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Presentacion.

Esta opcion de tesis - Notas al programa, es una muestra de la diversidad educativa
obtenida en las asignaturas del plan de estudios de Educacion Musical, que contiene
formacion guitarristica como instrumento basico, instrumento complementario (piano),
canto escolar, composicion musico-escolar y asignaturas de contenido pedagogico que me

permiten disefiar la ensefianza instrumental, asi como dirigir coros con obras diversas.

Esta propuesta la organizo en tres secciones:

e La primera parte estd dedicada a mi desempefio como guitarrista pues considero que
un educador musical no so6lo se dedica a ensefiar musica en las aulas como parte de
labor docente, también la interpreta y ha de poner especial esmero para su
instrumento. Es por esta razéon que incluyo una seccion de interpretacion

guitarristica pues con este instrumento me apoyo para realizar mi trabajo en aulas.

e En la segunda parte muestro actividades realizadas en el Colegio en el que imparto
la actividad musical a todos los grados de primaria, y como una extension de
horario para alumnos que desean una practica instrumental, atiendo el Taller de

Musica, donde conduzco esta practica.

e La tercera parte consta del trabajo vocal. En esta seccion involucro a los alumnos
en el desarrollo auditivo por medio del canto, tanto de ellos como mio, para lo que
empleo materiales creados para fortalecer el &mbito vocal y trozos melodicos con

opcion a més de una voz.
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Al realizar el andlisis de las obras se observa una similitud de estructura en todas las
épocas, piezas con dos o tres partes, el Rond6 con su Estribillo y coplas tiene la misma
estructura en la época barroca y contemporanea. Aun las piezas de estructura libre tienen
secciones definidas. ;Cual es la diferencia? y ;qué fruto deja a la Educacion Musical y a la

musica en general?

Puede observarse en el Rond6 de Johann Krieger (siglo XVI) y la pieza Pine Cove de
Andrew York (siglo XX) una estructura similar en el orden de los temas: Estribillo-Copla
1-Estribillo-Copla 2-Estribillo y en ambas piezas encontramos disonancias. Resulta
evidente que si una persona que no tiene estudios musicales escucha las dos piezas
encontrara diferencias sin ser un experto. Es probable que no relacione Pine Cove con una
forma musical del siglo XVI y no tendriamos manera de probar que la intencion de York

era componer una forma Rondé pues ninguna declaracion se ha encontrado al respecto.

Es innegable que la evolucion del pensamiento es el motor del desarrollo y evolucion de la
cultura. Esto se refleja en el pensamiento musical (volviendo a nuestro ejemplo de la forma
Rondo6) en la combinacion de los sonidos. En el barroco la musica se mantiene en una o dos
tonalidades y en el siglo XX se mueve en modos diferentes (intercambio modal). En el
Barroco se usan acordes de séptima y en el siglo XX se emplean acordes de novena, oncena

y trecena. Esto es lo que ocasiona que en la parte auditiva existan diferencias importantes.
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Programa:

Interpretacion de repertorio guitarristico por el sustentante:

Tres valses

Vals venezolano 1
en Re Mayor

Vals venezolano 2
en Mi menor

Vals venezolano 3
en Mi menor

Cuatro piezas

The Current

en Sol Lidio

Pine Cove

en Sol Lidio

In Sorrow’s Wake

en La Eolio

Hejira

en Mi Frigio Dominante

Aires de son
en La menor
Aire Istmerio
Quedo
Son Trunco
Atravesado
en Mi menor

Ariane
en Do Mayor

Minueto
en Sol Mayor

Dos estudios Op. 100
Arabescos

en La menor
Progreso

en Do Mayor

Antonio Lauro
(1917-1986)

Andrew York
(n. 1958)

Gerardo Tamez
(n. 1948)

Taller de Instrumento y Orquesta Escolar:

Manuel Ceroén Vallejo
(n. 1974)

Anna Magdalena Bach
(1701-1760)

Johann Friedrich F. Burgmiiller
(1806-1874)



De la Partita No 6 para clavecin:
en Si bemol Mayor

Andante

Minueto

Bourée

Aria

Rondo

La Guadalupana
en Sol Mayor
Orquesta de violines, guitarras y teclado

Trabajo Vocal:

Selecciones de Metodo Di Canto Per Camera
1. The Diatonic Scale
en Do Mayor
11 Intervals of the Third
en Fa Mayor
1II. Intervals of the Forth
en Sol Mayor

Pajaro solitario
en Fa# menor

Tui Amoris Ignem
en Mi menor

Nada te turbe

en La menor
Magnificat

en Sol Mayor

Participantes:

Johann Krieger
(1651-1735)
Adaptacion:

Manuel Ceroén Vallejo
(n. 1974)

Andénimo
Arr: Manuel Cerén Vallejo
(n. 1974)

Nicola Vaccai
(1790-1848)

Anonimo

Jacques Berthier
(1923-1994)

Alumnos de: Taller Instrumental y Orquesta Escolar.

Coro Cantemus

Interpretacion en guitarra y direccion:

Manuel Ceron Vallejo



Capitulo 1. Interpretacion de repertorio
guitarristico por el sustentante.

La guitarra, al ser un instrumento armonico se hace parte importante del trabajo
musical en el aula. El registro de la guitarra es de Mis (puede ser Res) hasta Sig y
resulta practico para el trabajo armdnico pues puede acompaifiar con acordes basicos
gran cantidad de cantos ya sea infantiles o populares pero también lo puede
acompanar realizando melodia y armonia. Esto requiere de habilidades especificas
en el instrumento y resulta algo laborioso ya que en muchas ocasiones se recurre al
empleo de cejillas. Una parte que facilita este trabajo es el empleo del capotrasto
pero al colocarlo se pierden algunos sonidos. Considero que las piezas seleccionadas
para esta seccidon contribuyen a desarrollar habilidades armonico-melddicas en el
instrumento.

Su origen:

La historia de la guitarra se remonta a las civilizaciones de Oriente Medio. En la
mayoria de estos pueblos el uso de instrumentos musicales de cuerda era bastante
habitual y aunque se trataban de instrumentos construidos con palos, cuerdas de tripa
y caparazones de animales muchos de ellos pueden considerarse precursores de los
instrumentos medievales (Ramos Altamira, 2005, pag. 11)

Una linea teorica sefiala que el origen mas primitivo de la guitarra es la kithara,
instrumento habitual en los pueblos de medio oriente que fue importado a Europa
por los griegos y asimilado por los romanos con el nombre latino de Citara y que
en sus origenes presentaba unas caracteristicas mas parecidas a la lira que a la
guitarra. Después de un tiempo surgié un nuevo modelo de citara con mastil el cual
se extenderia por todo el continente con la expansion del Imperio Romano. En la
Peninsula Ibérica, las citaras y violas latinas derivaran en varios instrumentos
similares y de uso comun en los reinos Hispanicos de la Edad Media como la Citola,
la Cedra, la Vihuela o Fidula, que en su mayoria se tocaban con arco. Estos darian

paso a nuevos instrumentos como la Guitarra Latina o la Vihuela de Mano, que se



punteaban o rasgueaban en un principio con el antiguo plectro (ptia) y mas tarde se
articularon con los dedos considerandose asi precedentes de la Guitarra Espafiola.
Una segunda linea teodrica encuentra el origen primitivo de la guitarra en
instrumentos arabes como el Tonbur y el Laud. El tonbur era un instrumento habitual
en la cultura asirio-caldeo y persa, donde se conocia como tfandur o pandura y
presentaba una caja de resonancia en forma de pera y mastil alargado. El laud (al-ud
en arabe) surge a partir de otro instrumento oriental denominado barbat, y aunque
su caja tenia también forma de pera, el mastil era mas corto y estaba unido al cuerpo
con el clavijero torcido hacia un lado. Los dos instrumentos fueron introducidos por
los arabes en Espafia cuando invadieron la Peninsula Ibérica en el Siglo VIII. (Ramos
Altamira, 2005, pag. 13)

Después de varias transformaciones la Guitarra Cldsica o Espafola aparecera en la
Peninsula Ibérica en los siglos XIV y XV y sus formas seran adoptadas por resto de

los paises europeos. (Ramos Altamira, 2005, pag. 12)

Antecesores:

El Laud. De origen 4rabe se convierte en el instrumento por excelencia de la
cultura hispano-musulmana. El Latd hispano arabe era un instrumento de cuerpo
abombado y mango corto, con la cabeza del mastil torcida hacia un lado. En el
transcurso de la Edad Media su disefio se adapté a las formas europeas. El mas
grande virtuoso del laud arabe fue el famoso musico persa instalado en la corte del
Califa cordobés Abderraman III, Abu al-Hasan Ali ibn Nafi, Ziryab (789-857).
(Ramos Altamira, 2005, pag. 17)

La Guitarra Morisca: Con caja de resonancia similar al del Tondur (con forma
de pera). Aunque siempre tuvo un papel secundario con respecto al laud, también
fue muy usado en las cortes y palacios arabes. Desaparece en el Siglo XV por su
limitado desarrollo técnico. (Ramos Altamira, 2005, pag. 19)

La guitarra Latina: Fue un instrumento de tapa abombada al principio. Mantiene

su presencia artistica en los reinos cristianos hasta final de la Edad Media. Su



apariencia era muy parecida a la guitarra morisca. Una vez que los instrumentos
musulmanes fueron desapareciendo de los reinos cristianos, la guitarra no necesito
llamarse latina para diferenciarla de la morisca y se le conoci6 a partir de entonces
como guitarra afiadiéndole si acaso “de cuatro 6rdenes”, en referencia al niumero de
partes de cuerdas con el que contaba (tres dobles y uno simple, que era la cuerda
mas aguda conocida como prima). Con el paso del tiempo fue redondeando su caja
y refinando su construccion hasta adquirir el fondo plano. (Ramos Altamira, 2005,
pag. 20)

La Vihuela de Mano: Instrumento de tapa plana, en sus primeros afios era un
instrumento pequefio de forma parecida al violin que se frotaba con arco. Su tamafo
aumento posteriormente al pasar a ser tocada por los musico medievales espafioles.
Primero con plectro (vihuela de pénola) y después con los dedos (vihuela de mano).
En el Siglo XV la vihuela habia adquirido una forma parecida a la guitarra de la
época con la diferencia de que contaba con seis 6rdenes de cuerdas en lugar de
cuatro. (Ramos Altamira, 2005, pag. 21)

Guitarra Espafola (tapa plana): Es a principios del Siglo XVI donde el
instrumento espafiol fue adoptado y utilizado por musicos cortesanos en Italia,
Francia e Inglaterra. Asi, entre 1551 y 1555 se pusieron a la venta en Paris nueve
libros con tablaturas para guitarra impuestos por los laudistas Andrien Leroy (4)
Guillaume de Morlays (3) Gregor Brayssing (1) y Simon Gorlier (1), en los que se
incluian fantasias, danzas (gallardas, pavanas, alemandas, etc.) y acompafiamiento
de salmos y canciones (repertorio similar al de la vihuela). (Ramos Altamira, 2005,
pag. 27)

