variaciones para mantener
la tonalidad) de la mano izquierda, los cuales mueven de la manera de las
yuxtaposiciones con la primera cuerda al aire (los compases 11 — 15 y el
primero tiempo del compas 16). De la misma manera movemos los acordes
totalmente iguales con la 2-da cuerda al aire en los compases 18 — 24, los
cuales llegaran al climax de la obra, en el compas 25 con la caida en el 26.

Esta parte podemos interpretar de las dos maneras:

1. Tocar con la maxima rapidez posible, paso a paso aumentar la dinamica y

el volumen hasta el c/imax.

2. Iniciar lento y lirico con el vibrato, paso a paso acelerar y aumentar la
dinamica, la tencion y el volumen hasta el climax, solo en el 3-ro tiempo del
compas 13 podemos disminuir poco el tiempo y otros parametros para fijar la
pequefa culminacion del acorde mas agudo y continuar con mas animo (este

variante es preferible para mi particularmente).
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Después de la parte “Moderato’, la cual es el eje principal de este preludio,
repetimos la parte “Lento”, que terminamos con el ultimo acorde (compas 43),
cual vibramos hasta, cuando se desaparece (recomiendo tocar este acorde

con el arpegiato despacio).

PRELUDIO # 5 “Homenaje a la Vida Social”

Con este preludio se termina el ciclo de los 5 preludios, ya que es la
acumulacion de las ideas de los preludios anteriores. Su caracter es parecido
al “Suite Popular Brasileira” de Villa-Lobos (muchos musicos que tocaron este
preludio, indicaron esta semejanza), que fue escrita en base de la serenata
con un caracter burgués. La forma hibrida (A — B — C — A1). El numero de
compas 6/4, fijo que existe los dos variantes de autor de este preludio en el
Museo de Villa-Lobos en Rio de Janeiro, es uno de los cuales que tiene el

numero de compas %y es desconocido, y fue escrito primero.

La tonalidad principal es D-dur (Re mayor), la parte “B” en h-moll (Si menor),
la parte “C” en A-dur (La mayor).

En la parte “A” “Poco animato” la melodia esta escrita en el caracter de
serenata, que se caracteriza la corriente flotante del desarrollo de la linea
melddica de las negras. Este tema sigue dos veces en la voz aguda y termina
cada vez en diferente voz (primera vez en la mediana y la segunda vez en el

bajo).

El motivo primordial se presenta como un pedazo de la escala D-dur (Re
mayor) descendiendo con el desarrollo a la manera de secuencia del motivo
de tres notas en los movimientos ascendentes y descendentes. La armonia
apoya a las funciones principales (T =S — D) , en las voces bajas, las cuales
se cumplen el rol de pedal, con el paso y la ayuda de los acordes secundarios
en las voces medianos, los cuales ritmicamente organizados al ritmo que se
refleja la formula ritmica de choro. Termina con la triada principal, con el

glisando se transforma al acorde SI-menor 7, como el puente a la parte “B”.
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acorde como un eco lirico y también hay que marcar el ultimo bajo La del
compas 15 y primer acorde del compas 16, para confirmar el final de esta

parte.

La parte “Meno mosso”, en la tonalidad h-moll (SI menor) es una imitacién del
“Andantino espressivo” del Preludio #1. También de la misma manera y cédmo
en la parte anterior, mantenemos el numero de compas 6/4 con un poco
dimiduendo. Pero tenemos que construir las frases de otra manera: de primer
tiempo con respiracidbn y crescendo vamos al segundo tiempo, y con
dimiduendo regresamos al tercero; con el dimiduendo en general hacemos la
misma construccion con los 4 — 6-to tiempos. El c/imax de esta parte sera la
cascada de los acordes disminuidos en los: 4-to tiempo de los compas 28
hasta 3-ro tiempo del compas 29 (tocamos de manera parecida a la cascada
de los acordes disminuidos del Preludio #1 en los compases 22 — 26), luego
haremos el crescendo con el accelerando y en los dos ultimos acordes
diminuendo y ntardando con la parada en el ultimo acorde; respiramos y
seguimos de la manera anterior en los dos ultimos compases; en la caida
bajamos el volumen con dimiduendo hasta pianissimo; tres frases iguales hay
que hacer con el timbre diferente y ultimo acorde con arpegiato lento (imitar la

arpa).

El episodio “Pit mosso” tiene los 8 compases plus un compas de la 7-ra
casilla, después la repeticion de estos 8 compases con la 2-da casilla. Este
episodio es el climax positivo no solo del Preludio #5, sino de todo el ciclo de
los 5 Preludios. Por eso hay que tocarlo fuerte, con el maximo gozo, con la
maxima rapidez como sea posible de acuerdo a las destrezas y habilidades
individuales del guitarrista. La mayoria de los bajos son al aire, que da la mas
libertad para la mano izquierda aplastar y cambiar los acordes, las posiciones
de las cuales hay que buscar muy cdmodas para tocar estos cambios de
manera limpia y virtuosa. También es muy importante buscar los cambios de
las posiciones cdémodas para las escalas. EI numero de compas 6/4
mantenemos de la manera tradicional académica, pero a partir de la quinto

tiempo del compas 38 y todo el compas 39 tenemos que contar como 2/4:

26



este pequefo episodio tiene aqui la misma funcién climatica, como las
cascadas de los acordes en el “Andantino espressivo” del Preludio #1 (los
compases 22 — 26) y de la parte “Meno mosso” (5-to y 6-to tiempos del
compas 28 y 1-ro, 2-do, 3-ro tiempos en el compas 29) del Preludio #5, ella
termina en el primer acorde en el compas 40 y después inicia a calmarse. La
escala en la 1-ra casilla recomiendo tocar de manera de la técnica del picado
flamenco (es el unico momento de los 5 Preludios, donde podemos utilizar
esta técnica). En este sentido recomiendo tocar esta escala en la 4-ta
posicion, por supuesto que perdemos el pedal del bajo Mi de la 6-ta cuerda,
pero la escala va a sonar mas rico, ya que pienso para este momento ella es
mas importante. Después repetimos la 1-ra parte de la misma manera, como

la primera vez.

Los “5 preludios” se ayudan para que el estudiante aprenda a tocar las obras
ciclicas y llevar un solo tronco durante la interpretacion desde inicio hasta el
final de ellas. Para eso hay que analizar en qué momento, se pueden unir las

cinco en uno solo:

- La presencia del cello, el cual toca la melodia lirica (Preludio # 1 — la
parte “A”; Preludio # 4 — la parte “A”; Preludio # 5 — |la parte “B”).

- Utilizacion la manera folclérica (Preludio # 1 — la parte “B”: Preludio
# 2 — |la parte “A”).

- Utilizacion de ritmo de samba o choro en el acomparfiamiento de los
acordes, los cuales estan cubiertos y transformados a la manera

académica (Preludio # 1 — la parte “A”; Preludio # 5 — la parte “A”).

- Los arpegios con los cambios de las yuxtaposiciones de los acordes
(Preludio # 2 — la parte “B”; Preludio # 4 — la parte “B”).

- Las yuxtaposiciones de los acordes disminuidos y los otros
(Preludio # 1 — compases 22 — 26; Preludio # 5 — compases 28 —
29; Preludio # 1 — “Meno mosso” compases 70 — 77; Preludio # 3 —
compases 9—-12, 16 - 17, 19 - 20.
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- Las cascadas tocadas de manera arpegio-melddica (Preludio # 1 —
compases 52, 54, 56, 58, 60, 62, 64 — 66; Preludio # 3 — compases
3, 8, 18; Preludio #5 — compases 34, 36, 37.

Y de estos momentos podemos recoger el mosaico, para dar inicio a la unién
de estos 5 preludios a un ciclo, el cual después tendra una sola idea estética
unida. Este ciclo se desarrolla para que el estudiante pueda pensar como
escoger lo maximo de las matices y jugar con los timbres de la guitarra,
utilizar la dinamica de lo minimo hasta maximo de volumen, comprender el

valor del tema contra el acomparfiamiento dinamicamente y timbricamente.

Recomiendo también escuchar las obras orquestales de Villa-Lobos y de los
otros autores neofolcloristas e impresionistas y tratar imitar esta manera de

orquesta.

El valor pedagdgico de las obras para la guitarra de Villa-Lobos, es enorme.
El levanté la técnica de la guitarra moderna hasta su méximo nivel. Cuando el
estudiante aprenda los preludios y los estudios de Villa-Lobos, desarrollara los
métodos tradicionales de otra manera, cuando los movimientos de los dedos
reciban la libertad de moverse en cualquiera de sus posiciones fuera de la
comodidad natural. Lo mas importante de estas obras, que se ensefan el
estudiante es para desarrollar su pensamiento orquestal de la guitarra, y
ademas descubrir que las diferencias timbricas y sonoras, dan muchas
posibilidades del sonido de este instrumento musical; también posibilita
aprender el valor sonoro de cada cuerda, recibir la libertad a utilizar todo el

diapason sonoro de guitarra.

El conocimiento de la técnica del cello le permitidé a Villa-Lobos, dar una
imagen de este instrumento, como el violin en las obras de Paganini para la
guitarra. Algunas técnicas de autor han parecido en las técnicas de la guitarra
flamenca, que podemos imaginar y que el maestro estudid, o por lo menos

analizé el toque flamenco.
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Villa-Lobos realiz6 la base principal para fundar la técnica de tocar guitarra
clasica moderna, la cual fue el ejemplo para todos los compositores
posteriores, quienes desarrollaron a su propia manera la musica
contemporanea para la guitarra: L. Brower, C. Bonilla, J. Rodrigo, N. Koshkin

entre otros.

