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INTRODUCCION

Este trabajo esta dirigido a lo alumnos, maestros y al publico en general que se interesa en el
mundo de la guitarra. El objetivo de este programa es dar una vision mas amplia del
repertorio guitarristico de ciertas partes del mundo y mostrar que hay mucho material musical
que es poco tocado y resulta menos que desconocido para mayoria de los intérpretes. Es bien
sabido que cuando uno asiste a una sala de concierto en México a escuchar un recital de
guitarra, habitualmente los guitarristas tocan el mismo repertorio que los demas colegas
durante muchos afios, por lo que este trabajo pretende ser una invitacién a conocer el rico
repertorio que hay en otras partes del mundo.

Sin duda sera de gran utilidad anticipar al lector que he tratado de hacer un texto en castellano.
Por lo que los titulos de las obras serdn empleados de esa manera. Preferi hacerlo asi, dado que
hay algunos titulos en ingles que difieren de la traduccion directa del ruso al espafiol. Por lo
que hago abajo la relacion de los nombres de estas obras.

Inglés Ruso Espafiol

Temptation of The Renaissance Tentaciones del Renacimiento
The Old Lime-Tree Lipa Vekovaia El Tilo Centenario

The Wanderer’s Song Po dikim stepiam Zabaikalia Por la Estepa Silvestre del Baikal
Strophes of Sappho Estrofas de Safo

Five Postludes for guitar Cinco Postludios para guitarra

The Prince’s Toys Los Juguetes del Principe

- The Mischiervous Prince = El Principe Caprichoso

- The Mechanical Monkey - EI Mono Mecdnico

- The Doll with Blinking Eyes - La Mufieca de Ojos Parpadeantes
- The Tin Soldier Soldati Igrayut - Los Soldados jugando

- The Prince's Coach - El Carruaje del Principe

- The Big Toy's Parade (Théme et Variations) - El Gran desfile de los juguetes

N. B. A causa de este problema entre los titulos originales de las piezas en ruso y su traduccion al inglés se ha optado por usar en este trabajo
los nombres en espaiiol, traduciéndolos directamente del ruso, a pesar de que en el programa de concierto remitido al H. Consejo Técnico se
usaron los titulos en inglés, como aparecen en las ediciones utilizadas.

Para acercarnos un poco al contexto social en que fueron realizadas estas obras, es necesario
tener una idea general de los antecedentes de la musica en Rusia, asi como de la situacion que
ha vivido el intérprete de guitarra en este pais.



Antecedentes

Para comenzar debemos saber que la musica en Rusia se ha visto marcada por las
circunstancias sociales que la han envuelto desde siempre, y es que si bien el arte tiene sus
inicios desde que el hombre satisface sus necesidades vitales de supervivencia, aquel sufre un
desarrollo y evolucién en cuanto a su utilidad, su concepcién y sus avances técnicos, influido
siempre por el medio en el que se desarrolla, y este puede ser de carécter fisico, econémico y
social. Asi, durante el régimen zarista la cultura superior, las artes y la musica eran privilegios
solo de las altas clases sociales. Pero estas clases hacian la musica al estilo de los italianos,
franceses y alemanes, sin tener una identidad musical rusa propia. La musica del pueblo, de
siervos y criados no era tomada en cuenta.

A pesar de esto, Rusia es un pais en el que la misica popular ha tenido un auge que solo se ve
en los paises agricolas. En Rusia la musica, como las demas artes es y ha sido producto de las
necesidades y carencias del pueblo, de las represalias politicas y de infinidad de circunstancias
sociales, politicas y econémicas. Por un lado, se desarrollo la musica del cristianismo
ortodoxo, y por otro los musicos del pueblo que iban de un lugar a otro cantando leyendas
heroicas que se transmitian de generacién en generacion.

En este pais se habla de algo que llaman la conciencia del artista y el alma rusa. Se dice que
la creacion artistica debe de ser una respuesta del autor a las condiciones sociales y morales
que vive -esto es la conciencia social-. La diferencia que hay de esta verdad en Rusia y en
Occidente, es que el artista occidental no puede siquiera imaginar el grado de manipulacién y
represion politica, religiosa y social que el artista ruso y soviético ha tenido que enfrentar. En
consecuencia el arte en Rusia ha sido el inico modo cercano a la expresion liberal. Y es que
durante el régimen zarista los artistas debian adecuarse a las politicas mondarquicas, mientras
que, tras el triunfo de la Revolucién de 1917, se vieron obligados a apegarse a las politicas
soviéticas, que en la cuestion cultural aiina los criterios artisticos en servicio de la
funcionalidad.

Aunque durante la época soviética muchos artistas rusos decidieron exiliarse a paises
occidentales por la represion, sobre todo a Estados Unidos y Europa occidental, donde podian
desarrollar sin dificultades el inmenso caudal creativo que llevaban en su interior, muchos
otros también se quedaron y siguieron desarrollando su propio estilo artistico que da a Rusia
caracteristicas especiales no encontradas en ningun otro pais.

Todo esto ha llevado a los artistas rusos a sentir un cierto grado de responsabilidad moral
hacia su pueblo. Se ha formado la necesidad de crear obras bajo un cierto grado de fatalismo.
Parece ser que entre mayores sean los obstaculos que tenga que enfrentar el artista mayor sera
la profundidad del arte.
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La guitarra en Rusia...

Esta situacion se ve reflejada particularmente en la vida del guitarrista ruso. En primer lugar,
se puede percibir la comin creencia tanto en Rusia como en muchos otros paises, de que la
guitarra era un instrumento de segunda clase y no un instrumento de concierto, ya que se
considera en cierta medida un instrumento popular, no a la misma altura del piano, por
ejemplo. En segundo término, existen consecuencias politicas que se reflejaron con mayor
crudeza durante los afios de represion y censura soviética, porque las obras occidentales eran
tachadas como injerencia externa nociva a la nacién, como menciona Matanya Ophee a
continuacion:

No era raro para un intérprete de guitarra de siete cuerdas denunciar a su opositor de seis cuerdas a la
KGB, como traicionero o agente extranjero, importador de la ideologia burguesa a nuestra Santa
Madre Rusia.’

Con esto podemos darnos cuenta de que realmente la represion que ha llegado a suftir el
artista ruso ha alcanzado los limites de la vergiienza y la ridiculez.

Por otro lado, el repertorio del guitarrista ruso, sobre todo en la época soviética, también ha
sido afectado por las influencias de occidente. Al no haber tenido contacto con el ambiente
guitarristico mundial, los interpretes de este instrumento solian acudir al repertorio mas
comtin y comercial, musica que ya ha sido explotada hasta el cansancio y que ya ha sido
calificada como musica de mal gusto en Occidente.

Para ejemplificar esto debo citar dos observaciones que hace Ophee en su articulo hacia los
libros de ensefianza de guitarra en Rusia:

Los libros dirigidos a principiantes contienen una gran cantidad de simples arreglos de canciones
populares rusas. En un nivel mas alto de ejecucion, este aspecto es sustituido por un repertorio
segoviano...

Hay un aspecto que es inmediatamente evidente: los rusos son consumidores fanéticos de la peor
musica occidental para guitarra, como decadentes repertorios latinoamericanos o flamencos, incluso
arreglos de los Beatles...

A pesar de ello, en este sentido algo satisfactorio ha resultado de estos problemas en el &mbito
de la guitarra en Rusia; a menudo esta situacion ha repercutido en el surgimiento de estilos
propios de cada compositor, que siempre estan influenciados por la concepcidn de los estilos
de otras épocas y marcados con el romanticismo de la conciencia del artista y el alma rusa.

Esto,.en mi muy particular opinién, es de alguna manera la forma en que estos compositores se
crean un propio concepto de los estilos y formas musicales de occidente, la mayoria de las
veces basados incluso en clichés, pero que representan un estilo musical tinico que puede ser
ampliamente explotable. Por otra parte, también constituye una manera de inventarse un
pasado inexistente o simplemente un ejercicio de composicion evocando otros estilos.

! Basado en el articulo “La guitarra desde una mirada rusa” de Matanya Ophee™ 1992
? Ophee, Matanya — “La Guitarra Desde Una Mirada Rusa”, 1992
La guitarra de siete cuerdas era propia de los rusos, mientras la guitarra de seis cuerdas era considerada y llamada, la “guitarra espaiiola™.



Lo tnico evidente aqui, es que en el estilo que sea, el artista ruso, gracias a su temperamento
siempre serd romantico.

Para ejemplificar algunas tendencias de la composicion guitarristica en Rusia en el siglo XX,
podemos utilizar como ejemplo a cuatro compositores que si bien tienen estilos diferentes de
composicion entre cada uno de ellos y ademas cada uno es de personalidad musical ecléctica,
tienen una particularidad siempre presente en comin: la presencia del “alma rusa”.

El primero de ellos, Stepan Rak nacido en Ucrania y nacionalizado checoslovaco, guitarrista y
compositor de quien podemos mencionar que bajo esta influencia histérica y social, su obra
contiene piezas escritas en diversos estilos: “Tentaciones del Renacimiento” y “Homenaje a
Tarrega” un vivido retrato de las variaciones del periodo romantico de la guitarra occidental,
también ha escrito obras basadas en temas o inspirados en instrumentos folcléricos, como su
obra titulada “Balalaika” dedicada a Mijail Gorbachov, y también comprende un amplio
repertorio en estilos de composicion moderna.

Otro guitarrista y compositor, nacido en Tula y de gran importancia en el 4ambito-guitarristico
de Rusia es Sergei Rudnev. Este compositor se ha inclinado més hacia un repertorio
neoromantico-nacionalista, inspirado en su mayor parte por canciones populares rusas.
Compone en un estilo que se puede apreciar tan romantico como el Federico Chopin,
explotando las posibilidades técnicas y musicales de la guitarra para este estilo.