La Guitarra Barroca (tapa plana): Es a principios del Siglo XVII que la
guitarra espanola se convierte en un instrumento habitual en los circulos musicales
de toda Europa. De esta forma, se publicardn gran numero de obras en Espaia,
Francia e Italia, en los que, ademas del rasgueado, se ira definiendo la técnica de
otros estilos como el punteado o el estilo mixto, en el que se combinaba rasgueado
y punteado. (Ramos Altamira, 2005, pag. 31)

El nacimiento de la Guitarra Clasica (tapa plana): A finales del Siglo

XVIII la guitarra dispuso de unas condiciones técnicas mdas propicias para la

3



ejecucion instrumental y de unas facultades artisticas mayores que finalmente
captaron la atencion de los circulos musicales académicos. De esta manera, se
abandona el uso de la tablatura barroca en favor de la notacion musical moderna con
pentagrama, se comenzaron a componer obras para solistas de estilo clasico con
predominio del punteado integrandola ademas en la musica vocal. (Ramos Altamira,

2005, pag. 42)



1.1 Antonio Lauro (1917- 1986): Nace en la cuidad de Bolivar, Venezuela, estudio
composicion con Vicente Emilio Sojo y guitarra con Raul Borges. Decidié tomar la guitarra
como su instrumento de estudio después de escuchar a Agustin Barrios Mangor¢ en la ciudad

de Caracas.

Lauro primero atrajo la atencion mundial con la grabacion de John Williams del Vals
Venezolano No. 3 en su album debut (grabado en 1958). La subsecuente publicacion de
Cuatro Valses Venezolanos, Suite Venezolana, (1963), EI Marabino, Carora, Angostura,
Maria Luisa (1968), y Variaciones en una Cancion Venezolana para Nifios (1969) (ed. Diaz,
Brockmans y van Proppel, Amsterdam), impulsaron la popularidad de Lauro (Wade, 2001).
A fines del 70 en Caracas, integré6 con Antonio J. Ochoa y Flaminia Montenegro un trio
dedicado a transcripciones y arreglos asi como de obras originales de Raul Borges, de ese

pais, y del propio Lauro que dirige en el mismo afio la escuela de Musica "Juan M. Olivares™.

(Viglieti, 1976, pag. 279)

Contexto:

El Siglo XX musical venezolano es heredero de una pobre tradicion en musica culta y de la
musica popular afroantillana y criolla. Pero también es producto el enorme impulso creador
que se aprecia a partir del segundo cuarto de siglo debido a la institucionalizacion y
profesionalizacion de la musica. En este sentido, Vicente Sojo y Juan Bautista Plaza impulsan

el desarrollo de la actividad musical fundando la Orquesta Sinfonica de Venezuela en 1930.

(Bordas-Her, 2001).

Vals.- Baile a vueltas, con algo de balanceo, que se escribe,
habitualmente en compas de 3/4 o 3/8 aun cuando deberia de escribirse en
un compas compuesto, binario pues lo que se acostumbra escribirse como
un compas solo forma, en realidad, un tiempo. Su movimiento es animado,
pero no puede fijarse de una manera general para toda clase de Valses, ya

que existe una extensa gama, que va desde el Vals rapido al Vals lento.

(Zamaicos, 2007)



1.2 Vals Venezolano 1.

Analisis:

Esta pieza presenta forma binaria.

Esquema:

||:a-an:|| [|:b-¢ b-¢ :||

Parte A

Esta parte tiene dos frases a — a1 donde la repeticién de a cambia considerablemente a la

mitad de la frase.

Compas 1 al 4 D Compas S al 8 D

Segunda semifrase de a (compases 5 al 8):

Ilustracion 1

Compas 9 al 12 D Compas 13 al 16 D

Segunda semifrase de a; (compases 13 al 16).

Ilustracion 2

La parte A se expone dos veces.



Parte B

La parte B presenta una forma binaria:

Compas 17 al 20 D Compas 21 al 24 D

Compas 25 al 28 D-e Compas 29 al 32 e-D

En esta frase se realiza una inflexion a Mi menor (compases 25 al 28) para regresar a Re

Mayor (compases 29 al 30)

llustracion 3

La parte B también se expone dos veces.

Estrategias de estudio y desafios.
Esta pieza es importante por el empleo de cejillas y el uso del diapason después del traste
XII. El empleo de cuerdas al aire facilita la realizacion de melodia y armonia. El movimiento
del codo en el brazo derecho resulta primordial para el ataque de los sonidos. Por ejemplo,
en el segundo compas se marca media cejilla en el traste X que se realiza con el dedo 1 para
las cuerdas 1ra y 2da pisando con el dedo 2 en la 3ra cuerda en el XI traste pero el siguiente
acorde se mantienen los dedos 2 y 1 (trastes [X y VIII) en las cuerdas 3ra y 2da pisando con

el dedo 3 en la 1ra cuerda traste IX.



llustracion 4

Para lograr el paso de un acorde a otro cayendo de frente es necesario abrir el codo
separandolo del cuerpo pues en mi caso al pisar el segundo acorde mi dedo indice caia con
la primera articulacion hacia adentro generando un movimiento antinatural y poca limpieza
en el sonido.

Para la parte B propongo apoyar la mufieca de la mano izquierda en la costilla de la guitarra
donde se une con y la tapa superior para lograr pisar la cuerda de frente.

Una dificultad que se present6 en el estudio de la pieza fue en el compas catorce para lograr

el ligado manteniendo la cejilla con el dedo indice.

llustracion 5

Para esto fue necesario cerrar el codo pegandolo al cuerpo pero me fue poco facil pues en el

compads anterior venia de una posicion que mantiene el codo separado.

Otra dificultad se present6 en el compds 25 donde se marca cejilla en el compas VI y un

estiramiento del dedo 4.

llustracion 6

Esto lo propongo a velocidad muy lenta y solamente este pasaje asilado de la pieza.



1.3 Vals Venezolano 2.

Analisis:

3/4 6/8 e 32 A-B-A | Anacrusico Allegro

La pieza se presenta en forma ternaria.

Esquema:

Parte A

Esta parte tiene dos frases a — a1 donde la repeticion de a cambia a la mitad de la frase.

Compas 1 al 4 e - inflexion a iv Compas S al 8 e

Segunda semifrase de a.

llustracion 7



Compas 9 al 12 e - inflexion a iv Compas13 al 16 e

Segunda semifrase a;

llustracion 8

Parte B

Compas 17 al 20 G Compas 21 al 24 e

Se repite parte A, solamente se expone la frase ai.

Parte A

Compas 25 al 28 e Compas 29 al 32 e

Esta parte se expone dos veces.

Estrategias de estudio y desafios.
Esta pieza es importante por el empleo de ligados que aparecen en la parte A y el manejo del
pulgar para la parte B. Ademas la combinacion armoénico-melddica requiere de mantener por
breves momentos posiciones fijas en donde se realiza movimiento melddico. Por ejemplo, en
los primeros compases se realiza un ostinato arménico que requiere mantener posiciones fijas

a la par de la realizacion de melodia:
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llustracion 9

En este fragmento considero importante caer de frente con el hueso de la primera articulacién
hacia afuera para mantener una postura firme y con fuerza.

Para el paso del compas dos al tres recomiendo mantener preparado el dedo 4 y realizar un
desplazamiento corto de la mano para pisar en Re y una vez colocado el dedo, el dedo 2

queda de frente para apoyarse en Mi.

llustracion 10

El empleo de cejillas mientras se realizan los ligados en la Parte A que ademas viene en

crescendo fue una de las dificultades que me presento esta pieza:

llustracion 11

Para obtener fuerza en la mano izquierda realicé recorridos cromaticos hasta el traste XII y
de regreso. Eso me ayudo para poder realizar los ligados con la mayor precision posible.
Cuando encuentro una figura nueva para un acorde prefiero practicarla por separado. Coloco
la figura y separo ligeramente la mano del diapaséon hasta llegar al punto de alejar
completamente la mano para volver a colocar el acorde.

Una situacion similar se presentd en el compas siete donde el dedo uno viene de colocar una
cejilla en el traste Il y en el acorde siguiente se coloca en la primera cuerda en el traste 1.

Fisicamente el acorde del compés siete quede detras de la cejilla por lo que requiere de un
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movimiento especifico de la mano. El dedo 1 que esté en cejilla desde la Sta cuerda a la 1ra
se desplaza a la primera cuerda en traste [ y el dedo 2 que realiza ligado del traste III al I en
la Ira cuerda se mueve hasta la quinta cuerda en traste II.

Para este pasaje propongo la siguiente digitacion con cejilla realizada con el dedo 1 en el

traste VII:

llustracion 12
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1.4 Vals Venezolano 3.

Analisis:

3/4-6/8 e 47 A-B-C | Anacrusico Allegro

ritmico

Esta piza tiene forma ternaria.

Esquema:

[|:az]| [|:b-c:|| [|:d-d1:|| e

Parte A

Compasl al 4 e Compas S al 8 e

Considero que lo unico que esta en 3/4 es en realidad el primer compas de cada semifrase.

Lo demas se toca en 6/8 como lo muestra la imagen:

Inicio de la parte A (compases 1, 2, 3,y 4):

,’j-i.. ) ?\?f—}"z

llustracion 13

Esta frase se toca dos veces.

Parte B

El inicio presenta la misma caracteristica de la parte A.

llustracion 14
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En los compases 9 al 12 se presenta un pasaje modulante a La menor.

Compas 9 al 12 a Compas 13 al 16 a

Compas 17 al 20 G-e Compases 21 al 24 e

Esta parte se toca dos veces y realiza inflexion a Sol mayor Compds 17. A partir de ese

compas comienza el pasaje modulante a Mi Mayor. Al terminar la frase se agrega un compas

que anuncia la nueva tonalidad (compas 25).

T, L. o
v = ]
r P

llustracion 15

Parte C

[T
@ ="y

ol

Esta parte se expone dos veces.

Compas 26 al 29 E Compas 30 al 33 E

Compas 34 al 37 E Compas 38 al 42 E

He considerado como el final de la frase el compas 42 que tiene armonia conclusiva en la

tonica y el inicio de la coda en el compas 43 ya que la frase d1 presenta sucesiones de

acordes que no definen una logica tematica.