ESTUDIO # 11

Estudio, es originalmente una obra musical para desarrollar las técnicas de
tocar los instrumentos musicales, los cuales se ayudan a mejorar y lograr un
nivel técnico virtuoso en resultado final. En el Siglo XIX, se inicié el desarrollo
del toque virtuoso y el estudio se transformd a un género particular. En esta
nueva etapa, se dio los “24 caprices” y otras obras de Paganini para violin
solo, las mismas que fueron trascritas por Schumann, Liszt y Chopin,
Mendelssohn y Brahms, que dieron la base para que el estudio, ocupe su
propio puesto en la musica romantica. De alli cambio de ser un gjercicio para
luego desarrollar la técnica de los dedos, para superar y llegar aplicarse a
obras de concierto. El estudio continuo su desarrollo en el Siglo XX con la
creacién de los compositores como Rakhmaninov, Skryabin, Debussy (para el
piano), Villa-Lobos (para la guitarra), Stravinski (para la orquesta), etc.

(Enciclopedia de musica E-book, 2006).

Los 12 estudios fueron escritos por el compositor en el periodo de 1924 hasta
1929, para Andrés Segovia. La idea de la creacion de estos estudios fue del
resultado de una reunion de Villa-Lobos con Segovia en Paris en el afio 1924,
Y es también el resultado de la continuacién de trabajo unido después del
compositor con el guitarrista (Vaisbord M., Andrés Segovia, 1981, paginas 53
-54).

Ademas estos estudios de Villa-Lobos son muy virtuosos y tienen un gran
progreso y un valor increible para el desarrollo de la técnica guitarristica. Ellos

reforman el lenguaje de la guitarra clasica, llenan los elementos técnicos vy
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musicales antes desconocidos. Y no solo tienen un gran valor técnico y
pedagdgico, sino también un gran valor estético en el arte del Siglo XX; como
en su tiempo, los estudios de Chopin y Debussy abrieron el valor del género
de estudio, que no solo es un ejercicio para el desarrollo la técnica de tocar el

piano. Ambos compositores fueron conocidos de Villa-Lobos.

Como todas obras para la guitarra de Villa-Lobos los 12 Estudios podemos
tocar solo en la guitarra de 6 cuerdas con afinacién tradicional, de la cual se
construye la armonia de los acordes en general con la relacion con las
cuerdas al aire de esta afinacion. Es la musica tonal, pero con los elementos
de afonalidad, el lenguaje musical, como utilizo en sus obras Igor Stravinski.

Esta obra esta escrita en la forma ternaria compuesta con reexposicion, la
cual es de espejo y cortada. A (a + b) — B — cortada A1 (b + a). La fonalidad.
e-moll (Mi menor). Numero de compas 4/4 con elementos de amalgama. Los

tiempos: Lento — Animato — Poco meno mosso — Anime — Lento.

La parte “A” “Lento” (compases 1 — 3 y 8 — 10) esta escrita en la forma binario
simple (a +b). La “a”, es un periodo repetitivo, construido de las dos frases (7
+ 7 compases). La melodia en los primeros 3 compases esta construida en
los motivos descendentes de las dos tercias y la quinta disminuida, esta

melodia se desarrolla en la parte “B”.

En la “Pit mosso” (compases 4 — 7 y 11 - 14) se confirma la fonalidad
principal y aparece el tronco ritmico marcado en la pulsacion y la base de la
cual después se construye el desarrollo melédico y armdnico de este estudio;
se cambia el tiempo en la parte “B” “Poco meno mosso’, donde continua para
cumplir el mismo cargo de la pulsacion principal.

La “b” “Animato” (compases 15 — 47) es lo contrario a la “a@” que es mas
desarrollada. La melodia se mueve de la manera ritmica con los elementos de
samba y representada de las tercias mayores en el fondo obstinado de la
tercia menor del acompanamiento de las 2-da y 3-ra cuerdas al aire, que da

para esta parte un matiz de dramatismo (da la analogia con la factura utilizada
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en los preludios de Chopin, por ejemplo Des-dur (Re bemol mayor). Los
cambios del numero de compas a los 5/4 (compases 19, 23, 27, 31, 34, 39,

43, 45) y 6/4 (compas 22) le dan el caracter improvisado.

En el desarrollo arménico dominan los acordes de la funcion subdominante
en el fondo de la tercia de tonica (Sol — Si), la cual pertenece y e-moll (Mi
menor) y G-dur (Sol mayor) como ocurren en los juegos armonicos de los
mayor y menor. De su estructura se representa el periodo de los 8 frases,
cada uno de ellos inicia con un compas de acompafamiento (diferente solo el
1-ra frase) y termina en el numero de compas de 5/4 con el acorde arpegiato
de arrastre. De la cantidad de los compases, estas frases no son iguales: 1-
ro, los 5 compases; 2-do, los 4 compases; 3-ro, los 4 compases; 4-to, los 4
compases; 5-to, los 3 compases; 6-to, los 5 compases; 7-mo, los 4 compases;

8-vo, los 4 compases.

La parte “B” (compases 48 — 66) “Poco meno mosso” esta en contraste con la
parte “A” de su factura, pero tiene la misma pulsacion ritmica, solo mas lenta 'y
profunda en el registro bajo. Se representa una libre variacion o el desarrollo
del tema “a” de la parte “A” (compases 1 — 14). Es como una posibilidad de
unir el lirismo de “a” y la expresion ritmica de “b”, a una sola idea solida con la
utilizacion de la técnica de los arpegios simples, manejados con la repeticion
de la misma nota en las diferentes cuerdas con un efecto de tremolo; también
el tema esta fortalecida en el registro bajo. Todo esto le da una imagen del
sonido de la técnica violinista de recochet, la cual utilizé6 Paganini y también
de repeticiones de la técnica pianistica, la cual esta representada en los
estudios de Chopin o de Liszt (incluyo su Estudio La Campanela, donde el

utiliza el tema de Paganini).

La reexposicion (“A1”, a partir de compas 67) es cortada de su estructura y de
espejo, que da la forma muy solida para este estudio. La “b” esta construida
de 3 frases, 3-ra de las cuales tiene una estructura diferente: inicia en el
mismo numero de compas 4/4 del solo acompafnamiento y enseguida termina

con el ultimo numero de compas de 5/4 con arrastre y desarrolla con la
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culminacion y confirmacion de ritmo latinoamericano; los elementos de cual
podemos encontrar en el tema en los periodos anteriores y termina con la
dominancia de acompafiamiento, que en el compas 84 se transforma de las
corcheas a las negras y nos guia a la repeticion de la “a@”, la cual se repite con
los pequefios cambios ritmicos en el “Pitt mosso” y termina en el compas 99
con la sucesion plagal representado de las notas octavadas, que acumula en
un compas la estructura armoénica (subdominante — tonica) de la “a” y toda la

obra.

Analisis interpretativo y pedagoégico

La fonalidad de este estudio es e-moll (Mi menor) para que se pueda utilizar el
maximo de cuerdas al aire. El eje principal de la técnica de este estudio, es
mantener libremente el pulgar, separar dobles y triples notas, tocadas con el
solo pulgar de las otras notas del acorde; mantener las dobles y triples notas
del pulgar con el arpegio muy rapido en la parte “Poco meno mosso” (los
compases 49 — 66), también esta parte es muy bien ejercicio para la
extension de la mano izquierda y la dificultad no solo en la extension, mas no

apagar las cuerdas al aire vecinas para tocar con el sonido muy limpio.

En los compases 19, 23, 27, 31, 34, 39, 43, 45, 71, 75 y 77, aparece un
arpegio cuando iniciamos con el movimiento tradicional: p, i, m, a (pulgar toca
las dos cuerdas las 5-ta y 4-ta) y con el glissando de anular (arrastre)
regresamos hasta 6-ta cuerda. Esta técnica es de la guitarra flamenca. La
dificultad que se presenta es que todas las notas de este arpegio tienen que
sonar igual y ser organizadas e iguales ritmicamente, y cuando tocamos este
arpegio en las posiciones altas de la mano izquierda, ahi la dificultad es
organizar estas notas, que suenan igual, porque la altura da las cuerdas
pisadas en las posiciones altas tienen la diferencia con altura de las cuerdas
al aire (este problema para tocar los arpegios existe en la parte “Poco meno
mosso” en los compases 46 — 66 de este estudio y también en los Estudios #1
y #7 del maestro, los cuales ayudan al estudiante para la resolucion este

problema).
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Inicia de la funcién subdominante con el motivo simple, parecido a la cancién
de cuna, como la imitacion del cello (aqui hay que utilizar lo maximo de
vibrato). La respuesta y competencia a este mofivo, aparece otro motivo
ritmico de “Piu mosso” (hay que tocar muy acentuado sin vibrato para hacer el
contraste), el cual en el compas 14 funda el “motor’ del ritmo de esta obra. En
las competencias de estos dos motivos esta construido la continuacion este
estudio, las cuales se unen en la parte “Animato”. el tema vibrado en los
compases 15 — 47 y 67 — 78 tiene la competencia, la misma que da el
acompanamiento acentuado de los acordes. En la parte “Poco meno mosso”
las voces cambian sus funciones: la pulsacion ritmica se da en la parte baja y
la melodia (el tema) encontramos entre los arpegios, la cual se reproduce de
la manera de yuxtaposiciones, adornada del sonido de la 1-ra cuerda al aire.
La pulsacion ritmica se aumenta en los compases 65 y 66, pasan a su climax
en el primer acorde del compas 67, con el que se inicia la parte “Anime”, que
practicamente se repite la parte “Animato”, solo la tocamos mas apasionado y
conducimos al climax y la caida de la obra (compases 79 — 84), la cual
cambia su ritmo estatico académico al latinoamericano. En esta parte
iniciamos mas suave el volumen y enseguida aceleramos y aumentamos el
volumen hasta lo maximo; en 1-er acorde del compas 82 y después
enseguida iniciamos la calma y disminucion de la velocidad. Las vibraciones
con el dimiduendo de los acordes de los compases 47, 78 y 84, tienden casi a
desaparecer, para dar la entrada de las expresiones de las frases posteriores.
A partir del compas 85 iniciamos la repeticion poco variada de la parte “Lento”

del inicio del estudio.