Mas dueiio de su lenguaje musical, es Jan Freidlin, nacido en Chita, en la Rusia Asiatica. Este
es uno de los compositores mas importantes dentro del ambiente artistico de Rusia e Israel,
tanto por sus obras orquestales y su miisica de camara como por sus obras para guitarra. Parte
de su obra esta inspirada en la civilizacién griega, y una de ellas es su obra para guitarra sola
“Estrofas de Safo”, en la que podemos apreciar un estilo propio de composicién y una
consistencia de este estilo entre sus diferentes obras. Aunque también podemos valorar, como
en los demds compositores, ese acercamiento hacia otros estilos, en este caso un motivo que
en mi particular percepcion hace una evocacion “casi medieval”.

Nikita Koshkin, originario de Moscu, es uno de los guitarristas compositores mas conocidos
en el mundo: el primer indicio que tuvo el publico americano de lo nuevo y fresco de Rusia,
hace ya algunos afios. El nombre de Koshkin rememora a una de sus obras mas importantes,
“Los juguetes del Principe”, una obra que sin duda podemos ubicarla dentro del repertorio de
musica programatica de la guitarra. La obra consta de seis movimientos con titulos sugerentes
del juguete que representan.

Podemos afirmar que la tendencia de tomar un poco de aqui y de alla en cuestion de material y
estilo musical en los compositores rusos, se ha vuelto un estilo propio e impregnado de su
cultura e inclinacion romanticista, producto de su situacion histérico social; igualmente se
puede apreciar una actitud nacionalista al recopilar materiales folcloricos para utilizarlos
como materia prima de la composicion musical, un proceso que ya otras veces ha sucedido en
Rusia con el grupo de Los Cinco, por ejemplo. Y no debemos pasar por alto que esta variedad
composicional entre los musicos, y en cada uno de ellos nos permite escuchar programas ricos
en variedad de estilos alin siendo todos compositores rusos del siglo XX.



STEPAN RAK

Las fuentes publicadas generalmente estan de acuerdo en que Stépan Rak naci6é en un pueblo
pequefio en Ucrania durante las fases finales de la Segunda Guerra Mundial. Los datos
biograficos tempranos son inciertos porque no hay un registro de los hechos debido a la
caotica situacion de las republicas soviéticas en los ltimos dias de la guerra. La fecha oficial
de su nacimiento proporcionada es el 8 de agosto de 1945, dos dias después de la bomba
atomica en Hiroshima y un dia antes de la segunda bomba atémica que se dejo caer en
Nagasaki. Seguin Ophee y Duarte, la sincronia de los dos eventos fue la inspiracion para su
mas famosa obra: Hiroshima. (Obra orquestal)

En 1965 Rak entro en el Conservatorio de Praga donde, durante cinco afios, estudié guitarra
clasica y composicion para guitarra con el maestro Stepan Urban y composiciéon general con
Zdenék Hula. -

Después de obtener su diploma en 1970, Rak dio conciertos en Checoslovaquia, la Unién
Soviética, Polonia y el oeste de Alemania. Comenzd, sin embargo, a sobresalir como
compositor en 1973 cuando su composicion sinfénica Hiroshima gané un segundo premio,
una medalla de plata en el Concurso Nacional de Checoslovaquia para Compositores Jovenes.

En 1975 Rak entro en la Academia de Musica de Praga para continuar sus estudios en
composicion. Sus maesiros en la academia eran Jiri Ovoracek (composicion general), Vaclav
Kucera (composicién en estilo moderno), y Karel Janacek (anélisis de la musica). Después de
obtener su diploma (probablemente hacia finales de 1975) Rak fue invitado a continuar sus
estudios en el pueblo finlandés de Jyviiskyldi en el Conservatorio de Jyviskyld donde
permanecié hasta 1980.

En 1980 Rak regres6 a Praga en donde sus numerosas actividades incluyen la composicion,
grabacion, el concertismo y la ensefianza. Agregando a esta lista de actividades, Rak también
es miembro de la Union de Compositores Checoslovacos y Musicos de Concierto y miembro
del jurado Checoslovaco para los Concursos Internacionales de Guitarra. En 1991 la
Academia le otorgd el Lauro Docente (qué es similar a un doctorado en otros paises) - una
condecoracién que nunca se habia dado a un guitarrista-.



TENTACIONES DEL RENACIMIENTO
Stepan Rak

El término “Renacimiento” lo utiliz6 por primera vez en 1855 el historiador francés Jules
Michelet para referirse al "descubrimiento del mundo y del hombre" en el siglo XVI’. El
Renacimiento liber6 el pensamiento de los hombres, les ofrecié las grandes posibilidades de
expresion, los provocé y los tento.

Stepan Rak parece no haber podide escapar de la tentacién de componer su propio tema
"Renacentista" dandole la forma clasica de “Tema y variaciones”.

Esta obra esta dedicada al guitarrista Checoslovaco Vladimir Mikulka, guitarrista al que se
atribuye ya una coleccion de obras revisadas y digitadas por él y editadas por Editions Henry
Lemoine Paris bajo la leyenda “Viadimir Mikulka presente”.

Esta obra muestra un buen sentido de humor y al mismo tiempo ofrece al intérprete la
posibilidad de demostrar su habilidad instrumental — escribe Vladimir Mikulka en la edicion
de la partitura-.

La obra realmente no es sino la “tentacion” del Renacimiento ya que no hay nada en ella que
la relacione con el estilo. Para comenzar la obra esta estructurada en una forma no
renacentista, el Tema y Variaciones es mas bien una forma que se dio a partir del barroco y se
exploto mucho durante los periodos clasico y romantico. Por otro lado, la armonia es a veces
formada por quintas y octavas paralelas, una caracteristica que mas que evocar Renacimiento,
nos evoca la época medieval.

Mi particular opinién es que Rak con una necesidad de crear su propio Renacimiento
compuso una pieza que evoca algo antiguo sin comprometerse con las formas ni el estilo.

Las partes en que esta dividida esta obra son:

Tema
Variacion I
Variacion Il

Variacion IIT
Prestissimo

’ Biblioteca de Consulta Microsoft® Encarta® 2003.



Tema

Primero nos presenta el tema en tempo moderato, en la linea melddica hay un patrén ritmico
de cuarto con puntillo y octavo en un compés de 4/4. La presentacion del tema esta dividido
en dos frases a y b y cada una con barras de repeticion, ademas Rak nos sefiala las dindmicas
a manera de producir el efecto de eco. En la primera frase la voz superior presenta el tema,
una melodia que se da por grados conjuntos y dado que no hay una armadura se desarrolla en
el modo dorio en Re, en la voz inferior una segunda melodia a manera de contrapunto
acompafia a la primera. Es notoria la presencia de acordes que carecen de la tercera sobretodo
al final de las frases, un recurso propio de la musica del periodo medieval. . 1)

En la segunda frase (b) el tema de la voz superior aparece en el quinto grado de Re y termina
nuevamente en el primer grado. La estructura melédica es muy similar salvo la utilizacion mas
frecuente de dos dieciseisavos en vez del octavo empieado anteriormente. En los primeros
cuatro compases esta vez no hay una melodia en la voz inferior sino més bien un
acompafiamiento con acordes de quintas y octavas paralelas, y en los siguientes cuatro
compases estd nuevamente una melodia que aunque parece no ser la misma incluye pequefios

motivos tematicos similares. Al final de esta frase se incorpora una tercera voz intermedia.
(il2) _ '
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Variacion 1

La primera variacion esta escrita en un compas de 12/8. Consta de dos compases
introductorios con barra de repeticion. Al igual que el tema, la variacion esta dividida en dos
partes y cada una con sus respectivas barras de repeticion.

En la introduccion, a manera de ostinato hay una melodia repetitiva que se forma con el
primer tiempo de cada grupo de tres notas, mientras con las dos siguientes se forma una voz de
notas repetidas que logran un efecto parecido al sonido emitido por una mandolina -en
realidad es una sola voz simulando dos-. Esta sera casi la base ritmica para el resto de la
variacion. (il.3)

I. Variation
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En la primera frase aparece perfectamente el tema en aumentacion. Al segundo compas
podemos ver como el compositor con una escala descendente —bordada- introduce las notas

del tema en cada primer parte de tiempo para en el compas siguiente volver al tema en
aumentacién. Mientras podemos apreciar el efecto que simula las dos voces en la parte

inferior. (L 4)

I. Variatian
5

(il. 4)

En la segunda frase de la variacion podemos ver como el autor lleva nuevamente el tema al
quinto grado y la forma de estructurarse es muy similar. (i. s)

(il. 5)
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Variacion IT

En un compas de 2/2, la segunda variacion es mas danzistica. El tema podemos verlo por ahi
entretejido entre numerosos dieciseisavos que estan articulados con ligaduras de dos en dos, lo
que da un caracter de ligereza. Una segunda voz en el bajo hace una melodia que comienza
con la nota de Re y hace un salto de quinta hacia arriba, baja por segundas y hace una
cadencia simple en el siguiente compas (il 6). La estructura de la segunda frase es similar.

II. Variation = =
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Variacion 11T

La tercera variacion, escrita en un compas de 6/8 consta de cuatro frases, cada una con sus
respectivas barras de repeticion. Esta variacion parece estar pensada a tres y cuatro voces
@7 y 8). Hay que destacar que ademas de las anotacioncs dindmicas Rak hace uso de los
recursos de color como son el sul ponticello y el sul tasto —propios de los instrumentos de
cuerda-. La armonia se da a partir de quintas paralelas octavadas, salvo algunos acordes por

terceras que aparecen en la segunda y cuarta frase (il. 9).

III. Varation H

11



Prestissimo

La tltima seccion de la obra es una forma clasica ABA’. Esta escrita en un compas de 2/4 y se
define en la tonalidad de Re mayor.