? J ‘JV J o o . 3 y 4 s 9
i e o

llustracion 16
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Coda

Compas 43 al 47 E

Estrategias de estudio y desafios.
En esta pieza es importante porque se mueve en gran parte el diapason hasta el traste doce.
Realiza saltos que van desde los primeros trastes I, II y III hasta los trastes X, XI y XII. Esto
exige un movimiento de la mano con gran precision. Un ejemplo es el comienzo que salta
del traste I en cuerda 1 al XII donde realiza un armonico en la cuerda 2 y se mueve al traste
IV en la cuerda 6. Después regresa al traste X. Cada salto lo trabajé por separado realizando
el fragmento melddico y deteniéndome en le primera nota que se articula al dar el salto.

Arm
n

g! e e l__.' 0NN
o] mf — 1?_@“3}_*?
P T

llustracion 17

En el comienzo de la parte B también realiza un salto pero su caracteristica principal es el
recorrido por el diapason desde el traste VII hasta el traste II. En este trozo se realizan
cambios de acorde de manera continua hasta el comienzo de la parte C. Cada acorde lo
realicé de manera aislada para memorizarlos y después los fui alternando en el orden que la
partitura los presenta. Cuando logré realizar los cambios sin problemas realicé con los

arpegios escritos en la pieza.

llustracion 18

El comienzo de la frase ¢ de la parte B presenté una gran dificultad para su ejecucion. La
digitacion que marca el compds 10 resultd poco practica para la velocidad propuesta en la

pieza ya que la realizacion de la cejilla quita fuerza a la mano y su posicion es incomoda para
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abrir los dedos 2 y 4. Ademas, la secuencia de acordes presentada en la frase b provoca que

al llegar al pasaje descrito la mano llegue sin fuerza.

llustracion 19

Asi que realicé un cambio en la digitacion que resultdo en un movimiento mas pronunciado

de la mano izquierda pero el empleo de la fuerza fue menor.

llustracion 20

El compés 11 presenta un acorde con media ceja y el Fa# que pisa el dedo 4 se mantiene

sonando hasta que se articula el Re#:

o
=1

llustracion 21

%]

Wy

.-‘.h n
-<-<~F I

Para este compas propongo dividirlo en tres partes:

Los primeros dos sonidos los articulé hasta tener un sonido so6lido en el Fa# que pisa el dedo
4.
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Una vez logrado lo uni con el compds anterior.

4
Ritthe|

E.

llustracion 22

Después uni estos dos sonidos con el siguiente que es donde se tiene utilidad la ceja del traste

X. De igual manera al lograrlo lo uni con el compés anterior.

X j_/_
) E
llustracion 23

Realizado lo anterior se puede colocar el dedo 2 en Re# de una manera mas comoda.

X% 1

.p..- 2 -
gg?*—:} ———
o > 0

g

llustracion 24
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La parte que mas dificultad me present6 fue sin duda el siguiente compas. El acorde presenta
un estiramiento de la mano izquierda que va desde el Sol de la sexta cuerda en traste IIl y
pisado con el dedo 1 hasta el Do de la primera cuerda en el traste VIII pisado con el dedo 4.
Esto es seguido de dos sonidos articulados al aire en las cuerdas 2 y 3 sosteniendo los dos

sonidos de la sexta y prima:

S
y —

OE o.ﬂ‘;

llustracion 25

Propongo realizar estiramientos para el dedo 4 a partir de la colocacioén del dedo 1 en Sol
(6ta. Cuerda traste III). Se puede comenzar estirando el dedo 4 al traste VII de la primera
cuerda y después al traste VIII. Como ya se mencion6 el dedo 1 estd colocado en la Sexta

cuerda.

18



1.5 Andrew York.

Nace en 1958 en Atlanta Georgia, U.S.A. Compositor y concertista de
guitarra, realizo sus estudios en la James Madison University, en este
mismo centro docente obtuvo, el diploma de guitarra con las maximas
calificaciones, en 1980. Seis anios mas tarde completara sus estudios de
guitarra en el Studio Guitar de la University of Southern California.
Durante sus estudios en esta universidad recibirda numerosos premios,
entre los que cabe resaltar: “The Jack Marshall Memoriam Scholarschip”,
The Manilow Scholarship y el Del Amo Foundation Grand For Study in
Spain.

A Andrew York se le conoce como un excelente compositor e intérprete.
Sus obras y transcripciones para guitarra, han sido siempre muy
aplaudidas en sus conciertos por parte del asiduo publico que viene a

escucharle. (Herrera Pauner, 2004)

Otra fuente menciona que es miembro del Cuarteto de Guitarras de los Angeles.

(Bacom, Cooper, van Eik, & Foules, 2002)

Contexto:

Estados Unidos toma importancia musical a partir de los inicios de siglo como sucede en el
campo politico, econémico y literario. El primer musico que va a desarrollar una actividad
musical de gran originalidad, sobre todo ritmica es Charles Ives. En una de sus sinfonias

superpone dos marchas diferentes, con ritmos diferentes.

En un campo también avanzado Henry Cowell desarrolla una técnica que consiste en unir
una serie de notas a veces proximas con lo que surge un auténtico ruido; por otra parte no le

da movimiento a su musica por lo que aparece como algo absolutamente estatico.

Gran influencia a la musica norteamericana la va a aportar el musico francés Edgar Varens

que partiendo del ruido haré obras de gran valor artistico. (Casares Rodicio, 1998)

El Jazz: Este estilo musical tuvo su origen entre los negro africanos y se caracteriza por sus

ritmos sincopados, armonias que se acomodaban al tipo de melodia africana, interpretacion
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por medio de conjuntos de instrumentos desde trios hasta grandes orquestas, la
improvisacion, etc. Su historia comienza desde que los negros africanos fueros tomados en
Africa para ser trasladados a Estados Unidos como esclavos (Siglos XVII y XVIII). Llegan
a América con sus tradiciones en las que la musica tenia una importancia trascendental, una
musica basada fundamentalmente en el ritmo. Al Jazz se le hace nacer en la Ciudad de Nueva
Orleans, a las orillas del rio Mississipi; una ciudad de gran vida comercial en la que existia
un barrio dedicado a la diversion, con mas de doscientos salones. En ellos los negros
comenzaban a producir musica como resultado de experimentar con los instrumentos que
adquirian. En 1917 se clausuran los salones y los musicos de jazz tuvieron que emigrar a

Chicago, Kansas City y Nueva York.

El Jazz ha tenido una gran influencia en la musica culta del siglo XX, sus aportaciones han
sido grandes en el campo del ritmo y de la armonia. Esta es un razén por la que gran cantidad
de musicos del siglo XX va a tener en cuenta los elementos que incorpor6 el jazz a la musica.

(Casares Rodicio, 1998, pags. 190-193)
Anand Coelho comenta lo siguiente sobre Andrew York:

En los 80’s la musica New Age, tocada principalmente en guitarras con
cuerdas de acero llego a ser inmediatamente popular y a satisfacer algunas
necesidades de la audiencia de un repertorio intimo y acustico. Algunos
guitarristas clasicos como Andrew Yorky Benjamin Verdery se han movido
a la par en esa direccion, encontrando un nicho de escritura e
interpretacion musical que es indistinguible de algunos guitarristas de

New Age. (Anand Coelho, 2003)

En su pagina Web se cita lo siguiente:
Andrew York es por hoy uno de los compositores mads amados e intérprete de talla
internacional. Sus composiciones combinan estilos musicales de épocas antiguas y
modernas. Recibio el Grammy como miembro del Cuarteto Los Angeles.
Ha grabado con Sony-U.S., Sony-Japan, King Records (Japan), Telarc, GSP and
Delos labels, asi como en Rhino Records “Legends of Guitar” y otras numerosas

compilaciones.
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En el cine, Andrew interpreta en vivo en el documental "Primal Twang’, escrito por
el eminente musico e historiador Dan Crary.

Su padre es guitarrista y su madre una cantante profesional®.

1.6 The Current.

La pieza tiene forma ternaria.

Esquema:

[|:az]| b-c a + Coda(compases 1 — 4)

Parte A

Compis 1 al 4 G Lid Compas 5 al 8 G Lid

Esta parte se toca dos veces.

Parte B
Se alarga la frase b dos compases (17 y 18).

Compas 9 al 12 G Lid Compas 13 al 18 GLa-G

Compas 19 al 22 Gpor—G - agol Compas 23 al 26 goor- G

! www.andrewyork.net
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Se repite parte A (compases 27 — 38) y se agregan los compases 1, 2, 3, y 4 de la frase a

que funcionan como coda.

llustracion 26

Estrategias de estudio y desafios.

La importancia de esta pieza radica en que el discurso musical se realiza en las cuerdas 1 y

" { P
" 0 1 | ]

¥5 c— —— - iy 2 g !

b v—1-—1 & - " 2 =0 . KE 3 . sl O
- s s o e —— e _— e n— 3 U
e i e = o . - =
% g o — o ——— — v e e ——
g ; = — e ——— | & o » -

llustracion 27

El pulgar pulsa la 3ra cuerda al aire en la mayor parte de la pieza aunque realiza algunos
cambios a la 4ta cuerda. La digitacion que la mano derecha realiza en toda la pieza es p-i-m
por lo tanto el trabajo a realizar serd con la mano izquierda que va a requerir de precision al
efectuar los cambios de posicidn ya que estos se realizan rapidamente. Los cambios de figura
generalmente llevan un dedo como poste como se ilustra en el siguiente ejemplo para el dedo

1:

2 e sy
g B o 1 ) !0 4 || e
o A : ol ¢
e = S | ey
g
.:) —_— . 4T —

llustracion 28

A diferencia de este ejemplo en donde el poste lo realiza el dedo 2:

- i
@ QO w3 R—
r"T"1 : 1] | 2| |4 "l
{ 3 a |
2—;0»—.—1f— ‘ =t - J _d_‘. > .’-—4—:

llustracion 29
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La dificultad que esta pieza presenta es el acorde que se pisa en los trastes XII y XIV de las

cuerdas 1 y 2 ya que requiere de subir la mano a la tapa superior para caer de frente.

. jd |22 (42 [5]2
7 re MBS et e TrE e T ———: ‘—_
':'. ot _"._,’ — S— D s
! 3 Emm— ——— e —
B @
' e ———— ”!f'

llustracion 30

En esta parte el movimiento del codo resulta importante porque el acorde anterior requiere

ser desplazado de izquierda a derecha.

1.7 Pine Cove.

La pieza presenta la Forma Rondo6: A-B-A-C-A.

Rondo: En su origen era una danza francesa cantada, en la cual una voz
entonaba diversas coplas (en francés <<Couplets>>, a cada una de las
cuales el coro contestaba con el estribillo (en francés <<Refrain>>. El

estribillo era siempre el mismo, pero las Coplas iban cambiando.

Convertido en composicion instrumental, conservé las mismas
caracteristicas, y hubo una época en que los compositores anotaban solo
una vez, al principio de la composicion, el Estribillo —denominado por
algunos con el propio nombre de la composicion, Rondo pues se daba por
sabido que debia repetirse invariablemente después de cada una de las

Coplas.