Para los estudiantes, este estudio les ayudara a desarrollar un toque a la
manera contemporanea, de igual manera a escoger lo maximo de la
diferencia timbrica y dinamica; aprender a unir las partes de la obra musical
de las técnicas diferentes a una sola y aprender a conducir un tema en sus

diferentes variaciones.
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También le ayudara a desarrollar la técnica de las posturas de los acordes
con la extension de la mano izquierda, la cual es muy necesaria para tocar la
musica contemporanea; separar la melodia tocada con el pulgar de acorde
del acompanamiento, mantener bien el pulgar para tocar las dobles o triples
notas juntos con los arpegios y acordes; mantener el arpegio con arrastre al
momento, cuando las cuerdas pisadas en las posiciones altas y junto con las
cuerdas al aire tienen las diferentes alturas de las cuerdas; imitar el vibrato de

cello y desarrollar el manejo de poliritmia libremente.

“RECUERDO DE PAGANINI” DE LEONID KOLESSOV

(Analisis interpretativo y pedagogico)

Esta obra fue escrita en Quito en el afio 2010 y fue publicada como la
segunda parte del quinteto “Fantasia EI Mago” en Quito en el afio 2016, en el
estilo de Estudio de Concierto como un reflejo de los famosos Caprices del
Maestro Paganini. Es un trato para dar un mensaje a este gran compositor,

con elementos un tanto misteriosos, como el mismo.

La musica contemporanea permite el maximo de posibilidades para la
fantasia del autor, como esta obra, que fue escrita de manera moderna, la
cual, con minima presencia armonica refleja la soledad del hombre en la
sociedad de nuestra época, pero la forma cumple las normas clasicas
antiguas: aqui la forma es ternaria simple con la entrada y coda (entrada — A —
B — A1 — coda), pero con unos elementos especificos, con la utilizacidén de la
entrada como un modelo micro de toda la obra. La armonia en general esta
formada en base de dos tritonos: Mi — Si bemol (La sostenido) y La — Re
sostenido (Mi bemol), los cuales se ocultan y aparecen paso a paso y se
revelan en el penultimo compas 64, con la fortaleza con un tritono mas, como
Fa - Si; el intervalo principal es la séptima que tiene la dominancia de los

disonantes a consonantes (por ejemplo la quinta justa resuelve en tritono en
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los compases 10 y 49), que es lo contrario a las obras del periodo clasico o
romantico; ritmicamente organizada como la dominancia de la organizacion

ritmica movida de tres tiempos a la organizacién estatica de las dos.

La entrada (los compases 1 — 6). Es un “grano” de toda la obra, su “quinta
esencia’. Esta construida en los tres motivos: primero (compas 1) de conjunto
de las séptimas (7 menor + 7 menor + 7 mayor) como el impulso corto
(“resorte”) al proximo movimiento y desarrollo y fijado del acento en la 4-ta
nota, que da el paso al tresillo, cual serd dominar durante toda la obra. Es

también el gesto principal de la entrada.

De 2-do paso (compas 2), este motivo se transforma de su estructura
intervalica que impulsa a otra dimensién, siendo una especie de resorte que
comprime: esta construida de los intervalos: segunda menor — cuarta —
octava disminuida; si el primer intervalo invertir a la séptima mayor, el motivo
de este compas sera parecido al primera exposicion (compas 1) con desfase
de % de tono, que da la secuencia, la cual después tiene su transmutacion y
desarrollo en los compases 14 — 17, después en la parte “B” y “se enrolla” en
la coda. Visualmente en la partitura el compas 2 parece al compas 1 en el
espejo. El “resorte” impulsa, para liberar en el 2-do motivo de la entrada
(compases 3 — 4). El motivo (impulso), primordial expulsa afuera de la base a
los nuevos espacios y tiempo, pero todavia impide en su desarrollo. Los
silencios en los finales de los compases 3 y 4 se cortan este desarrollo. 3-er
motivo (los compases 5 y 6) que finaliza el desarrollo, el cual no avanzo a
lograr su punto final de impulso primordial: es como la “caida de la altura no
esperada’, la cadenita intervalica: octava aumentada + séptima menor (final

del compas 4 e inicio del compas 5).

La organizaciéon ritmica de los tresillos en el compas 5 se confirma la
dominancia de esta organizacion; termina este motivo con el acorde
acentuado y aumentado en su diapason sonoro y en el compas 6, el impulso

primordial se disuelve y desaparece. En la entrada se programan las
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imagenes, las cuales recibiran su desarrollo en las otras partes de esta obra

musical, que incluye el numero de compas de amalgama.

La parte “A” (los compases 7 — 17), compas 2/4, es un pensamiento lirico
construido en la forma del periodo incompleto de tipo de desarrollo, integrada
de las 2 frases (a + b): “a” tiene los 5 compases (7 — 11), “b” tiene 6 compases
(12 — 17). La frontera entre estas dos frases es la pausa-corchea en el
compas 12. Analogamente al impulso mandado en la Entrada de la obra el
tema de la parte “A” se ha construida en los intervalos de séptima (compases
9, 10, 11, 13 — 17). Y si en la primera frase la melodia se desarrolla
ritmicamente paso a paso con la dominancia de las corcheas, sino después
de la “chispa corta’ (sextillo desesperado, también construida en intervalo

seéptima preve la aparicion de la parte “B” en el compas 11).

En el 2-da frase el tema recibe su aceleracién ritmica a los tresillos y
sextillos; la melodia en los compases 14 y 16 otra vez construida de los
intervalos séptimas. Analogamente a los compases 3 — 5 de la Entrada alli
sentimos el apoyo oculto a la nota Si bemol y la presencia de los dos fritonos
principales de la armonia. Todas las notas de primer acorde y mas las dos
notas posteriores del compas 17 se forman un acorde tenso de climax de esta

parte.

La parte “B” (compases 18 — 43); compas 6/8; prestissimo. Alli recibe su
maximo desarrollo el 3er motivo de la entrada. De su estructura esta parte es
el periodo de tipo de desarrollo, integrado de las 2 frases (a + b). La “&@”
(compases 18 — 24), con un desprendimiento veloz, el cual se desarrolla
como una secuencia (en compases 18 — 21 en la armonia con los bajos, en
los compases 22 — 24 la explosidn caprichosa de la voz aguda entra con el
glissando en el gran conflicto entre las voces en la “b”). De principio en la “&”
los bajos, se mueven en intervalo de cuarta entre ellos (es la dependencia de
autor de las cuerdas al aire de guitarra) y dan el sentido de consonancia en la
relacion con la melodia, pero aparece la disonancia liviana, que a su vez

aparece en la relaciébn entre los mismos bajos de infervalo de cuarta y
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también los acentos en los compases 18 — 21 que mandan los bajos vy
después la voz aguda con el cambio el acento a su favor, desarrolla este
conflicto y en el compas 24 aparece la disonancia con la aparicion de la nota
La sostenido, la cual nos guia a la lucha entre las voces en la altura mediana
en el 2-da frase (a partir de compas 25). Este conflicto rota en un solo lugar, y
en el resultado pierde su fuerza y energia; en el compas 43 se disuelve como
en el compas 6 de la entrada. El cansancio de este conflicto sentiremos en el

dialogo oculto entre las voces en la coda.

La parte “A1” es reexposicion de tipo variado (compases 44 — 57). Es también
un periodo construido de las dos frases. Inicia de la entrada corta (compases
44 — 45), que son las dos pasadas del mofivo (“resorte”) de la obra, son las
dos “dimensiones” del impulso primordial (primera vez sale del sentido de 2-
da frase de la “B” y segunda vez se amplia y trasmuta de su propia manera),
donde el bajo Mi confirma su posicidn al final de la frase, como se desarrolla
Su posicidon contraria de la melodia; la cual aparece en la parte “B” (es como
la revelacion de los suefios de final al principio) este bajo se revela
exactamente uno de los tritonos principales de la armonia de la obra.

Después en el compas 57 aparece la melodia lirica y su lirismo se corta con el
calderon; y a partir de compas 48 la melodia desarrolla del otro camino mas
apasionado. De la manera mas brillante aparece en la 2-da frase, formando
los acordes arpegiados disonantes de resonancia de los sonidos, en los
compases 55 — 56 la melodia sale de ritmo y su entusiasmo apasionado
termina en el impulso disminuido postclimatico de trino en el compas 57. En
esta 2-da frase no esta presente la aceleracion ritmica como en los compases
12 — 17 de la parte “A, aqui continian a dominar las corcheas venidas de 1-ra

frase.

En la coda (los compases 58 — 65), son los motivos descendentes cromaticos
del contrapunto oculto de las dos voces, como la calma desforzada y
desconflictizada, pasando a la profundidad de la nada. Aqui tiene importancia
el numero del compas 3/8, la cual se calma las diferencias de los acentos, en

1-ra frase de la parte “B”, porque la coda es la reflexidn contraria (como el
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eco) de la “B”. Los dos ultimos compases (compases 64 — 65) salen del ultimo
acorde del compas 5 de la enfrada y se confirman y revelan toda la idea de
esta obra musical;, con dos ecos (acorde de cabecillo y el golpe) desaparece

en el espacio infinito del Universo.

Analisis interpretativo y pedagoégico

Esta obra musical hay que tocarla con un sonido puro, tratando de imitar la
interpretacién romantica de Niccolé Paganini y en algunos pocos momentos
de climax podemos exagerarlo de la manera contemporanea. La gran parte
de esta obra esta construida en las resonancias sonoras melodicas, las
cuales forman la armonia de las mismas notas de la melodia. Hay que
aplastar las notas pisadas hasta ultimo momento, que podemos dar esta
resonancia sonora con las cuerdas al aire y con cuidado al cambiar las
posiciones y las construcciones de los acordes, para que no romper la

resonancia armonica.

Por eso, hay que seguir la digitacion del autor. Es importante en algunos
momentos de la primera presentacion de la parte “Moderato” (los compases 1
— 6) las relaciones de esta /inea melddico-armoénica con los silencios; los
cuales tienen que ser muy exactos. El timbre preferible poco metalico.
También es importante utilizar lo maximo de vibrato. La parte “Andante
cantabile” la tocamos de la misma manera, pero mas suave, dulce e intima.
La parte “Prestissimo” tocamos de la manera contraria: seco, picado y mas
violento (a la manera contemporanea). Los metros de los compases en esta
obra son diferentes, que es tipico para la musica de la nuestra época;
podemos ver la dominacion de los metros de los tresillos de las corcheas y

semicorcheas.