En la parte 4, contrariamente a las formas simétricas que Rak utiliza en la obra anteriormente,
encontramos cuatro compases introductorios y una frase de dieciséis compases subdividida en
dos semi frases, la primera de seis compases y la segunda de diez. El recurso empleado es Ja
repeticion libre de motivos meiddicos, por lo que las frases no son simétricas (. 10) La segunda
frase también dividida en dos semi frases alcanza la longitud de de veinte compases. (. 11)

P'restissimo

e s w38 JJ BN] T30 ) JTRAR
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(il. 10)
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La parte B es contrastante con respecto a la forma melddica, ritmica y tonal. En este
momento hay un cambio de compas a 3/4 y la anulacion de los sostenidos de la tonalidad de
Re mayor, lo que nos hace volver al modo dorio. Esta parte, sefialada como piii mosso, es mas
bien una expresion ritmico-armoénica. Juegos ritmicos de tres contra dos entre acordes y bajos,

en tres pequeifias frases encerradas en barras de repeticion que exploran el recurso del eco.
(il. 12y 13)

Pl mosso

2y @ echo

- il“ EA‘ ;» : 5_ - : LA{» 3 #
£ 1 ;l A_?- -~ Hr— I T T l__-_‘d-__{i[-!
.J 1 18 1 e j[ » |I' |. » |T ! — 1 il
T T T =7 T
a8 2V 4 (il.13)

A’ es el regreso al Prestisimo, asi como a la tonalidad de Re mayor en la cual terminara la
obra. Las frases vuelven a ser asimétricas.
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SERGEI RUDNEYV

El guitarrista y compositor ruso Sergei Rudnev nacié en 1955. Creci6 en un pueblo pequefio
llamado Osinovka cerca del rio Volga donde tuvo su primer contacto con la musica
tradicional rusa. Recibid0 su educacion musical en la escuela municipal de Tula.
Posteriormente estudi6 en Mosci y Sverdlovsk. Es un compositor prolifico, autor de
numerosas composiciones y canciones basadas en los temas de la musica folclorica rusa. Estas
obras estan cuidadosamente pensadas en estructura y composicion. Algunas composiciones de
Rudnev son liricas por naturaleza, mientras otras tienen una presencia mas dramatica. Rudnev
es un coleccionista dvido de canciones folcloricas. Su familiaridad directa con la vida del
pueblo le permite al artista producir cuadros vividos de la vida rusa y sus costumbres. En la
actualidad Sergei Rudnev imparte la clase de guitarra en la Universidad Municipal de Tula.

Me parece importante incluir aqui el texto que el mismo Rudnev hace con respecto a su obra
para la introduccion del libro editado por Ophee:

Las fuentes usadas para la creacion de estas obras son exclusivamente materiales folcléricos. Estos
arreglos se conectan estrechamente con el contenido de la cancitén y su papel en la vida ritual
campesina. La cancion folcldrica es una parte significante de esa vida y como tal, una fuente
interminable de sabiduria y belleza. Un examen intimo del folclor musical nos lleva a considerar
las canciones folcléricas como un producto de la genialidad colectiva de un pueblo, de siglos de
acumulacion de imdgenes artisticas que crearon una tradicién profusa.

El compositor de estas obras estd intentando hacer revivir las melodias viejas. Retoma el
contenido de una cancion, la escribe en toda su complejidad, y conserva integra la idea original.
*“Capturar una idea grande en una pequefia, un lago en una gota de agua”, es el principio activo del
compositor. Este acercamiento al material original revela muchos aspectos esenciales del texto.
Estilisticamente, esta musica se esfuerza por emular el sonido de una orquesta dentro de los limites
de la guitarra. En sus arreglos de melodias folcléricas se expone el tema de una manera brillante,
en un rango cémodo y guitarristico sostenido por un pedal.

Los compositores no usan mucho el registro alto de la guitarra debido a la dificultad para lograr un
sonido bien equilibrado. El registro alto, sin embargo, tiene un gran timbre expresivo. En estas
piezas Rudnev nos da la oportunidad de usarlo y escucharlo con acompafiamiento o con un
sencillo contrapunto lo que hace a este arreglo de la cancion folclérica mucho mas interesante. El
tempo es otra consideraciéon importante. Un tempo relativamente mas rapido, en ocasiones da un
aura similar al de las formas del baile folclérico. Pero se requiere una técnica depurada para
producir la musica sin sufrir las grandes dificultades. Algunos pasajes deben ser modificados, si
no en las notas, si en las velocidades, de lo contrario resulta “casi imposible” ejecutarlas como
estan escritas. Pero pueden lograrse buenas interpretaciones y hacer vivir estas obras.

Dirijo este libro a los miles de guitarristas y creo que a pesar de la dificultad de este material sera
interesante su estudio. Estas obras conservan bien las tradiciones del estilo romantico de la cultura
rusa y espero que puedan ganar su lugar en el repertorio de la guitarra de concierto.*

* Rudnev , Sergei, “Sergei Rudnev, The Russian Collection Vol. 111 ”, Editions Orphée, 1994, p.ii
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EL TILO CENTENARIO’
Sergei Rudnev

Esta obra fue concebida en los 80s y escrita en el estilo romantico ruso. Esta basada en una
cancion folclérica cuya letra me fue proporcionada por la maestra rusa Nadia Borislova,
residente en Puebla desde 1992. Es una cancion antigua popular rusa, que expresa los
sentimientos mas hondos y en cierto modo, dolorosos. La tragedia y la musica triste fue
siempre la obra de arte caracteristica en Rusia.

Con esta obra Rudnev continta ia tradicion de escribir sobre los temas de las canciones rusas,
como Mijail Visotskiy e Ivanov Kramskoy, pero con la innovacion de hacerlos mas libres.

En El Tilo Centenario, a diferencia de lo que sucede en la mayoria de los temas variados no
vemos ninguna separacion entre las variaciones, cada una surge de la anterior. Cada vez mas
intensa y melancdlica hasta llegar al murmullo de las hojas.

Rudnev no esta rescatando, exactamente la tradicién de la cancién popular, sus obras son como la
descripcién de la vida de una persona tipica del pueblo ruso en la dacha de su padre tomando el té
del antiguo samovar donde se reflejé la musica dorada.®

Creo que antes de entrar en materia musical es importante mencionar que el caracter
nostalgico del texto es perfectamente reflejado en la composicion de Rudnev. Cito el texto a
continuacion:

% La obra aparece con el nombre “The Old-Lime Tree”en Editions Orphée 1994
® Toledo, Victor, “Nadia Borislova, en una noche femenina” CD, CONACULTA-FONCA,1999
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El Tilo Centenario

JIxna peKoBaA Hal PeKOM CTOMT,

Ilecua ynanaa BpaJieKe 3BY4YMT.

JIyr mokpeIT TyMaHOM, CJOBHO NeJeHOi,
CabliueH 3a KypraHom 3BOH CTOPOIKEBOJ.
OTOT 3BOH YHBUILIA aBHO NMPOLUNBIX JHEH
IIpebynwun, 4TO OLIIO B NaMATH MOEH.

Ho BCce MMHOBano M A MOA BEHLOM,—
Monoznua CKOBAnM 30JIOTHIM KOJIBLLOM...
JIuna BexoBaA Haj PEKOi IIYMMT,

IlecHa ymanaa BA2JeKe 3BEHMT.

Tilo Centenario que sobre el rio permanece,
Cancién que se aleja clamando en la distancia.

El prado como si un velo de niebla lo cubriera
escucha un sonido sereno atras de la montafia.
Este canto melancélico evoca los dias pasados
de mis recuerdos lejanos, de mucho tiempo atrés.

Pero todo paso,

bajo el altar

a un joven encadenaron
con un anillo de oro.

Tilo Centenario que sobre el rio resuena,
cancion distante que clama alejandose...

La obra esta escrita en forma de tema y variaciones pero como lo mencioné antes, Rudnev no
indica una clara separacion entre las partes de la obra, cada variacion surge de la anterior.

El tempo de la obra es Andante de caracter cantabile y la armadura es propia de la tonalidad

de Si menor. La estructura de la obra es:

Tema-Var.I-Var.Il-Var.1ll-Var.1V-Var.V- Rep. Var.IV- Coda.

" Traduccién: Diana Ibafiez Tirado
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Tema

En la edicion que me fiie proporcionada de la cancion original, el tema se presenta en La
menor en compas de 4/4.® El tema esta dividido muy claramente en dos semifrases que yo
nombraré a y b, de cuatro compases cada una. (. 14)

JIHNA BCKOBas
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La obra de Rudnev expone el tema integramente en Si menor -en un compas de 2/4- en la linea
melddica superior en los primeros dieciséis compases. En los siguientes siete compases repite
la segunda semifrase del tema original. De csta manera el tema en la obra esta representado
como abb’, en donde la segunda repeticion de b es variada por el acompafiamiento en forma
de arpegio. La armonia como podemos observar esta totalmente en el estilo roméntico, es
compleja y va desarrollandose sobre los grados III+, 1, vii°7, IV, III,V7, i, y asi
sucesivamente, aclaro esto solo como referencia, no es de mi interés atiborrar al lector con un
analisis minucioso de la armonia sino mas bien hacer un somero anélisis desde el punto de
vista estructural y sobretodo temético. (. 15)

Andante cantabile
i 4 3 \I ;
| 4:\ A v t:l & - J "—.—J’ J ; ’\

(il. 15)

i @ Hanarenscyno oM yammnns, 1178y
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Variacion I’

En esta variacion de tipo 4 se retiene el tema, la armonia y la estructura. El tema aparece en la
voz del bajo -marcado con el recurso timbrico sul pont.-, mientras que en la voz superior la
armonia esta dada por un arpegio en dieciseisavos que hacia el compas 30 hace una segunda
melodia ascendiente hacia un Fa, que es parte de la seccion sobreaguda de la guitarra. (. 16)

@il. 16)

La semifrase que llamé b anteriormente, en esta ocasion esta enmarcada con barras de
repeticion, lo que hace que se conserve la forma en la que el autor presento el tema melédico

teniendo en esta ocasion la estructura al:b:]. . 17)

? Para este analisis me he basado en la definicién y clasificacion del género Tema con variaciones que proporciond Willi Apel en The Harvard