La tonalidad del Estribillo era la misma en cada una de sus apariciones
(con alguna excepcion); la de las respectivas Coplas, libre, pero elegida
de forma que el paso de aquel a éstas, y viceversa, fuese suave. El tema del
Estribillo (alegre y jugueton) tiene siempre relevante personalidad —como
le corresponde por ser el elemento principal de la pieza-, mientras los de
las Coplas, de menos importancia, estan desarrollados de manera que la

nueva entrada del Estribillo cobre el maximo relieve. (Zamaicos, 2007)
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Estribillo

El Estribillo se presenta con una frase de ocho compases.

llustracion 31

Esta parte se toca dos veces.
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Terminando el estribillo hay un puente que conecta con la Copla 1 y 2.

llustracion 32

Copla 1

La frase b es de comienzo tético y se alarga dos compases (21 y 22).

Compas 13 al 16 GLid - gpor Compas 17 al 22 GLid - Zdor

La frase ¢ tiene comienzo anacrisico; considero que es un puente con movimiento

cromatico ascendente en el bajo.

Compas 23 al 28 gpor - GLid

Estribillo

Compas 29 al 32 G Lid Compas 33 al 36 G Lid

Copla 2

La copla 2 se presenta de forma binaria con contenido tematico libre pero con estructura

simétrica. La primera parte tiene seis compases y la segunda con dos frases tiene doce.
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Compas 41 al 42 G Lid- AJon Compas 43 al 46 A Jon

Los compases 41 al 42 de la frase d estan en 6/4 y a partir del 43 regresa a 4/4.

Las siguientes frases estdn compuestas por semifrases de tres compases.

Compas 47 al 49 AMix - AFrig - aMel - @eol Compas 50 al 52 Apor - Grid

Compas 53 al 55 AMix - AFrig - aMel - 8eol Compas 56 al 58 | Apor- Grid

Se repite el Estribillo (compases 59 al 66) y el puente a se presenta como coda.

Compas 67 al 70 Grid

Estrategias de estudio y desafios.

Esta pieza es importante por el tipo de sonoridades que emplea al combinar acordes de
séptima y novena. Un aspecto que considero de gran cuidado es el ritmo ya que en ocasiones
se presenta de manera sincopada tanto en la melodia como en el bajo. En el estribillo los
acordes se realizan en las cuatro primeras cuerdas en su mayoria. Tanto la melodia como la
armonia resultan sencillas para su ejecucion.

En la melodia de la Coplal se presenta un armoénico que requiere especial cuidado para la
continuacion de la melodia ya que se realiza en el traste XII de la Sta. cuerda y de ahi la mano

se desplaza para pisar en el traste I de la 2da. cuerda.

L A
o ’-ui;:’g_i

llustracion 33
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Esta parte la he trabajado de manera similar a las descritas en las piezas de Antonio Lauro,
deteniéndome en el sonido inmediato al armonico.

Las frases e y f de la Copla 2 me han representado una dificultad por los estiramientos
realizados en la mano izquierda. El segundo acorde del compas que va desde el traste [V de
la primera cuerda con el dedo 4 hasta el traste III de la tercera, después presenta un ligado de

un tono en la primera. Esto se mantiene en las dos frases y resulta cansado para la mano:

llustracion 34

Para esta parte propongo trabajar estiramientos de la mano en especial los dedos 1 y 4. De

igual manera en el compds 51 de la frase e que presenta ahora un estiramiento mayor:

llustracion 35

1.8 In Sorrow’s Wake.

Analisis:
Compas | Tonalidad | Niumero de compases Forma Inicio Tempo
4/4 aFol 24 A-B-C Anacrusico | Adagio

La pieza es de forma ternaria A-B-C y se expone dos veces. La reexposicion se realiza de

manera tética.
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Esquema

Anacrusa ||: a b c:|

Parte A

Compas 1 al 4 aEol Compas S al 8 aEol

Adagio ® @— n
W ¥ i
A A oa 1 2.1 u Tl "5 ll' lt
ﬁ‘{ T 9 = x =
= 7 i —6 } =
7 z
of o

llustracion 36

Parte B

El comienzo de esta frase es anacrusico.

Compas 9 al 12 aEol Compas 13 al 16 aEol - ADor

En el final de ésta frase se compensa el compas del comienzo anacrusico (compases 15, 16,

y 17).

ol
i 1] )
—
1
—a1f
g
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-

llustracion 37
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Parte ¢

Compas 17 al 20 a— amel - Cion Compas 21 al 23 aEol

El comienzo de la frase es anacrusico. En la repeticion la frase ¢ se vuelve de ocho compases
terminando en acorde de primer grado. En la casilla 2 se agrega un compas.

D B
=

I

|
I
i

lustracion 38

Compas 17 al 20 a — aMel - Cyon Compas 21 al 24 aEol

Estrategias de estudio y desafios.

En esta pieza se puede trabajar estiramiento de la mano izquierda y la ejecucion de armonicos

que son parte de un movimiento melddico. La primera frase presenta un ejemplo en donde

se realiza un acorde que involucra los cuatro dedos de la mano izquierda en primera posicion

pero en diferente cuerda.

llustracion 39
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Aqui se necesita trabajar en la separacion de los dedos 2 y 4. Yo lo trabajé realizando el

siguiente ejercicio apoyando el dedo 3 en la sexta cuerda (afinada en Re) y realizando la

digitacion en las cuerdas 1y 2, después con las cuerdas 2y 3,3 y4,4y5:

llustracion 40

Otro ejemplo se da en el compas tres pero el estiramiento se realiza con los dedos 1 y 4 del
traste VII (4ta cuerda) al III (2da cuerda):

lustracion 41
Sugiero colocar el dedo 4 primero y de ahi realizar el estiramiento para colocar el dedo 1. El
compas 21 de la frase C presenta un acorde cuya digitacion requiere de estirar los dedos 1y

4 de manera similar al ejemplo anterior pero aqui se realizan de manera armonica

llustracion 42

Para esta parte he estudiado el acorde por separado hasta colocarlo en el diapaséon de manera

mecanica. Después lo ensamblé con el resto de la frase.



1.9 Hejira.

Analisis:

||:a-b:|| c-||:d:||-c a-b+Coda

Parte A

Esta parte es una forma binaria a — b.

Compas 1 al 4 €Frig Dom Compas S al 8 € Frig Dom

Compas 9 al 12 C Compas 13 al 16 C

Esta parte se toca dos veces.
Parte B

Esta parte se presenta de manera ternaria c-d-c.

Parte 1

Compas 17 al 20 C Compas 21 al 24 C

Introduccion a la frase d con los dos primeros compases de la frase a pero con terminacioén

con quinto grado de ago:
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llustracion 43

Compas 25 al 26 € frig Dom

Compas 27 al 30 aEol Compas 31 al 34 aEol

Esta parte se toca dos veces incluyendo la introduccion.

Parte 3

I ———

Compas 35 al 38 C Compas 39 al 42 C

Se repite parte A (copases 43 al 58) y se agregan cuatro compases de Coda donde se presenta

el acorde de primer grado con séptima a manera de arpegio que es pulsado por el dedo pulgar.

Compas 59 al 62 €frig Dom

Estrategias de estudio y desafios.

Esta pieza requiere estudio de tremolo.

1]

llustracion 44
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En esta parte sugiero pulsar con el pulgar solamente con una cuerda a velocidad lenta. Una
vez dominado realizar el cambio de cuerda.
Para el arpegio abierto realizado con los dedos indice y anular de la mano derecha sugiero

realizar recorridos cromaticos con el acorde para mecanizar el patron requerido.

t .

D —— i s——— i S——
P ! ¥

llustracion 45

El pulgar se mantiene en movimiento gran parte de la obra, es importante cuidar el tempo al
pulsar la cuerda ya que este dedo mantiene el pulso.
La dificultad se presenta en la reexposicion de la parte A donde el arpegio de la frase b se

presenta con variacion y para la cual sugiero la siguiente digitacion:

llustracion 46

Sugiero poner especial cuidado en la digitacion a-m-a ya que es poco usual y requiere de

mecanizacion:

llustracion 47
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Lo mismo para todo el fragmento. Esta es la digitacion que sugiero:

. ~ \
prem— g 'S
1 o > =
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llustracion 48

34



1.10 Gerardo Tamez. En el Diccionario de Compositores Mexicanos de Miisica para
Concierto se afirma que es de origen mexicano pero que nace en Chicago, Illinois, E.U.A. el
6 de Mayo de 1948. Estudia en la Escuela Nacional de Musica (ahora Facultad de Musica)
de la UNAM., en el Conservatorio Nacional de Musica del INBA., en el Centro de
Investigacion y Estudios Musicales Ramatinime (México) y en el California Institute of the
Arts (E.U.A.); su formacion como compositor es fundamentalmente autodidacta. Miembro y
fundador del grupo los Folkloristas. Parte de su actividad se ha desarrollado en la ensefianza
en la ahora Facultad de Musica y Tlamatinime. También funda el Terceto de Guitarras de la
ciudad de México y compone musica para cine, radio, television y teatro. (Sociedad de
Autores y Compositores de Musica, 1998)

Contexto musical y guitarristico en México a mediados del Siglo XX:

La revolucion de 1910 caus6 una profunda convulsion en todos los ambitos de la vida
mexicana, y consecuentemente, en el terreno artistico. Recuperada la estabilidad, se
organizaron en la ciudad de México academias de piano, violin y canto y en algunos estados
se fundaron conservatorios de musica. Los musicos dieron expresion a su fervor patridtico a
través de la musica nacionalista, vinculada a las culturas indias y mestizas. El denominado
movimiento nacionalista, una de las etapas mas importantes de la musica en México conto
con el apoyo del primer secretario de educacion publica José Vasconcelos.

Manuel M. Ponce (1882-1948) puede ser considerado como pionero del nacionalismo
musical mexicano quien compone varias obras para guitarra como Concierto del Sur para
guitarra y orquesta (compuesto para Andrés Segovia) entre otras.

Después de la etapa revolucionaria tiene lugar el denominado Renacimiento Azteca
caracterizado por el retorno a las practicas musicales caracteristicas del periodo anterior a la
conquista. Uno de los principales influyentes del movimiento fue Carlos Chavez.

Alrededor de los afios sesenta el nacionalismo mexicano entra en declive con la influencia
de un grupo de compositores de vanguardia: Manuel Enriquez quien destacé como director
de orquesta y pedagogo. Tiene influencia de Hindemith e incursiona en el ambito de la
musica dodecafoénica desde 1964, con técnicas aleatorias. Mario Kuri quién estudio
dodecafonia con Halffter y Héctor Quintanar que ademas de estudiar en el Conservatorio
Nacional con los maestros Chavez, Galindo y Halffter estudia musica electronica en Paris.