Los efectos sonoros de la técnica especial, las cuales aparecieron en la
musica contemporanea, se expresan de una manera minima: solo en los
compases 6 y 65. Por lo tanto recomiendo a tocar esta obra de una manera

bien organizada ritmicamente, utilizando al minimo de rubato.
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En la parte “Moderato” tocamos de la técnica de los arpegios, tirando y solo
en el compas 4 apoyando para dar la exactitud de la /inea melddica en este
compas. En el mismo compas 4, la nota Si-bemol tiene que sonar en el fondo
de la Mi al aire y en el compas 5 todas las notas, las cuales tocamos en las

diferentes cuerdas y tienen que sonar hasta el silencio.

El ultimo acorde fuerte con la exageracion de este compas, con su relacion
con la achicadura forma un solo acorde, roto ritmicamente; el cual tiene que
ser apagado de manera exacta, con la respuesta del ruido, como un eco de

este acorde en el compas 6 en el fondo del silencio.

En la parte “Andante cantabile” continuamos a tocar de manera resonante y
vibrada dulce (solo el sextillo de semicorcheas en el compas 11 tocamos
metalico, es como una aparicidn adelantada de la parte “Prestisimo”). Las
posiciones de los dedos y los cambios de las posiciones y acordes ayudan a
formar las frases musicales al intérprete. Hay que preocuparse en los
compases 7 y 8 para que formen una sola frase musical en estos dos
compases. Los sonidos de los compases 7 — 8, 12 — 13, etc. forman la
armonia de un acorde formado de sus resonancias y esta manera se repita en
la reexposicion de la “Andante cantabile”. Las semicorcheas de los tresillos de
la secuencia en los compases 14 y 16 podemos tocar de tal manera, que ellas
suenan en un momento en las dos notas de los saltos de las séptimas. En
estas séptimas la voz aguda es principal y de abajo tiene que sonar como la

resonancia.

La parte “Prestissimo” (los compases 18 — 43) hay que tocar con la maxima
rapidez posible, muy ritmico y violento de la manera contemporanea, con
poco con la exageracion de las notas acentuadas. El crescendo de los
tresillos en los compases 18 — 24, recomiendo tocar con la técnica del picado
flamenco (i, m, a), pero si el guitarrista clasico va a tocar de la manera
acostumbrada para el (a, m, i), no hay problema, solo que la técnica del

picado flamenco va sonar mas rico en este caso y el ataque del dedo indice
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es mas representativa, que del anular. En los primeros cuatro compases de
esta parte tiene el apoyo de los bajos, con acenfo en ellos en cada 3-ra
corchea (las 6-ta, 5-ta, 4-ta y 3-ra cuerdas al aire); la melodia tiene la
consonancia con estos bajos, pero en los compases 22 — 24 la melodia
termina con estos bajos y sigue solita cambiando los acentos a la primera
corchea del compas. En compas 24 esta melodia se rompe la consonancia y
llega al conflicto disonante de los préximos 18 compases. Los arpegios en
estos compases 25 — 43 también tocamos picado, solo las resonancias de las
cuerdas diferentes nos dan el efecto de algun ruido. Con el pulgar se toca la
nota acentuada en la misma cuerda, que el indice;, esta técnica nos da el
caracter mas nervioso de esta parte. El dimiduendo en los compases 36 — 43,
nos guia hasta casi el silencio y sin ninguna pausa seguimos a la otra parte

de la obra.

La reexposicion de la parte “Moderato” (compases 44 y 45) ha disminuido
hasta solo dos compases, l0s cuales son mas graves y pesados, pero hay
que unir esta parte con los dos compases (46 y 47) del primer compas de la
repeticion dulce de “Andante cantabile” a una sola parte, la cual termina con el
calderon. Y después la parte “Andante cantabile” continua desarrollandose de
la manera mas decidida y variada con maximo de resonancia sonora, pero
sigue hasta su climax de caracter mas apasionado y termina con el tremolo,
que tocamos con un solo indice de fortisimo hasta silencio. Enseguida
iniciamos la coda de esta obra pianisimo, dulce, intimo, con maximo de
vibrato y con el cambio de los dedos uno por uno, en el cambio de los
acordes (para dejar maximo de los sonidos, que suenan) y llegamos al acorde
final, el cual tocamos de manera desesperada y violenta a tiempo, arpegiado
y fortisima de la técnica de arrastre en el compas 64 (en el inicio de la coda es
importante, que las corcheas tienen el mismo valor ritmico, como y en
“Andante cantabile”. En el ultimo calderéon dejamos sonar las notas Re
sostenido, La y Mi muy vibrado, y cuando casi desaparece el sonido de este
acorde, en su fondo tocamos como los dos ecos el acorde de cabecillo de la

guitarra y después con golpe en la tapa.
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La musica contemporanea atonal se busca la armonia en el caos, que se
refleja en las disonancias sonoras de nuestra época. Los estudios de las
obras contemporaneas nos ayudan a comprender nuestro tiempo y la posicion
del hombre en él. Esta obra musical ayudara al estudiante a tocar este estilo.
Técnicamente se desarrolla para escoger al maximo la resonancia y vibracion
de la guitarra; utilizar los diferentes timbres y las dinamicas habilmente; utilizar
las extensiones de los dedos de la mano izquierda con el vibrato;
acostumbrarse a tocar las posiciones de los acordes y los arpegios no tipicos
para la técnica de la guitarra clasica; aprender a unir las partes del caracter

diferente a una forma sdélida.

ESTUDIO DE LAS OBRAS MUSICALES DE OGINSKI Y
OJEDA PARA LA ENSENANZA DE COMO HACER Y
INTERPRETAR LA ADAPTACION PARA LA GUITARRA

¢ COMO HACER LA ADAPTACION?

La guitarra es un instrumento musical armonico, razén por la cual hay muchas
adaptaciones para la guitarra sola, de obras musicales escritas para piano,
orquesta o los diferentes ensambles, o algun instrumento musical solista o la
voz con acompafnamiento del piano, u orquesta o con la misma guitarra.

También existen las adaptaciones geniales, entre otros la de H. Villa-Lobos,

A. Segovia, A. Ivanov-Kramskoy, F. Tarrega entre otros.

La mayoria de los guitarristas profesionales y también los aficionados hicieron
en su vida algunas adaptaciones para la guitarra. Y este repertorio adaptado,
logré un gran valor en el repertorio de los guitarristas-concertistas y de los

estudiantes de las escuelas musicales y los conservatorios.

Debo sefialar que el diapason sonoro de la guitarra es bastante pequena (solo
tres y medio octavas), pero con la diferencias timbricas de los sonidos en las

diferentes cuerdas podemos escoger muchas y variadas posibilidades
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sonoras para las diferentes voces, las cuales nos pueden dar una imagen de
el diapasdn del piano o de la orquesta en este espacio sonoro pequerio. Por
ejemplo la nota Mi en la primera cuerda tiene el timbre abierto y brillante, cual
participa bien en los acordes; pero la cuerda al aire no es posible vibrar, por
eso en las lineas melddicas hay que evitar, como sea posible tocar las
cuerdas al aire. La misma Mi tocada en la segunda cuerda tiene su caracter
solista, ella muy cantable y también brillante. La Mi en la tercera cuerda tiene
el caracter oscuro e intimo, no tiene la brillantez (es parecida a la viola, el
instrumento musical, el cual en la mayoria de los casos tiene el cargo de
acompanamiento en los orquestas y en muy pocos casos como solista para
dar este caracter). Si las 1-ra, 2-da y 3-ra cuerdas tienen el rol de los agudos
(en algunos casos podemos dar el rol de bajo a la 3-ra), las cuerdas 4-ta, 5-ta
y 6-ta tienen el rol de los bajos. Por eso la misma M tocada en la 4-ta cuerda
tiene el timbre de cello y por eso podemos si duda dar el cargo de bajo para

esta nota.

Estas paradojas timbricas utilizd mucho en sus obras Heitor Villa-Lobos, por
eso sus obras suenan como muy orquestales. Niccoldo Paganini amplié el
diapason sonoro de las 3-ra y 4-ta cuerdas de violin y jugd mucho con estas
paradojas de los instrumentos de cuerda, las mismas paradojas también

utilizé en las lineas melddicas en sus obras para la guitarra.

En este sentido podemos combinar la nota mas aguda en la cuerda mas baja
con la cuerda al aire mas aguda, la cual suena mas baja. Esta manera facilita
y amplia las posibilidades de las construcciones de los acordes, y también
podemos tranquilamente tocar la /inea melddica en el fondo de las cuerdas al
aire, cuando utilizamos esta técnica (ejemplo en la 1-ra parte de “Alma
Lojana”). O poner la voz melddica en la cuerda baja, la cual puede ser mas
aguda, que el acompanamiento en las cuerdas agudas al aire (ejemplo la 1-ra
parte de “Preludio # 1”7 de Villa-Lobos).

La misma manera de componer es muy tipica en la técnica de guitarra

flamenca. Este método, sirve muy bien para adaptar las obras de los periodos
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romantico y contemporaneo, pero cuando adaptamos las obras de los
periodos de barroco o clasico hay que preocuparse y probar si sirve, para no
danar las lineas de las voces. También podemos poner la /inea melddica en la
parte media de el diapasén sonoro, a la cual acompafamos con los bajos y

los acordes agudos (ejemplo en la 4-ta parte de “Alma Lojana”).

La angostura del diapasdn sonoro de guitarra en mayoria de los casos no nos
permite poner una cantidad suficiente de notas en la armonia. No hay que
tener miedo de no utilizar en las adaptaciones los acordes no completos o los
bajos en el diapasén mas agudo, como en original. Tal vez cambiamos el
acorde del original a una sola nota (importante escoger, cual es). El timbre de
la guitarra siempre nos ayuda para tener el sonido sélido. En algunas
adaptaciones de las obras para violin o cello solos, podemos poner mas
armonia (por ejemplo en las Sonatas y Partitas de Bach), en estos casos hay
que tener la preocupacidén para no dafar el caracter y la imagen sonora del

instrumento musical original.