Brief Dictionary of Music.
Tipo A: Melodias, armonias y tema retenidos. Tipo B: Armonias y estructuras retenidas. Tipo C: Estructura retenida. Tipo D: Motivos

retenidos. Divididas en: a) Variacion ornamental, b) Contrapuntistica, c) Melddica, d) Figural, e) Canonica, f) Arménica y g) De caricter.
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Variacion 11

La segunda variacion es de tipo C-d, pues la armonia no es exactamente la misma, el tema no
es presentado y se retiene solo la estructura; esta hecha con recursos escalisticos. Sefialado
con el caracter agitato Rudnev nos envuelve en un ir y venir de melodias que conforman la
parte a y nos llevan a una parte |: b:|, cumpliendo asi nuevamente con la estructura dada al

principio de la obra. (. 18)

B =
o
*
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Variacion 11T

Cabe mencionar en este momento el como Rudnev en pequefios puentecillos entre las
variaciones, hace melodias que nos recuerdan el tema original sin utilizarlo realmente, es el
caso del puente que encontramos del compas 62 al 65 que une a la segunda variacion con la
tercera. Este esta sefialado con la intencion tranquilo. (. 19)

I
sul pont. (il. 19)

En esta variacién, encontramos dos nuevas melodias, que si bien no parecen derivadas del
tema, éstas parecen funcionar como respuestas al tema. Es una variacién en la que cambia de
caracter y retiene la estructura (Var. Tipo C-c). Del compas 66 al 69 nos presenta una melodia
en la voz intermedia que representa la parte a. Esta nos lleva hacia otra melodia —que
representa la parte b- en octavos acompafiada con un ritmo que sugiere una danza rusa de
aquellas que poco a poco se van acclerando mientras los bailarines muestran su virtuosismo
(compases 70-73). Esta misma melodia se presenta en una octava superior con diferente
acompafiamiento representando asi b’. Debo destacar la exploracion timbrica que el
compositor hace en esta variacién y por otro lado los momentos en que maneja una melodia
en forma de escala ascendente en movimiento contrario a la voz superior. (i.. 20)
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Variacion IV

La cuarta variacion es un paseo armonico trabajado en forma de arpegios en seisillos, esta
parte parece ser tan libre en el sentido interpretativo que puede destacase la melodia del bajo
en una velocidad moderada, o jugar con los enlaces arménicos tocando a una velocidad
caprichosa. La variacién parece ser de tipo D, solo retiene motivos, pero la estructura y la
armonia cambian. Parece mas bien un desarrollo que nos recuerda el estilo de las obras
romanticas para piano. En la edicion de Ophee parece haber sido olvidado el sefialamiento de
seisillo, pero nos sefiala una ossia, que nos indica que en vez de seisillos podemos hacer los
arpegios en quintillos. En el arpegio de seisillos- que es el que estd escrito- la cuarta nota
entreteje una linea melddica a lo largo de la variacion. Podemos observar como los acordes
con que esta elaborado este pasaje se van volviendo mas disonantes conforme se avanza. (. 21)

Variacion V

La tltima variacion muestra un rasgo de caracter innovador: utiliza un efecto llamado rasgeo
sordino que se logra frotando las cuerdas con la yema de los dedos -recurso poco utilizado
hasta la fecha- provocando un efecto que pareciera una melodia muy distante. El tema esta
presentado nuevamente en la voz superior, pero solo encontramos la primer semifrase (a),
pues la siguiente frase mas bien es una melodia de cuatro compases que contesta al tema en
forma de recitativo doloroso, es realmente una melodia muy sentimental. Posteriormente hay
dos compases que forman un puente entre esta ultima variacion y la repeticion de una parte de

la cuarta variacion, en la cual en su momento aparece el simbolo que nos manda a la Coda.
(il. 22)

(il. 22)
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Coda

La coda esta dividida en dos secciones, y en ella se pueden escuchar reminiscencias del tema
folclérico. Esta elaborada con arpegios que se alternan en quintillos y dieciseisavos, para
después introducirnos en un arpegio de tresillos y una melodia en donde se utiliza el efecto de
pizzicato. Cuatro compases posteriores nos preparan para escuchar el acorde final de oncena
con novena omitida, producido con armonicos naturales. (il. 23)
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POR LA ESTEPA SILVESTRE DEL BAIKAL'®
Sergei Rudnev

Esta es otra obra en forma de tema y variaciones, en la cudl podemos observar diferentes
recursos de composicion en relacion a los trabajos anteriores.

Las caracteristicas que tienen en comun esta obra y El Tilo Centenario — del mismo
compositor-, son que el trabajo esta basado también en una melodia folclorica rusa y que en
esta partitura Rudnev tampoco hace una division entre las variaciones. Entre el tema y la
primera variacion, podemos ubicar facilmente el principio y final de cada seccion, mientras en
las partes siguientes la division es confusa, pues en vez de cadencias nos encontramos con
puentes modulantes que nos llevan de una variacion a otra.

Uno de los aspectos mas sobresalientes en esta composicion, es el uso de la modulacion a
tonalidades lejanas. Para tener una idea clara de lo que pasa en la obra presento a continuacion
la estructura tonal:

Variacion ~ Tipo de Variacién'' Tonalidad

Tema Sol mayor

Variacion I Tipo A-a Sol mayor

Variacion 11 Tipo B-d Sol Mayor

VariacionIII  Tipo C-b Sol mayor + puente modulante
Variacién IV c Mib mayor + puente modulante
Variacion V ¢ Fa mayor + modulacion simple
Coda Sol mayor

1° |a obra aparece con el nombre “The Wanderer’s Song™ en Editions Orphée 1994

'" Nuevamente basado en la clasificacion de Willi Apel:

Tipo A: Melodias, armonias y tema retenidos. Tipo B: Armonias y estructuras retenidas. Tipo C: Estructura retenida. Tipo D: Motivos
retenidos. Divididas en: a) Variacién oramental, b) Contrapuntistica, ¢) Melddica, d) Figural, e) Canénica, f) Armonica y g) De caricter.
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Tema

Presentada en la voz superior en un compas de 3/4, la melodia consta de tres frases y cada
una de ellas se divide en dos semifrases. La primera frase muestra una armonia simple. Una
cadencia que incluye los grados tonales I-V, V-1. La primera semifrase nos lleva del I al V
grado y la segunda del V al I grado. (il 24)

Come in sogno
|

(il. 24)
La segunda frase es el comienzo del enriquecimiento armoénico de la melodia. La primer
semifrase incluye la cadencia de I-V-I-IV mientras la segunda resuelve la cadencia anterior
con los grados I-V-I. . 25)

|4 o
=E S
8 .
(il. 25)

La tercer frase es armonizada de principio a fin sin romper el dialogo arménico entre
semifrases. Es una cadencia de principio a fin que incluye los grados I- I+, ii-IV-V7-L. (1. 26)

(il. 26)

Como podemos observar en las imagenes anteriores la textura principal de la obra es una
melodia acompafiada. Esta melodia es en cada frase una variacion de la primera. En cada
repeticion la melodia asciende, lo podemos ver al analizar que la segunda nota del tema sube
un grado en las primeras tres semifrases, en la siguiente desciende y se repite el movimiento
de las dos tltimas citadas. Esto nos da como resultado una similitud mayor entre la segunda y
tercer frase. Asi al comparar esto con la manera en que Rudnev usa el tema folklérico en EI
Tilo Centenario nos damos cuenta de que es muy similar la estructura de la melodia y tiene un
tenue parecido con la forma “abb”.
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Variacion 1

En esta variacion el autor presenta nuevamente el tema casi integro. La unica variacion
melddica se da en los compases 34 y 35 donde en lugar de hacer solo las notas /a sol mi de la
melodia original, introduce entre estas un fa, descendiendo asi cromédticamente. El
acompafiamiento es ahora e|n forma de arpegios y procura separar la voz del bajo. (i 27)
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Variacion 11

Esta variacién es un movimiento rapido que esta sefialado en un tempo con moto. Esta
estructurada con arpegios, escalas en tresillos y algunos grupos de dieciseisavos que
enriquecen el ritmo. En esta variacién la melodia es mas bien un aire del tema que se da por
algunas notas que sobresalen de entre los arpegios y la armonia. Es importante resaltar que
esta variacion es uno de los puntos en que Rudnev llega a utilizar la parte sobreaguda de la

guitarra hacia el compas 70. (iL.28)
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Variacion II1

El recurso empleado aqui es una especie de contrapunto. El tema original es presentado
nuevamente en la voz superior y contrastado por una melodia en el bajo. Del tema original
solamente tenemos dos frases y la tercera es un puente que modula a la siguiente variacién en

la tonalidad de Mib mayor. (il. 29)
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Variacion IV

La cuarta variacion en Mib mayor es una melodia nostédlgica en notas agudas, nuevamente
con acompaflamiento mds bien ritmico. Hacia los altimos compases el bajo toma mayor
importancia melodica y con éste se hace la modulaciéon a Fa mayor. No presenta ninguno de
los rasgos originales retenido. . 30)
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Variacion V

La tultima variacion en Fa mayor, es al igual que la segunda un movimiento marcado con el
tempo con molto. Esta vez es menos rapido pues la melodia, es una combinacion de arpegios y
escalas escrita en octavos. El tema original no aparece. Es entonces esta, otra variacién que se
desarrolla con pequefios toques de la melodia y la armonia primaria. Al final de la variacion
encontramos un fa# que es la nota que nos permite modular a la tonalidad original de la obra.
Nuevamente no presenta ninguno de los rasgos originales retenido. (i.31)
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Coda

La seccion final de la obra regresa a la tonalidad de Sol mayor. Es una coda en el estilo de los
finales maestosos de la musica del periodo romantico. Hacia el final, después del uso de
acordes que son sefialados como ff (forte) y de amplia extension, el compositor utiliza
acordes de arménicos naturales y termina con un acorde obvio de Sol mayor en primera
posicion. (il. 32)