(Bordas-Her, 2001)
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La guitarra en el México actual:
En la actualidad el instrumento se ha desarrollado como tal, asi mismo la
calidad de los intérpretes y los compositores habiéndose desarrollado
nuevas técnicas de ejecucion y creatividad musical.
Habra que decir que existen dos corrientes de la llamada Escuela
Mexicana de Guitarra, por una parte, la iniciada por el espaniol Guillermo
Gomez Vernet (1880-1953) que llego a México a principios del siglo XX.
Por otra parte la iniciada por el maestro argentino Manuel Lopez Ramos
que vino a radicar a México desde la década de los 50.
De la primera corriente descienden en forma directa, José Gonzdalez
Belauzaran y Francisco Salinas, quien a su vez formoé a Jesus Silva y
Guillermo a Guillermo Flores Méndez.
Del estudio del Arte Guitarristico del maestro Lopez Ramos, ha surgido
toda una pléyade de artistas. Los mds destacados han sido Alfonso Moreno
Luce, Mario Beltran del Rio, Alfredo Sanchez, Rafael Jiménez, entre otros.
(Macias Mora, 2001)

Gerardo Tamez pertenece a la primera corriente ya que se formé con Guillermo Flores

Méndez y en particular con Cristina Zarate. (Herrera Pauner, 2004)
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1.11 Aires de Son.

Analisis:
Aire: Segun la descripcion de Zamaicos:

Se comprenden bajo esta denominacion todas las piezas de melodia bien
manifiesta, que contrastan con el Recitativo, y, conjuntamente con él,
constituyen el <<Stile rappresentativo>>. Antes se denominaba Aria a
cualquier melodia vocal e instrumental, incluso perteneciente a danzas, si
tenia el cardcter que hemos indicado. Después se aplico cada vez mas a
piezas de algunas extension, escritas para una voz con acomparnamiento
de orquesta y de concepcion francamente melodica, tanto si formaba parte
de una opera, Oratorio o composicion semejante, como se constituia una

obra independiente. (Zamaicos, 2007)

Son: El Son es un género que combina la musica instrumental con el canto
v el baile, en el que la guitarra en su multitud de variaciones regionales,
viene a ser el instrumento con el que mas frecuencia se le asocia. Obras
retoricas coloniales sefiala la presencia de ciertos rasgos ritmicos a los
que denominan sesquialtera, especialmente sesquidltera menor, de compds
ternario desigual. Hay variantes regionales entre los sones de diferentes
partes del pais, aun cuando éstos tengan rasgos comunes sobre todo en el
ritmo. Sus practicantes eran maestros de capilla y musicos en orquestas de
iglesia, teatro y capilla real; gente culta que, al contrario del caso de los
musicos populares, sabia escribir su musica, lo que permitio su

conservacion hasta nuestros dias.

Desde el punto de vista literario, el son se compone de coplas, la

mayoria de las veces en versos octosilabos.

Un Son siempre es taiiido. Basta que sea tocado con instrumentos, aunque
no se baile ni se cante, para considerarlo completo. No asi, por ejemplo,

Si se cantara sin acompariamiento.



Aun cuando el Son puede tocarse con banda de aliento, orquesta o
marimba orquesta, para mencionar algunas excepciones comunes, casi
siempre es tocado por un conjunto integrado, al menos en parte, por
instrumentos de la gran familia de variantes de la guitarra espariola.
Existen variantes de esta guitarra casi de pueblo en pueblo, o a nivel
regional. Los nombres asociados de instrumentos asociados con estas

guitarras son requinto y jarana.

Hay dos técnicas empleadas en la ejecucion del Son en estas guitarras:

Punteado y rasgueado.

El son mexicano siempre es rapido, y solo en el jarabe hay secciones mas
o menos lentas. Igualmente todo el Son del mundo de habla hispana se toca
con un solo nivel dinamico, fortissimo. El emplear varios niveles dindmicos
es una afectacion reciente, influencia venida de la musica europea.

(Alcaraz, Estrada, Estrada, & Stanford, 1984)

1.12 Aire Istmeiio.

Analisis:
Compas | Tonalidad | Nimero de compases | Forma Inicio Tempo
6/8 —3/4 a 52 A-B-A Tético Cadencioso
La obra se presenta en forma ternaria.
Esquema:
Introduccion A B A Coda
Preludio :H| b — ¢ — Interludio—b - ¢ Interludio a a
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Preludio:

Formado de ocho compases y un puente de cuatro?.

llustracion 49

Compas 1 al 4 a Compas S al 8 a

Compas 9 al 12 a

El preludio emplea para unir el preludio la frase a, entre la repeticion de la Parte B y la

]

reexposicion de la Parte A.

Parte A

Compas 13 al 16 a Compas 17 al 20 a

Esta parte se toca dos veces con variacion en la intensidad.

2 El ejemplo estd tomado del original que es Facsimil y la trascripcién de algunos fragmentos a computadora
fue realizada por el sustentante de esta opcidén de tesis.
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Parte B

Esta parte es una forma binaria que presenta una sucesion de arpegios, la frase b estan en

Do mayor y la frase ¢ regresa a La menor.

Compas 21 al 24 C Compas 25 al 28 C

Compas 29 al 32 a Compas 33 al 36 a

Se presenta el interludio con alargamiento del puente (compases 37 al 50) y se repite la

parte B.

Compas 37 al 40 a Compas 41 al 44 a

Compas 45 al 50

Después de la repeticion de la parte B se reexpone parte A precedida del interludio y se

agregan dos compase de Coda (compases 51 y 52).

Estrategias de estudio.

Esta pieza es 1til para la aplicacion de arpegios asi como la articulacion simultanea de dos

cuerdas. En la introduccion se presenta un arpegio p-a-m-i:

- 5 '___' ] - l 3’4 o
"‘]_,“ _d = J:’t - Id’:v -
N —
= . 2
r T , P

llustracion 50
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La digitacion propuesta para la mano izquierda en este pasaje facilita caer de frente.
El fragmento de la frase a presenta un movimiento melddico en las cuerdas 2 y 3 y cuya

digitacion en la mano derecha emplea los dedos indice y medio:

AEcciairo e

llustracion 51

En la parte B se presenta un patron de arpegio que se aplica en todo el trozo:

e =D L
FAEETEot e

llustracion 52

En el puente del compas 45 se presenta una sucesion melodica. En esta parte sugiero
comenzar la digitacion con el dedo pulgar para dar tiempo a los dedos indice y medio de

acomodarse.

llustracion 53

41



1.13 Quedo.

Analisis:

a—b - Puente ||l:c:|| - Puente a—b-Coda

Parte A:

Esta parte es una forma binaria que termina con un puente de seis compases.

Compas 1 al 4 C Compas S al 8 C-a

Compas 9 al 12 a-d Compas 13 al 17 d-D-A

Esta frase se alarga un compas. Del compas 9 al 12 se realiza con rubato y en el compas trece
retoma el tempo normal. En la segunda semifrase se realiza una inflexion a La Mayor, los

compases 15, 16 y 17 presentan IV — V — I respectivamente.

i)
Ead

/!

\ hd Dd

S gs’\—/ig : € %ﬁ:bﬂ: e
7 r

llustracion 54

JENENEEY

BINl]

Inlﬁ‘-## £ e *u ﬂ-b-tg.b-t d o
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El puente termina con primero de picardia que funcionaria como quinto grado para modular

a Re Mayor.

Compas 18 al 23 a-aFrig-a

llustracion 55

Parte B:

Compas 24 al 27 D Compas 28 al 31 D

Esta parte se toca dos veces cambiando la terminacion armoénica al IV Grado.

Compas 32 al 35 a

Parte A

En esta parte la frase a se realiza con armoénicos y la frase b se toca una octava arriba
agregando una tercera descendente a la melodia. Frase a (compases 36 al 43) y frase b

(compases 44 al 52)
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Termina la pieza con el puente que en esta ocasion funciona como Coda.

Coda
Compas 53 al 56 a

Estrategias de estudio y desafios.
En esta pieza se trabajan acordes fijos, es importante pisar firmemente cada figura para que
el sonido de la parte armoénica logre la duracion propuesta. A la par de este sostén arménico

se realiza movimiento melddico, sugiero pisar de frente para realizar este pasaje.

llustracion 56

En la frase B se presenta un pasaje donde el ataque del dedo pulgar le puede aportar solidez

al sonido de bajo:

llustracion 57
Desde luego el caer de frente con la mano izquierda aporta firmeza y evita que el sonido se

ahogue. En esta parte propongo pulsar de tal manera que el dedo pulgar caiga en la cuerda

inmediata de abajo, esto le aporta solidez al sonido.

Algo similar propongo en el compas 13 de la misma frase que se digitan con los dedos indice
y medio pero el movimiento se realiza de manera inversa (cae en la cuerda inmediata

superior).
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La reexposicion de la frase a con armonicos representd un reto importante pues el armonico

se realiza con el dedo indice y se pulsa con el anular a la par del pulgar que pulsa el bajo.

llustracion 58

El Planting es un recurso til para este caso. Consiste en “plantar” el dedo en la cuerda antes

de pulsarla. El dedo se coloca de tal manera que la cuerda quede en la esquina inferior de la

ufia (donde la ufia tiene menos alta). No se utiliza la uia del dedo pulgar, la pulsacion se

realiza con la carne de dedo. También se debe realizar al armoénico pisando por encima del

traste. Otra parte importante es realizar el armdnico separado del bajo, una vez dominado se

puede ensamblar.

1.14 Son Trunco.

Analisis:
Compas | Tonalidad Nimero de compases Forma Tempo
5/8 a 70 A-B-A Cadencioso
Esquema:
A B A
Introduccion |:a—b:|| ¢—d e — puente - f a-b c—-d

La pieza presenta veintisiete cambios de compas de los cuales trece estan en cuartos y catorce

en octavos. Aun asi se presenta el 5/8 con mas estabilidad en un fragmento largo de la pieza.
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Se presenta una introduccion de seis compases:

Compas 1 al 6 a

Parte A

Esta parte es una forma binaria con cuatro frases: ||:a-b:||- ¢-d.

}

La Frase a tiene doce compases, los primeros seis realizan movimiento melodico en una
linea que es acompafiada por la quinta cuerda al aire (La4) y a partir del compas siete se

combinan dos sonidos simultdneos. Se expone dos veces.

Compas 7 al 12 a Compas 13 al 18 a-apor-a

@T e e e e s rE e e e e
- - - - ‘r‘ - ? - ? r r r

gy —— -Lﬁ!‘l e * o } e L S — .._nitghai;
e—w g — o e o o © o ’f@f“*ﬂ
o r - - r = - F .

lustracion 59

La Frase b se presenta a manera de improvisacion que también prepara la segunda parte.