En algunas adaptaciones podemos cambiar la fonalidad de la obra musical
para mayor facilidad de tocarla o para escoger el diapasén sonoro mas
agradable para la guitarra. En el caso de las adaptaciones mias de las obras
de Oginski y Ojeda que yo queria presentar en los ejemplos de los dos
géneros (europeo y latinoamericano, a partir de los representantes principales
de sus paises; Polonia y Ecuador, los cuales pese a que los mismos tienen
una gran diferencia de afos de su creacién, los une su estilo, el mismo que es
un puente entre el género popular a lo académico), no cambié la tonalidad,
solo traslade la /inea melddica a una octava mas bajo y disminui el diapasén
sonoro, como permite el de la guitarra, esta practica bastante tipica, no dafia
el caracter sonoro, porque la guitarra siempre suena bien en su propio

diapason.

Para hacer las adaptaciones y arreglos para los duos, trios 0 ensambles de
las guitarras podemos utilizar nuestra fantasia enorme, porque ellos nos

amplian la cantidad de posibilidades técnicas y timbricas no menor a la de
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una orquesta de los diferentes instrumentos musicales y utilizar el diapason
sonoro completo de la guitarra; también podemos utilizar en los ensambles los
otros tipos de guitarras, con los diapasones mas agudas y bajas, que nos

permita tocar el arreglo de cualquier obra musical sinfonica.

POLONESA “DESPEDIDA DE LA PATRIA” DE
OGINSKI

(Analisis interpretativo y pedagdégico)

La mas famosa de todas las polonesas de M. Oginski es la polonesa La
menor “Despedida de la Patria”. Se cuenta, que esta obra fue escrita en los
tiempos de la insurreccion libertaria nacional en Polonia, en donde el autor
participd. En esta insurreccion encabezada por el general Tadeusz Kostyusko
fue en el afio 1794, la cual fracasé y por eso Oginski tuvo que dejar su Patria.

Por eso esta version lleva el nombre de esta polonesa.

La polonesa “Despedida de la Patria’, es una de las 26 poloneses y esta
ubicada en el puesto numero 13 de esta lista. Ademas, la popularidad de
Oginski se debe en particular a esta obra, la misma que tuvo mucha acogida
en Rusia, Polonia, Bielorrusia, Ucrania entre otros paises. Debemos sefalar
ademas que las poloneses de Oginski, tienen una lirica de alma eslava y el

caracter de combate, el cual necesitaba Polonia en esta época.

La forma de esta polonesa es fernaria compuesta con la reexposicion: (A — B
— A1), donde cada una de las partes esta escrita en la forma ternaria simple
con la reexposicion: “A” (a+ b +al) —“B” (b + ¢ + b) — reexposiciéon. ‘A’ (a+b

+ a1l); el compas %, la tonalidad principal a-moll (La-menor).

La melodia de la “a” de la parte “A” se expresa con caracter lirico. Al princCipio
se desarrolla en la diapason pequena de la Sexta y después, paso a paso, se
amplia hasta la quartdecima (compases 8 — 9), transformandose de la
melodia de tipo de cancion al tipo instrumental y termina con la cadencia

ritmicamente tipica de polonesa:
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estos 6 compases estaticamente se repitan sucesion T — Dy t — d. La
reexposicion se fortalece el caracter lirico triste de la “Despedida con la

Patria”.

Existen muchos arreglos y adaptaciones de este polonés de Oginski, para
diferentes instrumentos y para grupos formados con diferentes instrumentos

musicales, como para orquesta sinfonica y también para la guitarra.

Analisis interpretativo y pedagégico

Para tocar cualquiera obra famosa debemos tener una responsabilidad
especial con el publico; el cual espera del intérprete el toque mas tradicional,
a lo que ellos estan acostumbrados. Por eso aconsejo a tocar esta Polonesa
sin ideas demasiado renovadas. También para tocar las adaptaciones es mas
dificil que las obras originales escritas especialmente para la guitarra; cuando
aparecen las dificultades técnicas no tipicas, siempre hay que seguir con la
“sombra sonora” del original, pero sirve muy bien para el desarrollo musical y

técnico del guitarrista.

La Polonesa de Oginski es escrita en estilo académico, pero siempre tenemos
que fijar la pertenencia al baile de polonesa, pero también no olvidar el
caracter prerromantico, el cual tiene su emocidn de los sentidos profundos del
hombre en la obra “Despedida de la Patria”. Por lo tanto hay que fijar muy
bien la melodia y el acompafamiento durante el toque de esta obra. Ademas
en algunos momentos hay que dar importancia a los dialogos entre las voces.
Y siempre las obras de este periodo hay que tocar con el sonido muy limpio y

sin ninguna exageracion en los momentos de climax.

En la parte “a” de la A’ (compases 1 — 10) hay que pensar en dar el caracter
violinistico transparente y simple en las entonaciones (no tan académicas), ya
que esta obra también tiene rasgos de la musica nacional polaca, ya que en
eso se ayudan los sonidos brillantes de las cuerdas al aire. La melodia tiene

que ser tocada muy clara, como en el violin solo. No podemos tocar esta
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melodia tirando, que el tirando no nos da el sentido para fijarla bien y tampoco
podemos tocar la apoyando en la manera tradicional de esta técnica, porque
en algunos momentos no podemos tocar apoyando, para no apagar la linea
del acompanamiento. Por eso hay que tocar esta melodia con un apoyo no
profundo, pero muy controlado. En los compases 5 y 6 pueden haber
dificultad para no romper la l/inea melddica, porque los acordes no son
cdmodos de sus extensiones y por eso recomiendo estudiar este momento

especialmente.

Casi todo el acompafiamiento cargamos al pulgar, solo en los pocos
momentos se ayuda con el dedo indice y toda la linea de acompariamiento
tiene que ser muy ritmica como el reloj. En las cascadas en los compases 7 —
10 debemos tener un entrenamiento, para que las notas salgan iguales y el
oyente no se dé cuenta de los cambios de la técnica del intérprete ni de los

cambios de las posiciones, ni del cambio de la cuerda.

La parte “b” (compases 11 — 18) esta construida en un dialogo entre melodia y
acompafamiento; la cual, después de la cascada en los compases 15 — 16
entra a una disputa entre las voces en los compases 17 — 18. Esta cascada
hay que tocarla muy ligada como en arpa y las frases hay que fijar solo
dinamicamente con los crescendos y dimiduendos, pero adentro de un
crescendo general, la cual nos guia a la disputa fuerte. Con sus tres ultimas
notas Mi (compas 18) disminuye la tencidn y nos guia a la repeticidn de la
parte “A”. En los compases 11 y 13 hay que mantener el acorde, el cual se
ocupa los 2-do y 3-ro tiempos con el pedal, que todos los sonidos suenen
hasta otro acorde en el 1-ro tiempo de los compases 12 y 14. En los mismos
compases 12 y 14 las escalas de los 2-do y 3-ro tiempos tienen que sonar
como un solido pasaje, y hay que preocuparse sobre ello, porque este cambio
de posicién con la nota Mi en la tercera cuerda de acompafnamiento no es

cdmodo para tocar.

En las secuencias de los cuatro primeros compases (29 — 32) de la parte “b”

de la “B” hay un didlogo en cada compas entre el acompanamiento y la
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melodia de manera de “pregunta y respuesta’. “La pregunta” del
acompafnamiento iniciamos con el arpegiato de los dedos p, i, m, a.
Importante apagarla a tiempo (como esta escrito en la partitura). “La
respuesta” es la escala melddica la cual tocamos apoyando normalmente.
Este dialogo con el crescendo nos guia a un c/imax de acuerdo de las voces
en el compas 33, las cuales tocamos marcando y con el dimiduendo al
caracter de la parte “a” (compases 34 — 38), de manera violinistica de la
musica nacional polaca-bielorrusa. Los glissandos en los compases 35 — 37
también fijan este caracter. En el compas 36 es importante apagar el bajo en
el 3-er tiempo. En los compas finales de la parte “b” (38) no son cdmodos los
cambios de los acordes y hay que estudiar estos cambios hasta que salgan

naturalmente sin ninguna tensién como en el compas final de la parte “a”.

La parte “c’ de la “B” (compases 39 — 44) fija el caracter tipico de la danza
polonesa. Esta construida en el didlogo de los acordes con los bajos, los
cuales tiene que sonar marcando sin ayuda de ningun /igado. Los acordes
tienen que sonar exacto y ritmico sin ningun arpegiato. En esta parte es
importante determinar los dos caracteres diferentes: majestuoso en los
compases 39, 40 y dos primeros tiempos del compas 41 de C-dur (Do mayor),
y el tercer tiempo de este mismo compas 41 es un puente a cambiar el
caracter majestuoso al lirico-tragico de las partes anteriores de esta obra a a-

moll (La menor), la cual nos guia a la repeticion de la parte “b”.

Toda esta obra tocamos muy ritmico sin ningun retardando y sélo en el ultimo
compas del final de esta polonesa haremos el retardando para ensefar al

oyente, que la interpretacion de esta obra se termind.

Esta obra es bastante pesada para la mano izquierda del guitarrista, por eso
es que puede ser un buen ejercicio para aguantar la libertad de esta mano
hasta el final de la obra y mantener bien limpio la transparencia de este estilo

musical.
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También ayuda aprender a mantener la melodia y acompafamiento
separados, como libremente maneja el pianista sus dos manos, pero en la
guitarra hacerlo es bastante dificil. Las cascadas de las escalas no tipicas
(compases 7, 9, 10, 12 — 16, 29 — 32, 36) y la combinacién dificil de la
melodia con los acordes en el compas 38 tiene que sonar de la manera solida
y sera un muy bien ejercicio para el guitarrista, y que el musico debe pulirlas
hasta que el publico no escuche estas dificultades y los cambios de las
posiciones. La parte “D” es buen egjercicio para el pulgar, ya que ayuda al
guitarrista a aprender a manejar la linea del bajo de la guitarra, como el

contrabajo y aprendera ademas a separar bien el bajo del acorde.