135 sostenuto , I

pyla

5 P22 (il. 32)

Como pudimos ver en las paginas anteriores, Rudnev aborda de una manera muy particular la
estructura de las obras con forma de Tema y Variaciones. A diferencia de los compositores
del periodo clasico de la guitarra, en el que las variaciones cambiaran o no de ritmo y
tonalidad el tema siempre estaba presente, para este compositor ruso romantico del siglo XX
la estructura es mas holgada, mas libre. Incluye o no el tema principal y explora nuevos
desarrollos dentro de las variaciones al introducir nuevos efectos sonoros, formas y
modulaciones a tonalidades lejanas. Por todo esto, estas piezas resultan interesantes para el
repertorio guitarristico, pero también hay que tener presente que estas piezas son de formas
simples en comparacion con las obras escritas por compositores europeos no guitarristas de los
siglos XIX y XX.
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JAN FREIDLIN

Jan Freidlin naci6 en Chita (Siberia del sur) en 1944. Estudié composicion, piano y teoria de la
musica en la Universidad de Musica de Odessa. De 1965 a 1971 estudié composicioén y teoria
con el profesor A. Kogan en el Conservatorio Estatal de Odessa . En su graduacién actu6
como Director Artistico y Conductor Principal de la Orquesta de Jazz de Sociedad
Filarmonica de Odessa , y en 1974 ingresé como miembro de la Unién de los Compositores de
URSS. Dirigi6 el drea de Teoria de la Musica en la Universidad Especial de Musica
Stolyarsky de 1974 hasta las 1990 cuando €l inmigré a Israel. Freidlin ensefi6 en la Academia
de Musica Rubin durante tres afios, y ensefia actualmente en la Universidad de Musica
Levinsky en Tel-Aviv.

Entre sus composiciones estan tres sinfonias, el ballet " Guernica ", un concierto doble para
flauta, piano y cuerdas, varias obras para orquesta de la cdmara, dos cuartetos de cuerdas,
varias composiciones para piano y muchos trabajos vocales. En 1995 su ciclo para guitarra "
las Cartas de Arles " gané el segundo premio en el “Concurso de composicion para guitarra
de la GFA” E.U.A. Ha compuesto musica para programas de television, para 26 puestas en
escena y para 7 peliculas.

Numerosas obras suyas han sido publicadas en Rusia, Israel, Alemania, Australia, Italia,
Suecia, Reino Unido, Republica Checa, Holanda, Francia, Brasil, Jap6n, y el EE.UU.
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ESTROFAS DE SAFO

“Cinco postludios para guitarra”
Jan Freidlin

Esta obra la escribi6 Freidlin en 1982 como resultado de su interés permanente hacia la cultura
de la Grecia Antigua, periodo inolvidable de la historia de la humanidad a la que ha dedicado
algunas otras obras. El mismo compositor hizo una trascripcién para arpa por demanda de
algunos arpistas. Me parece que en algin momento podriamos pensar que el arpa es un
instrumento no tan lejano de la guitarra y si cercano de la cultura antigua.

La obra consta de cinco piezas cortas inspiradas en fragmentos de textos de Safo, la poetisa de
Lesbos. Son piezas breves que realmente exponen una densidad similar a la de las lineas que
las inspiraron.

El idioma musical es bastante original, utiliza como base tedrica la armonia modal, el uso
frecuente de cambios de compdas, los acordes disonantes de la modernidad y sobre todo, la
presentacion de estados de danimo que cambian frecuentemente en lapsos muy cortos dentro
de cada pieza. El contenido musical puede resumirse como una combinacién de cadencias
libres y pasajes de acordes repetidos que usan la armonia modal de manera contemporanea
esencialmente.

La idea original de la presentacion de la obra es que esta se haga con la lectura intercalada de
los poemas que las inspiraron. Por esta razdn las piezas estan etiquetadas como postludios. Jan
Freidlin define esto de la siguiente manera:

Una actuacién musical acompariada con lecturas de poesia siempre me ha parecido un formato
infinitamente preferible a la escena vocal ampliamente usada. Usted oye los poemas primero y
entonces tiene tiempo para digerirlos mientras escucha la musica que ellos inspiraron. Las estrofas
de Safo son un excelente ejemplo de este medio de exploracion musical. (Jan Freidlin,
comunicacion personal)

En las péaginas siguientes presento las lineas poéticas que inspiraron cada postludio y
menciono algunos de los puntos musicales méas sobresalientes de cada uno.
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“Sostenuto misterioso”

“Desde las alturas

precipitandose,

el fresco riachuelo

corre entre las ramas de un manzano,

con su murmullo

y el temblor circular profundo de las hojas,
el sol se esconde” .

La primera pieza consiste principalmente en ideas melédicas fragmentarias con un pedal en
Do#. Sostenuto misterioso son las palabras que encontramos al principio de la partitura
ademas de un compas de 3/4. La primer parte de la pieza se desarrolla sobre el pedal de Do#
escrito en un pentagrama mientras que en uno superior se desarrolla una melodia muy libre
que cambia constantemente de ritmo. (. 33)

Sostenuto misicrios: mp Vg e

T

|

5

I o= e

harm. VI larm. X1 (i]_ 33)
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La segunda seccion de la partitura es una Cadenza ad libitum, en donde por obvias razones se
elimina el quebrado de compas. Una melodia lirica escrita con notacion moderna que
representa un accelerando nos lleva hacia otra linea que con indicaciones ondulantes nos
recuerda aquellos cantos siberianos en donde la afinacion varia en cuartos de tono. Con la
ultima linea melddica escrita ritmicamente como un accelerando y ritardando nos resuelve
hacia el pedal de Do# nuevamente y termina con un acorde de Do# disminuido. . 34)

Cadenea ad likitum
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1

“Allegretto grazioso - Poco meno mosso — Allegro - Meno moso”

“Dika mia,
cubre con una guirnalda
las olas de rizos preciosos.

Con tus manos
toma para esta corona,
un racimo de frescos eneldos”.

Personalmente me evoca una danza medieval la que aqui se presenta. Un Allegreto grazioso
en 6/8 nos introduce con pequefias variaciones ritmicas de un motivo, hacia una melodia
estructurada por el arpegio de acordes formados por fundamental, quinta y octava. Podemos
apreciar que estas melodias estdn expuestas por la combinacion de tetracordes que exploran
varias posibilidades dentro de los modos griegos. El tema en arpegios esta expuesto en dos
compases y es interrumpido por un cambio de compés a 3/4 er donde aparece un motivo
incisivo que es resuelto al siguiente compéds — en 6/8 nuevamente- para después en forma

anacrusica hacer la introduccién de un nuevo tema que parece ser la respuesta al anterior.
(il. 35)

Allegretto grazioso
v

(il. 35)

Esta frase es presentada con la misma estructura pero con variaciones en la melodia y la
armonia a partir del cambio al compas de 3/4. (i.. 36)
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La repeticion del altimo motivo es la conexion con la siguiente parte de la obra que es una
melodia graciosa que semeja una danza antigua. Esta es una progresion de acordes mayores
dispuestos de la siguiente manera: Re-Mi-Si-Do# formando una cadencia. (. 37)

Poco meno mosso

=. F
! (il. 37)

Posteriormente, el primer motivo de esta cadencia es repetido tres veces para ahora resolverlos

con los acordes de Sol bemol y La bemol dando como resultado la siguiente disposicion:
Re-Mi-Solb-Ab. (i 38)

poco accel.
e e o

(il. 38)

En el compas siguiente el mismo acorde de La bemol es utilizado en forma de arpegio para
introducirnos a la seccion de la pieza sefialada como Allegro, en donde la obra se convierte en
una sucesion de acordes disonantes subiendo como motivo fuerte central. Los acordes
utilizados estdan conformados por la fundamental, quinta, octava y cuarta agregada. En esta
seccion el recurso ritmico de cambio de compas es muy importante pues da una sensacion de
inestabilidad interesante. Los cambios se dan desde el compas de 6/8 original de la pieza
pasando por los siguientes: 9/8, 6/8, 11/8, 9/8 hasta la utilizacion de un compas hecho por la
suma de dos quebrados, 3/4+3/8. . 39

r 7 i
o (il. 39)
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Los acordes hacia la parte anterior al final son ain mas disonantes y mas sonorcs, son
sefialados con la dinamica fff (fortisimo). Los acordes estan compuestos por la fundamental,
quinta, octava, cuarta agregada y segunda agregada a la octava. En otras palabras son acordes
formados por dos disonancias de segunda sobre un bajo. (il. 40)

Para el final, Freidlin después de un compas casi entero de silencio vuelve a la cadencia
formada por los acordes Re-Mi-Si-Do#, y termina asi con este motivo de aire antiguo.

(il. 41)

Meno mosso poco rit,
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Lento rubato — Pitt mosso e molto ritmico - Lento rubato - Pitt mosso e molto ritmico - Lento rubato

Llego el tiempo:
en la tierra te recostards.
Los dulces recuerdos

no se conservan en el corazon.

Sombra sin rostro

en la multitud de confusas siluetas,

de olvido infinito.

Una melodia dura y fria como un lamento funerario encerrado entre las lineas de un
pentagrama sin compas es la esencia de esta partitura. Esta melodia esta nuevamente
acompaiiada por quintas paralelas y por consecuencia de caracter modal. (. 42)

Lento rubato
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(il. 42)

La parte contrastante a esta melodia lirica es una seccion de quince compases en 3/4 que
alterna un motivo incisivo de tres notas con una percusion que la acompafia provocando una
atmoésfera de ritual mortuorio. (il 43)

Pitr mosso e molto ritmico
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Este rito funeral regresa nuevamente al lamento de quintas paralelas, definiendo ahora una
posicion mas estable al comenzar y terminar con las mismas notas. (il 44)

Lento rubato

- T
(dolce) (il. 44)

El tambor y el motivo misterioso regresan pero esta ves siendo ain mas incisivos. La
resolucion de esto se dacon dos acordes disonantes y entonces el tambor se aleja. (il 45)
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P — e (il. 45)
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Aparece nuevamente la melodia dolorosa, siendo esta vez mas larga y uniéndose a un recurso
aleatorio dado por la repeticion indefinida de arpegios de arménicos que van alejandose cada
vez mas disminuyendo el nimero de notas hasta que se queda un solo armoénico de Sol#,
provocando una sensacion de armonia plena, de que hubo algo tragico que ya paso. (il. 46)

Lento rubato ’_,_,___.--"""-“__ , _,b_j?\‘ N
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4

Andante — Allegretto — meno mosso poco a poco accellerando - Adagio — Allegreto rubato

De aquel,
al que le he dado tanto,
es de quién mds sufrimiento recibo.