3 .7 2ol - g2 22O~
=z 4 r——— §

T e e e ~-»2—T—ﬁ#¢',r; oo =ty
ﬁg EEE A T L i TN T

llustracion 60
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Compas 28 al 33 A-a Compas 34 al 37 apor— A - a

Compas 38 al 42 A - Awmix - aEol Compas 43 al 47 aArm - @Dor - @

Parte B

La Parte B esta en la tonalidad de Do Mayor. Es una forma binaria que en su primera parte

retoma el compas de 5/8. En la segunda parte esta escrita en 6/8.

Compas 48 al 59 C - Db - DoLid

Compas que retoma el 6/8 y une con la frase f.

Compas 60 a

Compas 61 al 64 a Compas 65 al 68 apor

Se agrega un compas de un cuarto (compas 69) y se reexpone la Parte A. Después de la

reexposicion de la parte A se agrega un compas final (compas 70).

Estrategias de estudio y desafios.
Esta pieza es importante por la agilidad requerida en la mano derecha. En la frase a se
emplean los dedos indice y medio de manera alternada. Los ligados que acompaiian el

movimiento melddico favorecen que los dedos no se repitan.
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En los compases siete y ocho digitar: i-m-i-m (aqui entra un ligado en el cuarto octavo).

llustracion 61

En los compases nueve y diez digitar: i-m-i m-i-m.

llustracion 62

Para el compas 17 propongo trabajar el acorde por separado desplazandolo en el diapason

realizando recorridos cromaticos desde el traste 1.

llustracion 63

Para el acorde siguiente sugiero quebrarlo usando los cuatro dedos de la mano derecha:

llustracion 64

La frase e presenta un pasaje que resultd un reto para su ejecucion. Consiste en un arpegio
que contiene en su primera parte dos notas simultdneas pulsadas en las cuerdas 4ta y 3ra y

con el pulgar y el indice derechos y se complementa con las cuerdas 1ra y 2da sucesivamente.
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Este arpegio realiza un cambio a las cuerdas inmediatas de arriba 5ta y 4ta que suenan

simultdneamente y 3ra y 2da que suenan de manera alternada.

llustracion 65

Esta parte la trabajé por separado y en recorrido cromatico.

1.15 Atravesado.
Originalmente habia considerado la Tonalidad de Mi menor para su inclusion en el programa.
Pero al realizar el andlisis observo que al principio no se establece tonalidad alguna. Un

ejemplo es el acorde inicial en Mi, compuesto de las notas:

Tran
d|| pdelp

66353

llustracion 66

En la partitura:

llustracion 67
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La ausencia de mediante en el acorde me hace pensar en varias posibilidades:

Mi menor. Pero esta tonalidad tiene en su armadura solamente Fa# y no las notas Re# y

Do#.

llustracion 68

Mi menor armonica. Aqui se justifica la presencia de Re# pero no de Do# en el compas
3.

Mi menor melddica. Este modelo incluye las notas Do# y Re# , los Grados VIy VII en
el segundo tetracorde que son ascendidos y su estructura queda como el del segundo
tetracorde en la Escala Mayor. Ademas, en el compds 4 aparecen Do y el Re naturales como
en la Escala Menor Melodica descendente y Sol natural (el primero que aparece en la partitura
y que perteneciente a la Escala Menor en cualquiera de sus tres formas). Pero en el mismo

compas aparece Fa natural nota que no pertenece a ninguno de los modelos propuestos.

llustracion 69

Mi Mayor. Esto identifica a la mediante en la armadura. Fa#, Do# y Sol# que

auditivamente me ha agradado més porque asi se evita el intervalo de 5ta aum entre Sol y
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Re# que se dan en el acorde inicial. Pero me encuentro un problema; los acordes del compas

4 contienen Fa, Do. Sol y Re naturales, notas que no son parte de la armadura para mi Mayor.

Intercambio modal. Aunque el intercambio modal se utiliza en el Jazz para enriquecer

el modo mayor con una gama mas amplia de acordes para armonizar una pieza, considero
que en modo Menor también es ttil. Por tanto es posible usar acordes pertenecientes al modo
Eolico de Mi en la escala de Mi Menor para Jazz, Bachiana o Melddica. En la escala Menor

de Jazz se acepta el acorde 19 (maj7) en donde maj hace referencia a la 7ma Mayor.

Por otro lado, del compas 8 al 14 aparece la nota Sol natural y en el compas 15, aparece por

primera vez Sol# repitiéndose en los compases 16y 17.

Después del compas 19 aparece la armadura de mi menor (Fa#).

. a Tempo

f
A - e - ]1' o r-'—"—"-'-'—-—-'[—ii'
{ e ey Sty S S S s S S 2 e _-:_‘1,,7“*5—_5-_,7 ——o— '3{
v K B S S ¥ o T + ¥
i = & 7 s = o 25
J metalico g

llustracion 70

El Sol# no aparece mas hasta la reexposicion y el acorde final (Ipicardia) €n los puntos ya

sefialados y el Sol natural se muestra en todo el resto de la obra.

Esto me da elementos para afirmar que la tonalidad de la obra es Mi menor. Aunque no me
es grato el efecto sonoro del acorde de primer Grado con Novena y Séptima Mayor no afecta

para nada la sonoridad pues la mediante no esta incluida.
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Noétese en este compds que estan incluidos dos acordes (policordes), el de Primer Grado con

Quinta solamente.

llustracion 71

Y el de Quinto Grado en inversion 6/4:

llustracion 72

La unidn de estos dos acordes resulta en el acorde de primer grado con novena que fue

mencionado al principio del anélisis de esta pieza.

Ademas hay acordes que no justifican su presencia en la obra (por no pertenecer a la

tonalidad) més que en intercambio modal. Por lo que la armonia va de un modo a otro.

Compas

Tonalidad

Nuimero de compases

Forma

Tempo

3/8

€

100

A-B

r=176
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Esquema:

Puente
[|l:a —b:|| c-d a-b c—d-Coda

Parte A

Compas 1 al 4 €Mel - CFrig Compas 5 al 8 €Mel - €Frig

I ——

Compas 9 al 14 CFrig - €Dor - CFrig Compas 15 al 19 E

Parte B

Compas 20 al 23 e Compas 25 al 27 e

Compas 28 al 34 e

La frase d es una improvisacion por tanto carece de estructura convencional.

Se repite frase ¢ y se agrega cola de tres compases.

Compas 35 al 38 e Compas 39 al 42 e

Compas 43 al 45 e
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Se realiza un puente de dieciocho compases que presenta un ostinato con armonicos.

Puente

Compas 46 al 63 e

Del compas 64 al 97 se repite las partes A y B, al final se realiza una coda de tres

compasces.

Compas 98 al 100 e-E

Estrategias de estudio y desafios.
En esta pieza se combinan arpegios, movimientos melddicos pulsados con el pulgar derecho,
ligados, armonicos y golpe de puente. Los recursos técnicos requeridos son muy variados.

Comenzaré con los arpegios del inicio. Esta parte realiza una combinacion en los compases
=

. ’ . rIn .
uno y dos con los dedos pulgar, anular, medio e indice: * que alterna con i.

a a a
m i m i m i
g, 4 o4 | 4 4 | 4 | 4
1 | -4 1 ) | L& 1
oyl —g v = o
-— h U —

o
<
o
V@
\@
K I
Sas
T ML
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Otra combinacién se da en los compases tres y cuatro:

‘Utﬂ

Una forma de desarrollar fuerza en la mano derecha es colocando una esponja debajo de las
cuerdas junto al puente para ahogarlas o simplemente desarrollar el patron del arpegio

apagado las cuerdas con la mano izquierda.

En el compés XVIII se realiza un acorde quebrado con movimiento de la mano de abajo hacia

arriba:

\ e A
=
'J" g ' :7’ et et——— g,'

-

o L b i 28 1 = e

v = =
/r hv P ?
Ul.l: (lasciare vil

o

llustracion 73

Sugiero realizar una pausa al pulsar la sexta cuerda con el pulgar.

Seguido de esto deslizar el dedo medio hacia arriba:

llustracion 75 llustracion 74
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En la parte B se presenta otro acorde quebrado que viene de una sucesion melodica de

tricordios:

llustracion 76

Primeramente sugiero realizar la parte melddica hasta llegar al traste [ de la sexta cuerda:

Detenerse en este panto

e s ST A e Sl 1) A
¥ 13:;\, S SEE T
f \_’J f?;._/

llustracion 77

Después de esto realizar el ligado martillando con el dedo 2 el traste II de la sexta cuerda:

@ |
\ (-T il
\»
3

llustracion 78

Acto seguido pulsar el acorde con los dedos i-m-a en las cuerdas 1-2-3:
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El reto final fue el golpe de puente al final de la obra:

llustracion 79

O }ll,()

a T ~ | ‘J - J\ o W |

.y e d e T tii TS g ——
= S B b R i e (R 1
y — ’ — —— e ——
= 1(1— “) |A‘; 1

5 un poco apresurado golpe p ’

puente o

llustracion 80

Propongo estudiarlo en dos partes: La sucesion de acordes con el golpe de puente y el golpe

de puente con el acorde final.

En la primera parte cuidé de realizar el golpe de puente en el lugar correcto. Para elegir el

lugar del puente donde percutir y como realizarlo probé varias formas:

.- Percutir con el dedo indice.

.- Percutir con los dedos medio e indice juntos.

.- Percutir en la parte superior del puente.

.- Percutir en el centro del puente.

.- Percutir en las cuerdas cerca de puente ahogandolas con la mano izquierda.

Para el ataque de los dedos en ambos casos es bueno soltar el dedo de manera latigueada. El

mejor sonido se obtuvo en la parte superior del puente.

Elegi realizarlo con el indice en la parte superior del puente.
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Capitulo 2. Taller de instrumento y
orquesta escolar.

Cuando hablamos de practica instrumental nos referimos a todas aquellas actividades que
pueden realizarse utilizando una amplia gama de recursos, que incluye objetos sonoros,
instrumentos acusticos y dispositivos tecnoldgicos. Actualmente las opciones son muy
diversas y todas ellas ofrecen interesantes posibilidades para trabajar en el aula. De acuerdo

a Andrea Giraldez (Giraldez, 2014) obtengo la siguiente descripcion:

La seleccion de instrumentos dependerd de diferentes factores, entre ellos,
los recursos disponibles en el aula y el tipo de repertorio que el docente se
propone abordar. Contrariamente a lo que pudiera pensarse, no es
“obligatorio” ensenar a los nifios a tocar flauta. Esta opcion puede ser util
v es la mds usada con mds frecuencia, pero hay otras cosas que conviene
conocer, entre ellas, algunas que proponen el uso de objetos cotidianos,
de dispositivos moviles, de teclados, guitarras eléctricas, etc. En este caso
no se trata de que todos los alumnos aprendan a tocar el mismo

instrumento, sino de diversificar las opciones ...