LA OBRA “ALMA LOJANA” DE OJEDA
(Analisis interpretativo y pedagogico)

El pasillo Alma Lojana fue escrito en la forma ternaria compuesta (A — B — C)
con estribillos, los cuales son tipicos de la musica ibérica, por ejemplo en el
género flamenco el rol de este tipo de estribillos cargan los paseos, que son
los rasgueos de acordes de la guitarra, los cuales se unen a los cambios de
las coplas o falcetas improvisadas del guitarrista o diferentes solistas, dando
paso a bailaores o cantaores; y en este tiempo los participantes y el publico
gritan sus jaleos (la misma tradicion podemos ver en el Ecuador, sino con el
aplauso); también estos estribillos cortos dan para el pasillo los elementos de
rondo, que da un hilo, cual une las tres partes A, By C, tan diferentes de sus
estructuras melddicas, da una forma finita para este pasillo, como une a toda
la obra.

La parte “A” (compases 5 — 20), a-moll (La menor). Es un periodo de la
estructura cuadrada de 16 compases de 2 frases 8 + 8 compases. Del
caracter sentimental representado por los descensos de movimientos de los
motivos de 2 compases de los sonidos de los acordes principales (t — s — D).
En el plano de desarrollo arménico, el apoyo al acorde principal del modo con
el cambio tonal temporal pequefo a subdominanfte en el 2-da frase
(compases 16 — 19). La melodia esta construida de las tercias y cuartas con

el acompafiamiento ritmicamente tipico de pasillo:
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subdominante de la tonalidad principal de la obra; también en su construccién
general la armonia de la “C” nos prepara a la cadencia final de la obra de la
manera tipica de la musica nacional ecuatoriana (Do mayor — Mi mayor — La
menor en esta tonalidad), la cual esta concentrada y repetida dos veces en

los 8 ultimos compases.

Analisis interpretativo y pedagégico

El pasillo romantico “Alma Lojana” hay que tocar de la manera, que se cumpla
todos los elementos y los rasgos del pasillo de la ciudad de Loja; nunca
podemos olvidar durante todo el toque de esta obra musical el valor de la
linea melddica, en la que este pasillo se canta. También hay que hacer la
imitacién de respiracion de la manera vocal. Recomiendo revisar la letra

escrita por el poeta Emiliano Ortega Espinoza antes que tocarla.

En esta adaptacion queria guardar las dobles notas de la melodia, la /linea de
acompafiamiento y los bordoneos marcados en la parte baja al maximo
posible; pero sin provocar muchas dificultades técnicas, para que el intérprete
toque este pasillo con gusto y pueda dar mas atencién a la parte artistica. En
general esta obra hay que tocarla de manera académica, pero en algunos
momentos hay que imitar la técnica popular de los pasillos ecuatorianos, que
sea un poco parecida como tocan los musicos populares, para dar la sazén

especial para la obra, pero sin exagerarla.

Esta obra se inicia con el estribillo de los primeros 4 compases, los cuales se
terminan con el acorde en el primer tiempo del compas 5; el tiempo sonoro de
este compas lo prorrogamos con el calderdn para terminar el estribillo y
tranquilamente iniciar el tema de la parte “A”’. En mi adaptacién yo puse las
dos frases del estribillo en las diferentes octavas, para dar el sentido mas
diferente y orquestal que el diapason sonoro angosto de la guitarra que

permite hacerlo sin ninguna dificultad técnica en este caso. Los primeros
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bajos en cada compas hay que marcar para que el oyente enseguida entre al

mundo de estilo del pasillo.

La parte “A” (los compases 5 — 20) es un tema romantico con un poco de la
melancolia en el tiempo moderato. Es muy importante en esta parte la
formacién de las frases. Al respecto sefalaré lo siguiente: /a linea melddica
esta construida de la manera de las tres preguntas y respuestas (los
compases 5y 6; 7y 8; 9y 10) y después se desarrolla la respuesta para todo
el material melddico anterior (los compases 11 — 12), para que el compas 12
se fortaleza con el bordoneo en la linea del bajo, el cual nos guia a la
segunda mitad de la parte “A”, en la que los compases 13 y 14 tiene la /inea
melddica de la pregunta y respuesta. En los siguientes compases 15y 16 la
melodia se forma de una sola frase; en los compases 17 — 18 aparece el
climax de la parte “A”, en la que hay que fijar de la manera mas apasionada y
ensefiar bien al oyente los cambios en la armonia y en los dos ultimos
compases (19 y 20) que es la caida, la cual tiene una respuesta de bordoneo,
que necesitamos marcar bien. Ella nos guia a la repeticidn del estribillo. En
los compases de 6 hasta 11 y los 13, 14, 17, 18 y también en el compas 70 de
la parte “C” se fortalece el acompafamiento de la nota Mi al aire de la 1-ra
cuerda, que nos da un brillo y juntos con el vibrato de acorde da la entonacién

del caracter de la musica popular ecuatoriana.

La repeticion del estribillo tocamos de la misma manera, solo el acorde final
del primer tiempo del compas 25 tiene que ser mas brillante y poco metalico
para dar el caracter alegre, como la primera mitad de la parte “B” (la segunda
corchea de primero tiempo del compas 25 hasta compas 34). El ultimo acorde
de estribillo hay que separar de la parte “B”, la que tocamos mas rapido y
liviano, pero las dobles notas de la melodia hay que tocar de la manera vocal,
y ver que no pase de ninguna manera a bailable. En estos compases (25 —
34) hay que fijar las dos frases de la /inea melddica. Aqui hay que fijar bien de
la manera ritmica el acompafiamiento de ritmo de pasillo. La segunda mitad
de la parte “B” es la respuesta lirica a la primera mitad de esta parte. El

tiempo de la segunda mitad tenemos que tocar un poco mas lento de la parte
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‘A”; en los compases 35 — 36 la pregunta de la manera de rubato con los
calderones (solo en compas 35; en el 36 tocamos en el tiempo), los cuales se
fortalecen de tremolo de estos acordes con el regulador y da la respuesta en
los compases, que se forman de las tres frases y en ultima frase en el compas
40, frenamos el tiempo del bordoneo, que tiene micro-parada en el primer
tiempo del compas 41. La continuacién de la 2-da mitad de la parte “B’
(compases 41 — 46) tocamos de la misma manera, como de los compases 35
— 40. De las alzadas a los acordes en los compases 35 y 41 pasamos con el
glissando largo y los acordes tocamos en las 4-ta, 5-ta y 6-ta cuerdas. En el
compas 36 hay un acorde con larga extensidon, que tiene que sonar claro, e
igual que los otros acordes. El bordoneo del compas 36 tocamos en el “tiempo
primo”, este bordoneo nos guia a la 3-ra repeticion de estribillo, que termina
con la codilla en el compas 51, que nos conduce al 1-ro tiempo del compas
52.

Enseguida con una sola respiracion del silfencio del 2-do tiempo del compas
52 se inicia la parte “C” de esta obra. Como la parte “B”, la “C” esta formada
de las dos partes de los caracteres diferentes. La primera mitad (de la
segunda corchea del 2-do tiempo del compas 53 hasta el compas 59) es el
climax romantico de la obra: mantenemos en el “tiempo primo”, pero adentro
de las cuatro frases podemos aumentar un poquito el tiempo para dar algo de
gozo; pero con mucho cuidado para no romper el ritmo del pasillo, el cual
tiene que ser fijo. En los compases 53 y 57 la melodia, esta en la voz media y
los acordes de acomparnamiento en la voz aguda, por lo que hay que tocar de
tal manera, que el oyente escuche bien la diferencia entre la melodia y el
acompanamiento. Los bordoneos en los compases 55 y 59 podemos tocar de
la manera un poco mas cantable. La segunda mitad de la parte “C” (de la 2-da
corchea del 2-do tiempo del compas 60 hasta el primer tiempo del compas 68)

tocamos en el mismo caracter de la parte “A”.

La coda de la obra (de la 2-da corchea del 2-do tiempo del compas 68 hasta
ultimo compas 72) esta formada de las dos frases, que se repiten las dos

ultimas frases de la parte “C”, pero hay que tocarla un poco mas lento, lirico y
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posiblemente rubato, pero en los dos ultimos compases hay que recuperar el
tiempo y el caracter del inicio de esta obra con los bordoneos marcados y
terminar con la exactitud del ultimo acorde. Los arménicos en el compas 69
son fuera de mastil, pero no tan legjos, que creo que los mismos no

complicaran al intérprete.

Por todas estas consideraciones, creo que esta obra “Alma Lojana’ de
Cristobal Ojeda, tiene partes con sentidos diferentes, como en la manera
instrumental-orquestal. Al momento de interpretar, nos podemos imaginar,
como una sinfonia: la parte lirica “A”; la alegria de la primera mitad de parte
‘B” y la tristeza romantica, como la respuesta de la segunda mitad de la parte
“B”; la parte mas romantica en esta obra, la primera mitad de la parte “C” y la

segunda mitad de esta parte volvemos a lo lirico de la primera parte.

Todo eso ayuda para que el estudiante aprenda a escoger lo maximo del
pensamiento orquestal de la guitarra clasica moderna. Técnicamente, como la
Polonesa de Oginski, tenemos que separar el acompanamiento marcado (del
pasillo en este caso) de la melodia lirica cantable. También esta obra se
desarrolla para que el estudiante mantenga libremente y cantable las dobles
notas en la linea de la melodia. En el mismo momento la marcacion del
acompanamiento y que mas fijo la técnica de apagado, que muchos de los
guitarristas no manejan bien, pero los silencios si tienen el mismo peso y
duracion en la musica, como las notas musicales. Recomiendo ademas que el
estudiante debe escuchar cdmo tocan los guitarristas de la manera popular
los pasillos, que no tiene que copiarla, pero algunos elementos tiene que

presentar en el toque de esta obra para tener la sazdn de este estilo.