La primera seccién de la pieza son dos frases muy libres con una similitud que difiere solo
en cantidad de notas o acordes. La primera frase comienza con la repeticién réapida de una
disonancia de segunda menor que es interrumpida por un silencio. Escuchamos entonces una

progresion de acordes por cuartas, acordes caracteristicos de la naturaleza de la guitarra.
(il. 47)

Andante
2 ¥ 4

@ ! . efe.
—#—t
ﬁ‘z' —1 i
g .

s

AENE

Pp (il. 47)

La segunda frase solo difiere de la primera en que ahora a la disonancia se le agrega una
tercera mayor y la progresion de acordes es ahora mas extensa. (i 48)

t ot ete.
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sfz

(il. 48)

El Allegreto es una parte casi aleatoria. El autor sugiere el niimero de repeticiones de las
células dadas y nos indica que debe de acelerarse y aumentarse el volumen hasta el forttisimo
para llegar a un acorde que rompe con la tension provocada. (i. 49)
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En tan solo tres compases posteriores Freidlin expone una melodia de dieciseisavos en
progresion descendente, haciendo una disonancia de segundas en el primer tiempo de cada
grupo de estas figuras ritmicas. Este momento que culmina con acordes repetidos rapidamente
se denomina meno mosso poco a poco acelerando. (i.50y 51)

(il.51)

El Adagio es una melodia muy libre y expresiva que consta de dos frases y contrasta
totalmente con todo el material expuesto anteriormente. Es como un punto de resoluciéon y
reflexion. (. 52)

(il. 52)
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La cuarta estrofa termina con un Allegro rubato, que esta lleno de momentos y materiales que
vuelven poco a poco a un ambiente duro y denso. Primero tenemos dos frases que utilizan un
arpegio en forma de pedal. En la primera de estas frases se expone una melodia muy sencilla y
en la segunda frase una linea muy similar es acompafiada por terceras. Pocc a poco se
comienzan a introducir nuevamente disonancias hasta llegar a un efecto llamado dedillo, que
consiste en la repeticion rapida de notas utilizando un dedo de la mano derecha a manera de
plectro que se bate rapidamente contra las cuerdas. La musica termina con una progresion de
acordes como los utilizados al principio de este postludio y dos acordes en armonicos. (il. 53)

Allegretto rubato
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V

Molto tranquilo - Allegretto - Tranquilo — Recitativo molto vibrato

A la hora
en que el fuego del dia se extingue
ni un reflejo fluye hacia el mar salado,

hacia el floreciente desierto
la aureola delicada de la luna
... atrapa a la noche,

y extiende desde el mar
con el oleaje del agua
el eco de un lamento incomprendido.

En esta pieza, a manera de conclusion podemos ver la utilizacion de materiales empleados
anteriormente. Una melodia ondulante muy tranquila en la voz superior es lo que caracteriza
la primer parte de la pieza. Esta melodia esta formada por terceras y es dividida en pequefios
motivos. El recurso de cambio de compés es explotado aqui nuevamente. El signo de compas
cambia casi a cada compas, lo que da a la melodia una riqueza ritmica notable. . 54)

Molto tranquillo
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Mas adelante encontramos los dos primeros motivos de la melodia anterior con diferente
desarrollo. El cambio mas importante es que ahora la melodia esta incluida en una progresion
de acordes mayores -recurso utilizado en la segunda pieza-. (il. 55)

(il. 55)

Reafirma la presencia de materiales primeros con el Allegretto, que es la repeticion de la
cadencia Re-Mi-Si-Do# sefialada como Poco meno mosso en el postludio 1. (. 56)

a fempo

(il. 56)

La parte que sigue nuevamente es el primer tema de esta pieza en progresion de acordes
mayores. Contrasta con la seccion anterior por su ritmo Tranquilo. (il.anterior)

Enseguida de esta parte tenemos dos compases sefialados como Recitativo molto vibrato. Es

una pequefia melodia que nos recuerda a aquellos motivos empleados en el postludio /.
(il. 57)
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(il. 57)
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Para terminar Freidlin vuelve a hacer uso de un arpegio que se repite un nimero de veces
sugerido por el mismo. Un recurso casi aleatorio que va disminuyendo su volumen hasta
quedar casi en la nada. Termina la obra con un acorde pianisimo formado por una nota

fundamental, su octava y cuartas intermedias. (il. 58)

repeat 2-3 times

4l
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(il. 58)

La obra es en conjunto concisay Freidlin destaca temas y armonias de aire antiguo, al mismo
tiempo utilizando los recursos arménicos naturales de la guitarra.
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NIKITA KOSHKIN

Nacio en 1956 en Moscu. A los cuatro afios de edad su compositor favorito era Shostakovich y
Stravinsky, aunque no estudié musica hasta que tuvo 14 afios. Su primera guitarra fue un
regalo de su abuelo, que venia acompafiada de un disco de Andrés Segovia. Koshkin quedo
tan impresionado con esta grabacién que decidié hacer de la musica su ocupacion, aunque sus
padres lo inclinaban a hacer una carrera diplomatica.

Estudi6 guitarra clasica con George Emanov en el Colegio de Miisica de Moscl y mas tarde
con Alexander Frauchi en el Instituto Gnesin (Academia Rusa de Musica) estudiando alli
composicion con Victor Egorov.

Su éxito le llegd con la primera presentacion de la Suite para guitarra Los juguetes del
Principe tocada por Vladimir Mikulka en Paris en 1980. La lista-de composiciones de Koshkin
no sélo esta constituida por obras para guitarra sola, también tiene obras para guitarra con
otros instrumentos.

Las composiciones de Nikita Koshkin han sido publicadas por Henry Lemoine (Francia),
Editions Orphee (USA), Gendai Guitar (Japén), Chorus (Finlandia), Edition Margaux y
Hubertus Nogatz (Alemania). Su musica ha llegado a ser parte del repertorio de muchos
guitarristas y agrupaciones de guitarra de todo el mundo; entre ellos, Vladimir Mikulka, John
Williams, los hermanos Assad, y el trio de guitarra Zagreb de Amsterdam.

Koshkin es un guitarrista muy activo y ha tocado su propia musica desde 1990. Ha dado
conciertos en Rusia, Francia, Alemania, Gran Bretafia y los Estados Unidos; ademaés en las
grandes salas de concierto como son el Concertgebonw en Amsterdam y la Filarmonica de
Berlin.

Koshkin vive en Moscii donde combina la composicion, los conciertos y la ensefianza.
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LOS JUGUETES DEL PRINCIPE"?
Nikita Koshkin

La musica de Koshkin es profundamente dramética y al mismo tiempo ingeniosa. Numerosas
referencias a leyendas, cuentos de hadas y personajes literarios, asi como formas musicales de
otras civilizaciones, efectos de vanguardia y patrones de musica popular dan lugar a ricas
texturas llenas de sorpresas. Ademas de su exquisita habilidad, Koshkin ofrece el distintivo
carécter ruso de fervor romdntico y melancélico en sus composiciones.

“La concepcion de esta composicién esta estrechamente ligada a mi deseo de ampliar la paleta sonora de la
guitarra, explorando nuevas posibilidades para este instrumento”- dice Koshkin sobre su propia obra.

Dedicados al guitarrista Vladimir Mikulka, Los juguetes del Principe fueron terminados en
1980 y estrenados por €l en Paris el mismo afio. Su origen era el deseo de lograr la integracién
tecnico-coloristica con la expresién musical. Para hacer esto, Koshkin necesité6 una excusa
estética, una razon artistica para incluir un rango muy grande de efectos recientemente
inventados — contrariamente a las palabras del compositor, los efectos ya habian sido
inventados, el buscé la manera de incluirlos con un fin estético-. Encontr6 la idea de un
principe cuyos juguetes cobran vida y terminan jugando con €l de la misma manera traviesa
con que habia jugado €l con ellos. La coleccion esta basada en un cuento de hadas en el que
un principe maleducado se aburre de sus juguetes, se duerme y en su suefio los juguetes
cobran vida. Al final de la historia, una puerta se abre en la pared de la habitacion, los juguetes
seguidos por el principe la atraviesan y la puerta se cierra y desaparece. El resultado es una
obra descriptiva en su totalidad. No hay duda de que podemos situar esta obra dentro del
repertorio de misica programatica para guitarra.

Kenneth LaFave menciona que Koshkin de alguna manera tuvo su inspiracién en la obra de
Maurice Ravel L’Enfant et les sortileges, obra que envuelve a personajes como La Taza
China, el Fuego, el Ruisefior, la Libélula, la Tetera y un nifio; pero LaFave aclara que los
cuatro juguetes del principe de Koshkin son realmente mas fuertes de caracter y a su vez mas
inocentes.

Los movimientos de la obra son:
El Principe Travieso.
El mono Mecanico
La Murieca de Ojos Parpadeantes.
Los Soldados jugando
El Carruaje del Principe
El Gran Desfile de los Juguetes

(Tema y Variaciones)
Theme-V alse-Presto-Moderato-Allegretto-Piu mosso-Andante-Coda

Asi enfocado hacia los nuevos recursos que Nikita Koshkin emplea en Los Juguetes del
Principe haré un breve anélisis de los aspectos musicales mas sobresalientes de cada uno de
los movimientos en las paginas siguientes.