...En Inglaterra, desde el ario 2003, Lucy Green ha liderado un interesante
proyecto denominado Futuros Musicales (Musical Futures). Aunque de
momento, solo se ha aplicado en clases de alumnos mayores (11 a 18 arios)
sus planteamientos de fondo bien pueden servir para reflexionar sobre
otras opciones en los ultimos cursos de primaria. Musical Futures no es
un método, sino una propuesta que ofrece una serie de modelos y enfoques
que podrian ser adaptados y personalizados en funcion de las necesidades
individuales del alumnado. Surgio de la necesidad de entender los factores
que provocaban el desinterés de los jovenes ante las actividades musicales
propuestas en la escuela, justamente en las que la musica desemperna un

papel fundamental en sus vidas. Su principal motivo es hacer del
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aprendizaje musical una actividad tan practica como sea posible. Centra
la mirada en las estrategias que ofirecen los musicos populares (y los
jovenes en general) para aprender y hacer la musica fuera de los muros
del aula y, a partir de ahi, propone el uso de instrumentos que
habitualmente no conforman la dotacion en las aulas (guitarras, baterias,
instrumentos electronicos, etc.) pero que estan mas cerca del lenguaje
musical del alumnado. En las clases, se ofrecen estos instrumentos a los
estudiantes, aunque nunca antes los hayan tocado, y se propone la
interpretacion de piezas musicales basadas al principio en esquemas
repetitivos (muy frecuentes en las piezas del repertorio pop) que los
alumnos aprenden a tocar de oido, muchas veces empleando unas pocas

notas en el instrumento disponible.

Experiencias similares han sido frecuentes en las escuelas de paises como
Finlandia o Suecia, en las que desde la década de 1970 la musica popular

ha formado parte de los programas escolares. (Giraldez, 2014)

De lo expuesto anteriormente surge un nuevo apoyo para la musica culta; el teclado. En la
mayoria de estos instrumentos se puede reproducir gran cantidad de musica en formato midi
y gran parte de su contenido son de caracter académico (musica de Burgmiiller, Bach,
Bethoveen, Mozart, etc.). Ademas de teclados, se pueden integrar a estos talleres
instrumentos como el violin y la guitarra acustica y realizar agrupaciones orquestales
adaptando repertorio a las capacidades de los alumnos (tomando esta sugerencia de los
motivos cortos). Si cierto es que en pocos colegios se encuentra apertura para la adquisicion
material instrumental también lo es que la posesion de estos resulta de gran apoyo para el
desenvolvimiento musical de los alumnos. La experiencia me ha mostrado que se puede
trabajar con musica popular y académica y ambas resultan de gran interés para los
estudiantes. Muchas piezas que los alumnos proponen para su estudio y que son encontradas
en sus teclados, en la red o en otros medios son de caracter académico. La propuesta para el
estudio del Minueto en G (ademads de otras piezas que no estan integradas en el programa)
ha surgido de esta manera pues los alumnos exploraron el repertorio de canciones contenido

en sus teclados.
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2.1 Manuel Ceron Vallejo: Nace el 21 de Marzo de 1974 en la ciudad de México. Fue
su papa quién le ensefo sus primeras lecciones de guitarra asi como de bajo eléctrico y
bateria. Estudié guitarra eléctrica con el maestro Leonardo Gutiérrez y la licenciatura de
Educacion Musical en la Facultad de Musica (antes Escuela Nacional de Musica) de la
UNAM. Actualmente se dedica a impartir la asignatura de musica en preescolar, primaria y
secundaria en donde ha disefiado un programa de iniciacion musical que ha aplicado en
preescolar y primaria. Interesado en el desarrollo integral de la persona considera que la
formacion musical en el nivel escolar contribuye de manera importante en la formacion de
capacidades cognitivas, perceptivas y humanas del individuo. Es por tal razéon que en su
trayectoria como profesor de musica ha promovido a la educaciéon musical como un derecho

de los nifos:

“La Educacion Musical es un derecho, no un privilegio de las clases altas™.
2.2 Ariane.
.- Analisis:

Cada frase se compone de nueve compases, cuatro en la primera semifrase y cinco en la

segunda.

Compas | Tonalidad | Numero de compases | Forma Inicio Tempo

4/4 C 28 A-B-A Tético | Moderato
Esquema:
A B A
a b a+ Cola
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Parte A

Compas 1 al 4 C Compas 9 al 13 C

Parte B

Compas 14 al 16 C Compas 17 al 21 C

Se repite parte A y se agrega un compas de cola.

Compas 28 C

Estrategias de estudio y desafios.

La composicion de esta pieza tiene la finalidad de desarrollar en el alumno varios aspectos:
.- Tocar a dos manos con diferentes lineas melodicas.

.- Tocar acordes de manera arpegiada.

.- Pulsar con la mano izquierda dos sonidos de manera simultanea.

.- Extension de la mano a una octava con los dedos 1-5.

Esta pieza la compuse para ejecutarse en teclado y que alumnos del taller de instrumento la

interpretaran.
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Los sonidos que son articulados simultaneamente usan las mismas digitaciones para ambas
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llustracion 81

manos.

?

Una de las manos realiza sonidos largos mientras la otra realiza la melodia, arpegios o salto
de octavas. Considero que esto permite al alumno concentrarse s6lo en el movimiento que

realiza una de las manos mientras la otra permanece relativamente estatica.
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llustracion 82

El arpegio de la mano izquierda que se realiza en el compds cinco representd un reto para el
ejecutante por los tresillos y la precision en la digitacion requerida. Esta parte se trabajo de
manera aislada pidiendo al alumno cantar y tocar el tresillo después simultaneamente.
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llustracion 83

Algo similar sucedio6 en la parte B en donde se presenta cambio en la digitacion del arpegio

en Sol que requiere usar los dedos 1, 2, 4, 5 para caer con el dedo 3 en Do y realizar el adorno.
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Manuel Ceron Vallejo

Ariane

Moderato
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2.3 Anna Magdalena Bach: Nace el 22 de septiembre de 1701, fue la hija mas pequefia
de un musico, Johhann Casper Wiilken, quién fue designado trompetero de la Corte de Zeitz.
En 1714 fue transferido a la Corte del Duque Weissenfels y ahi Anna parece haber
participado en conciertos. Afios después gana fama como “Cantante del Principe” en Cothen.
Sebastian Bach, viudo desde 1720 y director de musica de la Corte, se enamoro de la adorable
cantante de veinte afios. Ellos se casan el 3 de diciembre de 1721. Anna vive con su esposo

alrededor de diez afios y muere el 27 de febrero de 1760. (Treharne, 1939, pag. 4)

En el Cuaderno de Notas de “"Anna Magdalena Bach™ se encuentra la siguiente anotacioén

segun la descripcion de (Geiringer, 1962):

Mucho mejor es el Notebiichlein para Ana Magdalena Bach, que le regalo su marido
en 1725. Juan Sebastidn Bach inserto los numeros 3 y 4 de sus partitas (BWV 827 y
830), pero el resto de las paginas se las dio a su esposa par que hiciese lo que gustase.
El libro contiene un numero pequerio de piececitas para danza (minués, polonesas,
marchas, y musette) que no estaban compuestas por Juan Sebastian Bach y que tal

vez no reflejasen ni siquiera el gusto de Ana Magdalena al incluirlas en el cuaderno.

(Geiringer, 1962)

Se hace notar que la pieza es composicion de Anna al leer la resefa el libro Bach for Early
Grades (Treharne, 1939).
Muchas encantadoras e interesantes leyendas han nacido alrededor del
"Note Book™. En la biografia de Bach, Phillip Spitta lo llama “una intima y
tierna relacion entra esposo y esposa’. Sin embargo, esta no es razon para
suponer que éste fue intentado como registro de obras propias de Bach. En
1725, escribio dos de sus suites para piano y después de esto, parece
haberlo entregado completamente a su esposa para que hiciese lo que le
agradara. Unas tres piezas en el libro son escritura de Magdalena.
(Treharne, 1939)
Mas adelante menciona el contenido: Marchas, gavotas, minuetos, polonesas, etc. También
menciona que por las ocupaciones de Bach, Anna realiza la compilacion del contenido del
libro.
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Podria pensarse que la participacion de Anna fue Unicamente en la transcripcion y
compilacion pero en el libro uno aparecen obras anénimas y de otros compositores tales

COmo.

Minuet in G mayor by George Bohm 'y Minuet in G major (Composer unknwown).

(Treharne, 1939)

También se mencionan obras de caligrafia desconocida, lo cual afirma que no so6lo transcribid
las obras de Bach, sino que probablemente las anex6 del documento original: March in G

major (Anonymous origin. Written in an unidentified hand). (Treharne, 1939)

De las tres piezas que se mencionan en el texto como caligrafia de Anna, una es de compositor

anonimo (Minuet in C minor). Las otras dos considero que son autoria de ella:

Minuet in G major (pg. 12) y Minuet in G minor). (Treharne, 1939)
El minueto en Sol Mayor de la pagina doce es el que integré al repertorio de la presentacion

publica.

Esta es la nota que atribuye el escrito a Anna Magdalena:

llustracion 86

“En el Cuaderno de Notas este Minueto aparece en la letra de Ana Magdalena”. (Treharne,
1939)

Contexto:

El Barroco es el periodo que sucede en la historia de la cultura al Renacimiento y comienza
aproximadamente en el afio 1600. En este periodo la musica deja de estar al servicio de la
palabra a diferencia del Renacimiento, se impone el sistema armoénico por lo que las voces

tendran importancia diferente, se emplea la disonancia tanto en las partes fuertes como
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débiles del compas, se busca un ritmo muy marcado (ritmo mecanico), la musica instrumental
ya no se puede cantar y viceversa (comienzan a diferenciarse plenamente estos dos estilos).
El periodo Barroco tiene tres etapas:

Barroco temprano: Se empieza a dar este valor afectivo y violento a las palabras a través de
la musica, se busca la disonancia, las obras son todavia de poca extension, y comienza la
diferenciacion entre musica vocal e instrumental.

Barroco Medio (1630-1680): Es la época de la dpera y la cantata y con ella la diferenciacion
entre aria, arioso y recitativo.

Ultimo Barroco (1680-1750): Las obras adquieren dimensiones largas, aparece el Concerto
bien constituido y con ello el énfasis en el ritmo mecédnico y la musica instrumental domina
a la vocal. (Casares Rodicio, 1998)

El Minueto que se presenta se ubica en el Barroco Tardio o Ultimo. Mas adelante, en la parte

de Orquesta Escolar comentaré otros aspectos del Barroco.