Segun las reflexiones particulares mias sobre la musica ecuatoriana,
dentro de las raices indias, africanas y europeas, la musica ecuatoriana
recibio la influencia de la musica barroca, la cual se desarrolld en la época de
la colonia. Por eso siempre esta presente el contrapunto de la melodia
principal y el bordoneo en la linea de bajo, determinando una dificultad para

hacer las adaptaciones para la guitarra sola, en esta musica.
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cultural”, auspiciado con el desarrollo y propaganda de la “cultura comercial

de masas’.

Por lo tanto, para no quedarse en la cultura globalizada o la llamada cultura
“‘latina”, que personalmente no me gusta este término, ya que si bien es cierto
hay ciertos lazos comunes que identifican a este hermoso continente, tiene
también sus particularidades culturales y por ende musicales muy propias,

como: las ecuatoriana, mexicana, peruana, brasilefia, argentina, etc.

PROPUESTA PEDAGOGICA Y RECOMENDACIONES
GENERALES

La guitarra, como sefalé en los capitulos anteriores es uno de los
instrumentos musicales mas conocidos del mundo y mucha gente quiere

aprender tocarla de manera profesional o de la manera aficionada.

Cualquier instrumento musical tiene su propio caracter y por lo tanto varias
formas de entenderla e interpretarla, al igual que el caracter del hombre. Cada
persona puede saber cual instrumento musical podria tocar en razén de su

propia presencia y caracter.

En las escuelas musicales y en los conservatorios hay bastantes casos,
cuando mandan al nifio a estudiar algun instrumento musical por el gusto de
los padres o porque tienen este instrumento en su casa, 0 por tener un cupo
en dichas instituciones, etc., pero después de algun tiempo el joven por su
propia voluntad cambia a estudios segun el instrumento musical de su gusto,

el cual refleja su propio caracter.

El guitarrista tiene el caracter muy individual e indomable con mucha

suficiencia, como dijo Dionisio Aguado: “es una orquesta en miniatura”
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(Aguado, D., Nuevo Meétodo para La Guitarra, Madrid, 1843), no son muy
bulliciosos, como este instrumento y con mucha moderacion en todas las
cosas.

Pero para el musico aficionado no es tan importante como para el musico
profesional. A mucha gente le gusta aprender tocar la guitarra por diferentes

aspectos:

¢ ¢l sonido de la guitarra muy agradable

e porque es un instrumento que puedes tocar solo

e para acompanar a su canto o a otro instrumento musical

o facilidad para trasladar

e |0s precios econdmicos frente a otros instrumentos musicales

e las variedades de la guitarra para tocar los diferentes estilos de la

musica.etc.

Ademas, la guitarra es un instrumento que se toca naturalmente como la
mayoria de los instrumentos musicales de cuerda, vientos y percusion. El
sonido aparece de los contactos directos de los dedos con la cuerda. Hay que
diferenciar otros instrumentos, como el piano o érgano eléctrico, que para la
aparicion del sonido simplemente trabaja la mecanica o electrdnica, por eso
cualquiera persona adulta o el nifio puede aplastar el teclado y aparece el
sonido. Pero la guitarra a diferencia de los instrumentos sefalados requiere

de ciertos conocimientos mas técnicos, para lograr sonidos distintos.

IMPORTANCIA DE LA TECNICA

Técnicamente encontramos en todos los instrumentos un complejo de los
sonidos de las diferentes alturas y los diferentes timbres, relacionados en las

armonias y de los consonantes y los disonantes organizados en el ritmo.

Por eso primero hay que tener el buen sonido. Para lograr este sonido de
buena calidad hay que tener una buena postura de las manos, las cuales hay

que mantener muy libres; los movimientos de los dedos de manera
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econdmica (no hacer muchos movimientos, solo los necesarios) con la
maxima exactitud. Muy importante para la guitarra, que no tiene el sonido muy
fuerte, es aprender a tocar fuerte, porque para bajar el volumen no hay
problema; pero la fuerza tiene que ser sin ninguna tensidn, hay que aprender
a comprender, que la fuerza sale no de la gran fuerza de la mano, que puedes
romper la cuerda sin recibir el sonido, sino de la exactitud libre y natural del
movimiento del dedo. También hay que lograr la calidad y la belleza del

sonido, el cual sale puro, limpio, tiene los exactos inicio y final.

La guitarra clasica moderna tocamos con ayuda de las ufas en la mano
derecha. La ufa no puede ser muy larga, porque el contacto principal con la
cuerda tiene el dedo, el cual da la fuerza y la solidez del sonido y la ufia solo
ayuda para dar la exactitud del ataque. El sonido producido con las unas
largas es parecido al del plectro y no puede parecer tan sélido y ancho, como
del dedo con la ayuda de la ufia. También, tener en la vida cotidiana las ufias
muy largas no es cdmodo, siempre hay posibilidad de romper algunas de
ellas, y el guitarrista, que no utiliza las uias largas practicamente puede tocar
con alguna una rota (por supuesto se puede afectar poco de la calidad del
sonido, pero si es posible tocar), pero el guitarrista, que utiliza las uhas largas
no puede tocar con la ufia rota y por eso tiene que pegar una uia falsa de

plastico.

IMPORTANCIA DE LA POSTURA

Cuando tocas la guitarra es importante la postura del cuerpo y la posicién de
las manos, la ignorancia de estos aspectos pueden desarrollar las
enfermedades de la columna vertebral y las manos. La espalda tiene que ser

rectay libre, los hombros en el mismo nivel, las manos de la manera natural.

EL RITMO

El ritmo es un elemento importante de la naturaleza, el cual ordena todos los

procesos del Universo; nosotros vivimos siempre en el orden de los procesos
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naturales y no podemos imaginar nuestra vida sin la presion del tiempo, afo,
mes, semana, hora, etc....Tenemos nuestro propio reloj biolégico. Nos
levantamos en la manana, nos acostamos en la noche, en la edad necesaria,
estudiamos, nos casamos, morimos... renacemos. No somos dioses. Por eso

dependemos del tiempo y respetamos los ritmos de la Madre Naturaleza.

Todas las culturas, primero desarrollan el ritmo en sus practicas musicales,
después las melodias y armonias. En tal sentido, creo que es importantisimo
no perder el pulso durante el concierto; ya que cada obra tiene solo su tiempo
exacto para que el publico disfrute y comprenda el lenguaje de la obra y sea
parte del espectaculo magico que presenta el musico intérprete.

Durante un concierto puede haber algunas fallas de notas; pero esto no
molesta tanto como molestarian las fallas ritmicas, lo que ocasionaria perder

todo el contacto con el publico.

Hay paradojas interesantes en los 6rdenes de los sonidos, las cuales también
dependen del timbre, la altura y el instrumento musical. Técnicamente, la obra
interpretada en la guitarra sola, tiene que ser tocada mas lenta que la misma
obra interpretada por la voz humana (ejemplo, la cancién “The Girf’ de los
Beatles, adaptada para la guitarra). En caso contrario podemos perder el

caracter lirico y recibir el caracter bailable.

Algunas obras musicales tienen un gran éxito en el publico, cuando tienen el
ritmo preciso, aunque una melodia primitiva. Hay muchos casos de estos en

la musica popular, rock o jazz.

Los latidos de corazén siempre estan ordenados ritmicamente, pero varian de

acuerdo a nuestros cambios emocionales y fisicos.

Los profesores de las unidades educativas musicales, deben ensefar a sus
alumnos desde el inicio, a tocar con ritmo y obligar a realizar ejercicios
ritmicos para que ellos se acostumbren siempre a sentir el pulso de la obra

musical y en el futuro aprendan a jugar con el ritmo; hacer los retardando y
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accelerando y después regresar al mismo ritmo del comienzo para no perder
el pulso de la obra musical. También pueden jugar con el ritmo dentro de los
compases, como hacen los organistas, cuyo instrumento practicamente no
tiene ninguna dinamica en las matices, los cuales tienen que aparecer con

ayuda del ritmo.

El estudiante tiene que aprender bien, que siempre antes de tocar, primero
tiene que pensar en que tiempo exacto se debe iniciar la obra musical, para
no corregirlo después, durante el toque, que puede provocar el fracaso, como
artista en la opinién del publico.

Pensamos que el ritmo, aparecié porque la naturaleza en todo el Mundo es
igual en sus leyes. Si escuchamos las tonadillas de los p&gjaros y los
analizamos, podemos descubrir qué el mismo pajaro ordena sus frases en el
mismo ritmo y en la mayoria de los casos hace los silencios entre frases con

el tiempo igual.

¢ Sera que las frases musicales y poéticas dependen de la respiracidén

humana?

El hombre escuchaba los sonidos de la naturaleza los cuales estaban
ordenados en los ritmos, acumulando sus conocimientos y experiencias para
fundar asi la cultura musical. Los compositores de los tiempos antiguos y de
nuestra época, siempre buscaron las ideas para sus obras de los sonidos de
la naturaleza y su vida cotidiana. Hay muchos nuevos sonidos
contemporaneos, los cuales son muy ordenados en el ritmo, como bien

afinado el motor del carro o el sonido del tren, etc.

Nuestro mundo también esta lleno de las vibraciones de las olas, hondas y
rayos, los cuales tienen sus ritmos y frecuencias. Algunas de estas
vibraciones son constructivas para el hombre, otras destructivas. Pero la
mayoria de ellos son bastante individuales. Por ejemplo, algunas personas se

sienten bien cuando escuchan la musica clasica y estan estresadas con el
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rock. A otras les encanta el rock no toleran la clasica. Entonces, toda nuestra
vida depende del fendmeno del RITMO (Kolessov, L., Marzo 2011).

LOS PEQUENOS SECRETOS DE MI EXPERIENCIA

Para desarrollar el sentido ritmico se ayuda mucho el toque en los diferentes
ensambles de guitarra o con otros instrumentos musicales. También los
estudios practicos colectivos de la musica dan el interés positivo para los

nifios y jévenes, desarrollan escucha a sus companeros.