12 Basado en las notas discograficas de Kenneth LaFave del CD “Koshkin plays Koshkin”, Soundset Records

48



El Principe Travieso

El titulo nos indica claramente el caracter de la musica. Una pieza corta llena de sorpresas que
se dan en breves momentos. Pequefios motivos que al repetirse estdin ornamentados, o bien,
cambios repentinos de caracter, que causan en nosotros cierta expectacion desde el comienzo
de la obra. Ejemplo muy claro de esto es el primer motivo. (. 59)

Andantino e rubato —~

La pieza tiene una armonia basada en novenas paralelas (i. 60), acordes de quintas y cuartas (.
61) y otras disonancias apiladas, lo que hace su sonoridad un poco dura y a veces nos recuerda
un poco los acordes del periodo impresionista.

Meno mosso (il. 61)

Encontramos también un segundo tema con el cual Koshkin hace imitaciones a dos voces a

manera de canon. Esta melodia nos es recordada al final de la obra como el tema del Principe.
(il. 62)

LG lempa . f (il. 62)
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Koshkin nos lleva al final de la pieza revelandonos el primer nuevo efecto técnico que da una
sonoridad percutiva, un nuevo color a la paleta de sonoridades de la guitarra. El autor como
todo mundo, inventa su propio lenguaje en la partitura, no inventa signos, pero hace un uso
diferente de ellos y sefiala cuidadosamente la manera en que este efecto debe ser ejecutado;
una flecha ondulada con direccion hacia las notas agudas sefiala la direccion en que deben ser
rasgueadas las cuerdas y con una nota a pie de pagina nos seiiala que debe ejecutarse
rasgando las seis cuerdas en la seccion de estas que se encuentra en el puente, después del
hueso. (. 63)

g (il. 63)

Es importante destacar que Koshkin es un compositor que no deja nada a la suerte. El nos hace
todas las indicaciones agénicas, dinamicas, ritmicas y timbricas necesarias para enriquecer el
caracter de la obra. Esto podemos verlo en las ilustraciones anterlores ‘asi como en las que
veremos posteriormente. fkly i,
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El Mono Mecanico

En esta pieza Koshkin desde el principio nos introduce a través del ritmo —el cual es muy
marcado en toda la pieza- en un mundo en el cual todo es mecénico. El nuevo efecto aqui
empleado es el toque similar al pizzicato Bartok, pero con una pequefia variaciéon que es:
apagar la cuerda —que es al mismo tiempo tirada- con parte de la palma de la mano derecha.
Es asi una combinacion entre sordina y pizzicato Bartok, que el autor sefiala con una nota
tachada sobre una linea que representa la cuerda con la que se hace el efecto. (. 64

Animato

S (il. 64)

Es importante mencionar como el autor hace uso muy frecuente de un sistema de dos
pentagramas o lineas adicionales para dividir voces.

Aun en la introduccién de este movimiento Koshkin nos lleva a un acorde de cuartas que es
resuelto al acorde de oncena que forman naturalmente las seis cuerdas de la guitarra. Este es
otro efecto sonoro, el acorde es tocado con la mano izquierda jalando las cuerdas en la tastiera.
Aparece en la partitura la leyenda “L.H. solo” (Lefth Hand solo) (. 65) y como en todos los
demas efectos, sefiala con asteriscos que hay una nota a pie de pagina indicando el significado
de la notacion.

(il. 65)

El Mono Mecanico nos sumerge en un mundo agitado a través de un contrapunto a dos voces
en donde la voz superior hace la melodia con el recurso de notas repetidas, pero el bajo nos
lleva a través de una melodia casi cromatica a una sensacion de vértigo (. 66). Después pasa a
una seccion de mds pasividad, pero sin cambiar nunca la velocidad ni el ritmo, solo hace la
melodia superior mas seccionada, como si poco a poco fuera a desaparecer. (il 67)

= Y i .
(il. 66) i e (il. 67)
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La 1ltima seccion es ahora la combinacién del ritmo marcado con el efecto primario de la
pieza, contrapuesto con un ritmo marcado por una sucesién de acordes de cuarta (. 68) y
también pizzicatos Bartok (. 69) llevandonos hasta un efecto muy utilizado en el lenguaje de la
guitarra eléctrica llamado tapping (1. 70), que se ejecuta percutiendo las cuerdas en la tastiera
con los dedos de ambas manos. La miisica termina con la resolucién del acorde de cuartas
mencionado en la introduccién de la pieza.

marcalo

| — (il 68)

(il. 69)

-G;IX 'q"',ﬂ.i lunga ad libitum gl
Al 70)

Kenneth LaFave en la nota discogrifica hace referencia de este movimiento como la
representacion de un juguete de agenda asustadiza, repleta, cansado del uso desmesurado que
el Principe hace de él. A mi particular forma de verlo, esto esta representado en todo el
movimiento ritmico-escalistico y por Ia seccion melddica contrastante.
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La Murvieca de Ojos Parpadeantes

Este movimiento representa una mufieca que semeja a una mujer joven y bonita de la India
Oriental. Es este segin el compositor “El mas mistico de los seis movimientos”. La Muiieca
contiene varios efectos tinicos que ejemplifico a continuacion:

La introduccién de la pieza sefialada en 4dagio utiliza colores arménicos con melodias en
cuartas, novenas o séptimas . 71) asi como colores sonoros indicados muy claramente al
principio de frase (L. 72y 73)

Adagio

ml‘fsul ponticello : = (il. 71)
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mfsul ponticello (iL. 72) Pdolce  sul uasto (il. 73)

Una melodia arida pero a la vez mistica es acompaiiada por un ritmo producido con efecios
relativamente nuevos que semejan el sonido de unas tablas —instrumento percusivo originario
de India-. Este efecto consiste en deslizar hacia el puente la uiia del pulgar de la mano derecha
sobre la sexta cuerda produciendo un rechinido (1) y golpeando con el pulgar el puente en su
parte superior (2) para en el siguiente octavo golpear el puente en su parte inferior con la ufia
del dedo indice 3. 74)

r | &l
| "4 A4S ,——
b T L (7 S E— 5 5 ]
- e e — —————
=i ¥ 7 e &
-

(il. 74)

(1) Simbolizado con una flecha ondulada en direccion hacia abajo.
(2) Simbolizado con una nota que encierra una X.
(3) Simbolizado con un signo de corchea en terminacion de gancho.
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Posteriormente encontramos una seccién en su mayor parte a dos voces, sefialada como Piu

mosso (. 75). La voz superior es de caracter cantable y escalistico, la voz del bajo nos marca
una armonia mas tradicional. tal vez la mas tonal de la obra en su totalidad.

Piit mosso
m .

(il. 75)

Esta parte nos lleva a la seccion en donde podemos escuchar como base ritmica en tresillos la
nota La alternada con el zumbido que imita un sitar, un efecto producido empujando la sexta

cuerda hacia fuera del diapason de la guitarra e indicando con una nota en forma de tridngulo.
(il. 76)

La coda esta conformada por melodias en arménicos naturales . 77) y acordes alternados con

golpes en las cuerdas cerca del puente —efecto ya propio del lenguaje guitarristico llamado
tambora-, en este caso evocando el sonido de las tablas hindues. . 78)

28 @ o -
= 7\ 5| Iy 9
q '{ == _ﬂ_‘bu J_‘_ QF\IE 4‘ 4 nat 'l“_a|mb ______________
EA E_n ﬁﬁ:‘g‘#ﬂ o W __i 4 —i3
5 ) - C S i =
7 (il. 77) (il. 78)
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Los Soldados jugando

Aunque se tradujo como “Soldados de Estafio” en la partitura publicada, la traduccion del
titulo original es Los Soldados jugando. El titulo en ruso da mas énfasis al proceso de
interaccion con los soldados de juguete mas que del material del que estan hechos.

En este movimiento podemos apreciar lo que Koshkin llama un efecto desarrollado. En el
transcurso del movimiento, los soldados de juguete se hacen “reales”. El movimiento empieza
con el sonido de un tambor . 79 y una trompeta @. 80) de juguete —imitados per la
superposicion de cuerdas (1)-, pero cuando los soldados se vuelven reales, el efecto también se
vuelve “real”, un tambor y trompeta mas sonora se escuchan. () l. 81y 82)

Marciale
L ¥ m_["._":‘_ naturale
== = tF Py Y
££ ‘2be 1
&4 ulf = = =St Bt
i i
@X _____________ ‘ﬁsui pont.
2 (il. 79) Tromis (L. 30)

(1) Koshkin indica la superposicion de cuerdas con una X posterior a los niimeros de las cuerdas que deben cruzarse.

o 7
'9_—?'"‘; ==
o — P~ S

.

cvil =7 =
st — p |
* 2| | simile [

1 mip | mip{mipamip

= = 5 [ELLLLY
=== SESEEszszss

5 =

Y

& Tamburo militare UI 81} E ﬂ E E (il. 82)

(2) El efecto se logra superponiendo ahora las cuerdas 5 y 6 en vez de | y 2.La trompeta es interpretada por una melodia paralela al sonido
que imita los tambores.

Seguido del Marciale, comienza una parte con caracter de Allegro. En esta seccion el
compositor emplea por vez primera un ostinato en el bajo, mientras que en la voz superior
utiliza el acorde que hace caracteristico a este movimiento y que aparecera nuevamente en el
resto de la obra. (i183)

fru ]- _ =

mfmarcar;:;
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En el desarrollo, que serd sefialado con el caracter de Piit mosso (non troppo), el guitarrista
debe hacer percusiones golpeando con el dedo pulgar el puente mientras la mano izquierda
hace acordes a la altura de las tastiera de la misma manera que lo hizo en el primer
movimiento (il84).Todo esto parece evocar una batalla donde se hacen presentes los sonidos
propios de una catéstrofe en el juego.

Piu mosso {non troppo)

.yf\ MG,

L.

Tt r_r L i -

» P2 (il.84)

En este momento todo comienza a tornarse mas dificil en la batalla y para el ejecutante. El
autor en este momento comienza a utilizar los efectos de percusion empelados desde el
principio de la obra. El ejecutante ahora debe combinar el efecto de fapping de la mano
izquierda (i.85), mientras que la mano derecha debe ir de los acordes producidos al tocar la
seccion de las cuerdas que esta entre las clavijas y el hueso de la cabeza de la guitarra (1) (misma
ilustracién), @ la percusion en que alterna golpeteando la parte superior del puente con el puigar y
después la parte inferior con la uifia del dedo indice (i.86).Posteriormente alterna rasgueos con
este mismo efecto. (i.87)

Mair. zzuche solo
!.('r 2, ':Ll‘. Sene

simile
a8 By =
- B
- -+ -+ & - ¢ +# = ¢ & & -

1 1

" =
— w  } ¥ &
i r r.y -
=® O
2 if

(il.85)
(1) Sefalado por Koshkin como un circulo con una flecha en direccion hacia arriba.

(nat.)
Main gauche solo j== ==
{simile) Left hand solu O

T o >

(il.86) (il.87)
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Esta seccion termina como si hubiese terminado la guerra y comienza el estruendoso redoblar
de los tambores y la trompeta como si ahora fueran de verdad. Triunfantes y cada vez mas
pausadas estas trompetas nos llevan entonces al final del movimiento que se resume en la
repeticion seccionada de la introduccién, con indicaciones agoégicas que nos sefialan hacer
cada vez mas lento el redoblar del tambor. El movimiento se sumerge nuevamente en el
sonido del tambor y la trompeta de juguete.

57



£l Carruaje del Principe

El tema expone el escape del principe y los caballos (i.88). Se escuchan correr las ruedas del
acarruaje en un nuevo ostinato en la cuerda de Re y una melodia juguetona en terceras. (iL.31)

Allegro a i A
A i m 3 | : .-l
i Z — _E-ﬁ' ft 2y "ﬁﬂ:_i
A — —jwd e e
v — L = ]
LA %‘ [ B B B A r »

S risoluro con claritu (il.88)

En una segunda frase cambia el ostinato, mientras que la melodia se repite casi intacta (i1.89) y
nos va llevando poco a poco por medio de melodias y ostinatos ascendentes cada vez mas
tensos y agudos, hacia la parte culminante de esta seccién que son dos acordes ligados que se
ejecutan en la parte sobreaguda del instrumento. 90

agitaro

3 gﬂf —pH el
—— — ——— > =
e e | = 5 — = |\ =t — —
Y rrw iimeT il i d:J — g kzor L\.Tr -ﬁ \& &
sub. pp cresc. (i1.89) - N i (i1.90)

Esta tensién descansa en una nueva frase que es muy similar a la anterior pero en otra
tonalidad, coqueteando con la tonalidad de So/ mayor (iL91) nos va llevando a una seccién en
que se alternan acordes y escalas cada vez méas agudas (i.92) hasta llegar nuevamente a desbocar
en acordes sobreagudos en la guitarra, pareciese una discusién ente el Principe y los caballos,
en donde estos se rehtisan a obedecer.

aldgasd

Dleggiero (il.91)

I
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Es aqui donde con un Mi de la sexta cuerda a manera de pizzicato Bartok comienza una
seccion de escalas articuladas con ligados que anuncian que una decision serd tomada. (i1.93)

- L/
Piu mosso ;Mmoo >
3

(i1.93)

El compositor empieza entonces a combinar el primer motivo de este movimiento con un
ritmo que alterna acorde y percusion (i.94), hasta llegar a una secciéon de melodias repetitivas en
sextas paralelas, que con una melodia-ostinato en el bajo, generan un movimiento que hace
que la misica se torne en accién y pareciese que los caballos galoparan con ferocidad (i9s) y
rompieran fuera de la carroza dejando al Principe abandonado (acordes de 7M) (i.96). Con unos
acordes sefialados en glissando parece escucharse el relinchar de los animales. (i1.97)

Accelerando
; a m : ™
I 2 ! ) 4] “b*“ o —-——Jq
Lid el 1 o - > - £ 1
L_ﬂd_‘ard_ ==1E ~ g _ﬁ#_
e PLFETIET
d. tamb. _ - :
jfur tamb TR (il.94 ~§f agitato (i1.95)
accel.
ba’__gliss N
_-“““M.____
e
g . (97

Se escucha poco a poco como los caballos se van alejando. Esto se logra con un efecto que se
logra percutiendo con las uiias de un lado a otro de la costilla de la guitarra. (i.98)

*ami ami amti ami amit
1 —F } —1 —
1 | - I 1 | B - | -

mp (i1.98)

La media barra de repeticion indica que no hay nimero definido de repeticiones.
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El Gran Desfile de los Juguetes

(Tema y Variaciones)

“Una coleccion dentro de la coleccion”

Teina

Sefialado como Lernto Rubato, un tema melancdlico representa al principe castigado. Es
importante destacar aqui, que a lo largo de toda la obra esta es la tinica seccién en que
Koshkin prescinde del signo de compas y da un poco de mas libertad a la melodia. (i 99)
También es sobresaliente la indicacion attaca al final de cada seccidn. (. 100)

Théme
Lento rubato
g E e Brees —
1 1 1 1
- — 0T —
p (il. 99) @ (il 100)

Vals

El autor nos da la clave perfecta para saber cual es el juguete que se recuerda en esta variacion
al escribir Vivo meccdnicamente, al principio de la partitura (. 101). Nuevamente el efecto de
combinacién sordina- Pizzicato Bartok evoca al juguete llamado EI Mono Mecdnico.

Valse
Vivo meccanicamente
]

.e‘y‘ﬁ).ﬂ

¥ (il. 101)

13 Kenneth LaFave en su nota discografica citaal compositor.

60



El tema presentado al principio de las variaciones es utilizado dentro del desarrollo de esta
variacion, podemos encontrarlo en diferentes octavas a ritmo de valse. (il 102y 103)

meccanicamente
=

n 7 P gil i § &%
; c' - i & L 1 ! }J
Py = A fitjﬁ—{
7 =
mf (il. 102) F (iL. 103)

También podemos encontrar nuevamente el acorde de oncena ejecutado por la mano izquierda
a la altura de la tastiera al final de la variacion. (. 104)

Main gauche solo

1 I*_-_,_-ll_u"lr'-__ d_,ﬁ
I f
x ﬁ/ ariacea
4 (il. 104)

Presto

Esta variacidon hace nuevamente uso del efecto llamado fapping en un sclo de mano izquierda
haciendo notas de doble octava y alterndndose con notas pulsadas por la mano derecha. El
compositor nos sefiala las notas que deben ser ejecutadas de esta manera con una estrella por

encima. (il. 105)

i 4 (il. 105)

Podemos apreciar hacia el final de la variacion, el recuerdo del tema primario de El Carruaje
del Principe. (il. 106)

P Y e T /"\; ‘-’
= -
' —(il. 106)
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Moderato

Una variacion con ritmo de habanera, el efecto del rechinido sobre la sexta cuerda y una
meliodia en octavas que nos evoca cierto misticismo, recuerda a aquella Musieca de Ojos
Parpadeantes (. 107. En esta variacion el autor juega mucho con la introduccién de ritmos
ajenos al compas en esta escrita. (il. 108, 109y 110)

Moderaro
T
; e o
A= mp?
. = (il. 107)
vy
3 =
T (il. 108) (il. 109) 4 (il. 110)

Allegretto

Esta tltima variacion nos evoca con ritmos producidos por la superposicién de melodias por
cuartas en las voces inferiores contra melodias por terceras en las voces superiores, la dureza
de los acordes del juguete Los Soldadcs de Plomo. (i 111)

(. 112)

Afiade al efecto del tambor el producir diferentes afinaciones de este haciendo ligados sobre
las cuerdas superpuestas, mientras, se ejecuta la trompeta en una voz superior trazada en otro
pentagrama. (iL. 55)

il. 113)
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Piut mosso

Esta variacion no es sino la continuacién de la anterior como puente a la siguiente.

Andante

Aqui la cosa se pone macabre, que es el cardcter que nos enfatiza Koshkin al principio de la
partitura. Esta es una combinacién de la melodia melancélica del principe castigado y el

sonido del tambor (. 114), que se resuelve yéndose hacia la nada con el efecto del tambor
subiendo de afinacion y disminuyendo de volumen. (. 115)

Andante PP i
Y A R - o =%
e — — — | ¥ ooy
i g ——I—&
| i
- Jf macabre
5 g
4 = &
\ R

(il 115)

La variacion se resuelve al final citando a cada uno de los personajes a manera de sintesis para
después llevarnos a la Coda. qil. 116)
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Prince Singe
Prince Yo kev

Carrosse Poupée
Conach D!

(il. 116)
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Coda

Un ostinato en La y dos voces descendientes, una en arménicos y otra en sonidos naturales,
con caracter misterioso (l. 117) nos acercan cada vez mas al final de la obra, donde Koshkin
alterna el rechinido de la sexta cuerda, con la combinacién de un trino sobre las cuerdas
superpuestas y la percusion sobre el puente. (. 118)

E[t am. - - - = - = - - ¢_I[[ ..... loco CX
T T v
e A 2
Vi st
T 0 U L
y (il. 117) (il. 118)

Posteriormente combina el trino sobre cuerdas superpuestas con notas sin altura definida que
se tocan entre la seccién de las cuerdas que esta entre la boca y el puente . 119), para terminar
luego con un largo glissando, que se ejecuta deslizando muy lentamente la ufia del dedo pulgar
de la mano derecha sobre la sexta cuerda, desde el puente hacia la cabeza de la guitarra. . 120)

LXl1
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(il. 120)
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“El movimiento y la coleccion acaban con un glissando largo. En miniatura, el principe
derrotado se ha convertido en uno mas de los juguetes” —escribe Kenneth LaFave en su nota
discogréfica sobre la obra-.
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