Practicamente, si el estudiante logra tener el sonido de calidad y manejar bien
la cuestidn ritmica para tocar la guitarra tiene que superar tres dificultades
técnicas: las cejas (para los estudiantes iniciales); la técnica de los ligados,
poner la atencion especial para el desarrollo del anular y menique de la mano
izquierda, cuales son mas débiles de naturaleza, pero tienen el trabajo igual
que los dedos indice y medio;, y cambiar claro, rapido sin perder el ritmo y
calidad del sonido las posiciones, dobles notas y los acordes. Para estudiarlas
hay que poner atencion especial. Lograr las otras técnicas de la guitarra no es
muy dificil con los estudios regulares, solo en la mano derecha hay que poner
mas atencidn para el desarrollo de los dedos anular y medio. Hay que tocar
los ejercicios y estudios, donde hay las dificultades técnicas para no tener
estos problemas, cuando toquemos después las obras musicales. Los
ejercicios y estudios hay que iniciar /lenfo en el tiempo, con calidad y paso a
paso, aumentar la velocidad sin perder la calidad. Para lograr la rapidez hay
que siempre tocar con economia de movimientos de los dedos, que somos los
seres humanos y no somos maquinas, por eso tenemos limites y la rapidez
increible podemos lograr no solo de la rapidez de los movimientos de los
dedos, los cuales tienen limites, sino de la economia de los movimientos.
También hay que desarrollar la técnica de cantar en las obras liricas, donde
es mas dificil mantener el ritmo, que en las obras movidas y hay que
desarrollar la técnica del vibrato especialmente, la cual no solo ayuda a dar
mas cantilena, sino también prolonga la duracién del sonido, la guitarra no

tiene mucho. En lo ideal, que el oyente no escuche la labor técnica y las
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dificultades técnicas en el toque del artista, solo disfrute la musica. Y siempre
hay que contar, que sin la técnica ideal y brillante es muy dificil lograr el amor
del publico, porque la técnica es como el cuerpo donde ponemos el alma de
las pasiones interpretativas, que en nuestro mundo material el alma sin el

cuerpo no existe.

Para lograr el éxito en los estudios del instrumento también hay que tener el
instrumento musical de la calidad adecuada. Para el estudiante no es
importante tener la guitarra de concierto, hecha de las maderas de perfecta
calidad y del constructor famoso, pero si que tenga los parametros de la
guitarra clasica normal. Existen las guitarras econdémicas, el cuerpo de los
cuales esta hecho de otras maderas, como del capuli, el arce o el nogal y el
mastil no de ébano, sino de otra madera por ejemplo, pero el estudiante
puede tranquilamente iniciar a tocar una guitarra econdmica, que tenga los

parametros adecuados.

Para los nifios hay que utilizar las guitarras mas pequefas y acomodadas a
su altura fisica, pero de los parametros mismos, solo mas pequenos. Si es
posible para el nifo utilizar la guitarra del tamafo normal y poner la cejilla al 3-
ro o 5-to traste, pero el estudiante pequefno puede tocar de esta manera solo
en el caso la emergencia, cuando no hay el instrumento del tamafo mas
pequefo, pero normalmente tiene que practicar la guitarra del tamafo
adecuado para tener las posturas correctas del cuerpo y las manos y puede
ver sus posiciones de manera normal. Lo importante, que la guitarra tenga la
afinacién correcta, que algunas guitarras econdmicas y hechas en las fabricas

si tienen este problema.

LA AFINACION

Desde mi punto de vista, la afinacibn es la clave para una buena
interpretacién, razén por la cual recomiendo equilibrar bien la relacion entre
los acordes Mi-mayor en la primera posicion y el Sol mayor en la tercera

posicion, porque la mayoria de las guitarras tiene el desequilibrio entre los
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acordes Mi-menor (Sol-mayor) y Mi-mayor. Estas tonalidades son unas de las
mas utilizadas en la literatura musical para la guitarra, pero es necesario
recalcar que la afinacion estara determinada en muchas ocasiones por las
particularidades de ciertas obras. También recomiendo subir la afinacion en
general a 1/8 de tono 0 poco mas, que puede dar mas colores para el timbre

de la guitarra, pero eso es un criterio individual.

IMPORTANCIA DE LAS CUERDAS

Existen muchas marcas de cuerdas para la guitarra, algunas son costosas,
otras son econdémicas. Cada uno de los musicos profesionales utiliza la marca
y tipo de cuerdas de su gusto. La mayoria de los guitarristas clasicos utilizan
las cuerdas de alta tensidén. Estas cuerdas dan el sonido fuerte con el ataque
muy exacto con la duracion del sonido estable, como el sonido del piano, pero
no dan mucho vibrato y canto, como pueden dar las cuerdas de tensidn

normal.

También tocar las cuerdas de tensién normal es mas facil. El guitarrista
necesita menos fuerza para pisarlas al mastil y con facilidad puede hacer la
entonacion no exacta de la nota. Para los estudiantes iniciales hay que utilizar
las cuerdas de la tencidn suave o normal, para que no complicar los a pisar
las cuerdas con dificultad, que puede frenar su desarrollo técnico. Hay que
saber, que las cuerdas econdmicas o de la dudosa fabricacién y también las

cuerdas viejas pueden afectar la afinacidén de la guitarra.

METODOS, TECNICAS Y REGULARIDAD

Es de mucha importancia para estudiar cualquier género musical ©
instrumento, la regularidad diaria en los estudios. El profesor de guitarra tiene
que preparar al estudiante, con ciertos ejercicios para mejorar la técnica de

interpretar la guitarra y que el alumno debe pulir diariamente, también se debe
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observar las dificultades individuales y dar los ejercicios acordes a cada uno

de ellos.

En la clase, el maestro debe preparar individualmente al alumno, en funcién
de cdmo vaya avanzando; por tanto hay que definir los ejercicios técnicos de

manera particular y estudiar las obras musicales.

Si por alguna falta de tiempo el estudiante no puede dedicar un buen
espacio para los estudios algunos dias, es mejor y mas aprovechable hacer
los ejercicios para pulir la técnica, que trabajar para estudiar las obras

musicales, en este sentido es importante tomar en cuenta lo siguiente:

e Para los egjercicios siempre hay que tener el tiempo necesario
diariamente.

e buscar los métodos avanzados para lograr lo maximo posible con el
minimo de tiempo.

e ¢l profesor también tiene que bridar al estudiante el repertorio de las
diferentes épocas y estilos.

e ayudar para que los estudiantes hagan el analisis estético e historico
de las obras musicales que ellos tocan, para que entiendan cémo
interpretarlas, no solo copiar los consejos interpretativos del profesor.

e hay que hacer entender al estudiante que tocar con los matices, tiene
el mismo valor que tocar con notas.

e a partir de las primeras clases el estudiante debe prepararse
sicolégicamente para que en el futuro no tenga temor de tocar en el
escenario para el publico.

e Se debe sugerir al estudiante a acostumbrarse a tocar sin ningun error
desde el inicio, porque nuestro cerebro también graba los errores y
puede darse que en el momento de tocar para el publico, pueden
aparecer los mismos errores grabados en nuestra memoria.

e regularmente el estudiante tiene que participar en los conciertos para
acostumbrarse estar en el escenario, y no tener miedo para

presentarse al publico.
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siempre se debe iniciar a tocar la obra en el tiempo exacto. Por eso
antes de tocar hay que iniciarla en la cabeza; terminarla de tal manera
que el publico sabe donde debe aplaudir exactamente, para que el
aplauso fuerte y organizado dé la imagen de que el artista tocd bien;
hacer la pausa antes de tocar la otra obra, salir del sentido de la obra
anterior y también iniciarla en la cabeza, etc. Para tocar las sonatas,
suites o0 otras obras de formas grandes, las cuales tienen mas de una
parte, las pausas tienen que ser cortas, ya que el publico no aplaude
entre las partes o el intérprete debe explicar al publico este asunto
antes de tocar, y al final de la obra se debe indicar o ensefar al publico
el momento exacto para el aplauso fuerte.

hay que ensefarle al alumno hablar al publico y a su vez comprender |0
quiere el publico y manejar el concierto como el duefio del escenario;
pero nunca permitirse agresividad al publico, para que la gente se
sienta muy segura y comoda.

el profesor tiene que ayudar a sus alumnos, cdmo se debe concentrar
su atencidén en el momento, cuando ellos tocan, porque casi nunca en
el escenario sera un ambiente ideal, ya que muchas veces puede ser
frio, calor, mala acustica, etc.; también durante el toque alguien del
publico puede entrar o salir o hablar por el teléfono celular y siempre el
artista tiene que procurar no dejarse distraer por estas situaciones.
También el profesor tiene que controlar sus estudiantes para que se
acostumbren a aprender todas las partes de la obra musical, porque
muchas veces las fallas en los conciertos pasan en los momentos
técnicamente faciles y esto se debe a que muchas veces el estudiante
no daba mucha importancia a practicar lo que él considera facil; sino
que solo estudié los momentos técnicamente dificiles.

Es necesario que nos preguntemos: ¢;por qué al publico le encanta
algunos artistas y no le gusta escuchar a otros? El secreto es, que
tienes que tocar con el sonido libre (la misma ley sirve para el canto),
que logras con la técnica de los manos libres. Después de los
conciertos de algunos maestros la gente siente, que recibid las

energias positivas para algunos dias (de verdad no recibieron nada de
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las energias, solo descansaron de sus problemas cotidianos). Pero si
el artista toca con el sonido tenso, el publico sale del concierto cansado
y posiblemente no regresaran a escuchar a este artista.

o Estos aspectos también el artista tiene que estudiar, practicar y mejorar
para lograr el éxito en el escenario. Por lo tanto el estudiante tiene que
desarrollar su conocimiento cultural en general: visitar los conciertos;
leer los libros histéricos y estéticos; visitar los museos; escuchar la
musica de los diferentes estilos y las épocas, todo esto para que con la
practica del instrumento musical el estudiante busque su propio estilo y

Su propio puesto en el arte universal.

En estas ideas planteadas como propuesta pedagdgica, quiero decir que el
estudiante tiene que buscar al maestro, que es el musico profesional y su guia
que esta tocando permanentemente en el escenario. Pero es necesario
recalcar que no todo buen musico es un buen pedagogo, por lo que quien no
practica la musica en el escenario no da buenos conocimiento para sus

estudiantes.
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