2.4 Minueto en G.

Minueto.- Antigua danza francesa compuesta en compds ternario. Que tiene gran
difusion en tiempo de Luis X1V, rey de Francia, en los siglos XVII y XVIII. En su inicio
fue de tiempo moderado y solemne (toda gracia ceremoniosa), como danza noble de
corte. A partir del Siglo XVII Juan Bautista Lully lo introdujo en la musica

instrumental y Juan Sebastian Bach lo incorporo a la Suite.

Existe el minué binario que es utilizado en las Suites del Siglo XVIII, de movimiento
moderado y gracia ceremoniosa en compds de tres por cuatro que se presenta en
forma binaria.

Este minué <<Suite>> considerado como obra completa puede llevar o no un Minué
1l que se denomina Doble (Double). En ocasiones lleva un segundo Minué que se
llama trio.

Normalmente esta formado por 16 compases, en dos periodos de 8§ compases que se

repiten. A esto ha de aniadirse el trio que son 32 compases mads y la repeticion D.C.

lo que dara un total de 96 (32x3). (Llacer Pla, 1982)
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Analisis:

Este minueto es de organizacion binaria.

3/4 G 32 A-B Tético Allegretto

Esquema:

Parte A

Compas 1 al 4 G Compas S al 8 G

Compas 9 al 12 G Compas 13 al 16 G

Parte B

Compas 17 al 20 G Compas 21 al 24 D-G

Compas 25 al 28 G Compas 29 al 32 G
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Estrategias de estudio y desafios.
La parte A presenta facilidad para realizar movimientos melodicos con la mano derecha

pues la izquierda realiza sonidos largos permitiendo con esto el movimiento libre de la
mano.
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llustracion 87

La parte B se trabajo realizando cada mano por separado y juntandolas con fragmentos cortos
para mecanizarlas y después ensamblarlas.
Un reto se presento al llegar a la parte donde las manos realizan melodias juntas con ritmica

igual o diferente ocasionando que el ejecutante bajara la velocidad. Estos fragmentos se

estudiaron por separado mecanizando cada una de las manos.
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llustracion 88

Algo similar se presento en el trozo final.

68



2.5 Johann Friedrich F. Burgmiiller (1806-1874). En la edicion de Real Musical

lo nombran Juan Federico Burgmiiler.

Nace en Ratisbonne en 1806 y muere en Beaulieu Alemania en 1874.
Trabajo bajo la direccion de su padre, Augusto Federico. A partir de 1832
se establecio en Paris como profesor de piano, destaco por una fecundidad
extraordinaria en la composicion musical de salon. Sus cuadernos Op. 73,
100, 105 y 109 han conservado su utilidad pedagogica apara los grados
elemental y medio. (Real Musical, 2004).

Se seleccionaron dos piezas de sus Estudios Faciles para Piano Op. 100:

Arabescos

Progreso
Tomados de la edicion en espaiiol editada por Real Musical.

Estudio: Pieza escrita con fines pedagdgicos para practicar y vencer
determinadas dificultades técnicas en un instrumento. Cuando estos
estudios no solo albergan en su escritura dificultades de técnica puramente
instrumental sino que superan la sequedad y aridez de estos ejercicios con
alto nivel artistico, pasa a ser composiciones en las que la expresividad se
une con la brillante técnica y son interpretados en conciertos. (Llacer Pla,
1982)

Contexto:

La musica para piano fue uno de los medios mas populares en el siglo XIX. Las obras

compuestas para este instrumento servian a tres propositos:

1.- La ensefianza. Incluia estudios escalonados segun el grado de dificultad.
2.- El disfrute amateur: Abarcaba danzas, piezas liricas que siguen el modelo de la cancion,
piezas de caracter y sonatas.

3.- La interpretacion en publico: Contenia piezas para virtuosos.
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Es tipico de la época el que muchas piezas tengan mas de una funcién: por ejemplo, las piezas
para amateurs se utilizaban para la ensefanza. Chopin y Liszt fueron los pioneros en
componer études dignos de ser interpretados en concierto. (Burkholder, Grout, & Palisca,
2008)

El piano es considerado como el instrumento caracteristico del periodo roméntico por su
intimidad y por su brillantez. El piano se hizo instrumento universal por haber conquistado
para si todos los tipos de composicion mediante los arreglos o versiones para piano que
durante el siglo XVIII habian sido endebles, impropias, esquematicas y limitadas. Pero a
partir de 1814, con la version para piano de Fidelio en arreglo de Moscheles, revisada por
Beethoven, las posibilidades se abrieron hasta que la técnica alcanzd su climax con las

partituras para piano de List, Partitions de Piano.

Consecuentemente, el piano se convirtié en el instrumento por excelencia del Romanticismo.
Era el medio para ofrecer lo mas intimo junto a lo mas brillante tanto en lo privado como en
la sala de conciertos. Este apogeo es debido a que Beethoven habia escrito gran cantidad de
musica en la que correspondia al piano una parte muy importante ademas de sus cinco

conciertos para piano. (Einstein, 2004)

Se considera a Chopin como el primer maestro del piano romantico. En sus obras vemos el
lenguaje tipico del hombre roméantico, lo sentimental, lo intimo, lo guerrero, lo heroico, etc.
Otros musicos considerados como grandes genios del piano fueron Liszt y Shumann.

(Casares Rodicio, 1998)
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2.6 Arabescos.

.~ Analisis:

Arabesco: Concepto derivado de la palabra “drabe’, de procedencia
italiana, con el cual se caracterizan expresiones del arte musulman. Tiene
tres acepciones relacionadas con la musica y el baile: 1. En el cante
flamenco, adorno melodico con gran profusion de melismas que ejecuta el
cantor. 2. En el baile, colocacion de los dedos separados para poder
proyectarlos en todas direcciones en los movimientos de torsion que hace
la bailadora. 3. En la guitarra, acompaiiamiento con abundancia de

punteos; falseta. (Sociedad General de Autores y Editores, 1999)

2/4 a 31 A-B-A Tético Allegro

scherzando

Esquema:

Intro - ||:a:|| ||:b ai:|| Primer motivo de la

frase a

Parte A

Compas 3 al 6 a Compas 7 al 10 C

Esta parte se toca dos veces.
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Parte B

Compas 11 al 14 a Compas 15 al 18 a

Parte A

Compas 19 al 22 a Compas 23 al 26 a

Compas 27 al 31

Estrategias de estudio y desafios.

En la primera parte se presenta un ostinato en la mano izquierda, esto permite a la mano

derecha realizar el movimiento melddico cuando se ha mecanizado la mano izquierda

llustracion 89

El reto de esta pieza se presentd en el compas quince. Los dedos 2 de ambas manos se
articulan juntos en el compds catorce pero la digitacion en el siguiente requiere que el dedo
3 derecho pase por arriba del pulgar (el dedo 1 de la mano izquierda realiza el mismo
movimiento de manera simultanea pero pasa por debajo del dedo 3) y en el compas siguiente
el dedo que pasa por arriba del pulgar es el 2 seguido de un estiramiento con extension de
una sexta menor. Este pasaje se trabajo de manera aislada por pequefios fragmentos hasta que

se logro la fluidez requerida.
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La primera forma de abordarlo fue parando en el punto donde se juntan los dedos 2 de ambas

manos:

llustracion 90

Al llegar a este punto se realiza el primer cambio de dedos donde quedaré el dedo 1 en

derecha y el 3 en izquierda:

llustracion 91

Para el siguiente paso sugiero detenerse y realizar el paso de los dos dedos de manera

alternada y después de manera simultdnea y lentamente:

llustracion 92

Para después reacomodar los dedos, el dedo dos derecho y el dedo y el 3 izquierdo:

llustracion 93
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Y terminar el fragmento:

llustracion 94

2.7 Progreso.

.- Analisis:

4/4 C 16 A-B-A Tético Allegro

Esquema:

Parte A

Compas 1 al 4 C Compas S al 8 C

Parte B
Compas 9 al 12 a Compas 13 al 16 a

Se repite parte A.
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Estrategias de estudio y desafios.

En la primera parte se realizd digitacion de escalas ascendentes pasando el dedo pulgar

derecho por debajo del dedo medio y el dedo medio de la mano izquierda por arriba del pulgar

para lograr la extension de octava con velocidad.

Allegro. J-1az.

llustracion 95

El empleo de notas largas en una de las manos facilit6 la ejecucion en la otra.
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llustracion 96

La segunda parte se trabajoé de manera similar a este fragmento, notas largas en una mano y

cortas en la otra.
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llustracion 97

Una dificultad que se presentd fue la en los saltos de la parte B. Al aumentar la velocidad se

fue perdiendo precision. Se tuvo que bajar la velocidad y gradualmente subirla.
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2.8 Johann Krieger (1651-1735): Son pocos los libros en donde se mencionan datos de
este compositor. Martin Triana comenta lo siguiente:

“... Johann Krieger (1651-1735), que nacio en Nuremberg y finalmente
ocupo el puesto de organista en Zittau. Sus obras para teclado se
publicaron en dos volumenes, los Sechs Musicalische Partien, de 1697,
dedicados a las suites para clavicordio o clavicéembalo, y el Anmutige
Clavieriibung, de 1699, pensado principalmente para organo. El segundo
es el mas interesante y algunas de sus piezas, como son la Fantasia en Re
menor y el Preludio en Sol menor (E.C. numeros 28 y 10, respectivamente)
suenan tan bien en el clavicordio o clavicémbalo, como en el organo”.

(Martin Triana, 1986)

Contexto:

En el Barroco se da nacimiento a la musica instrumental y la produccion se realiza de manera
independiente de elementos como la palabra. Todo esto contribuye al perfeccionamiento de
instrumentos como el violin. En esta época surgirdn los mejores constructores de este
instrumento como Stradivarius, Amati y Guarnerius; el perfeccionamiento le es requerido
por la propia estética de la musica barroca. Tres son las grandes formas instrumentales

barrocas: La Suite, la Sonata y el Concerto. (Casares Rodicio, 1998)

La Partita en By fue compuesta a finales del Barroco Medio (1697) en donde el Baroco
aleman Temprano y Medio se ven comprometidos de manera inexplicable por las luchas
politico y religiosas que paralizaron la nacion. La Guerra de los treinta afios engrandecio la
escision entre las denominaciones religiosas y aumento el abismo cultural entre el sur catdlico
y las partes protestantes de Alemania del norte y centro. La influencia italiana llega a
Alemania en la primera mitad del siglo y después sigui6 la influencia francesa. La asimilacion
y transformacion de estos estilos presentd problemas especiales para la musica alemana.
Mientras los compositores catolicos adoptaban un estilo italiano sin realizar cambios
esenciales los compositores protestantes se enfrentaron a la labor de armonizar su principal
herencia: el coral con el estilo concertato. El resultado de esta fusion fue la contribucion

alemana mas original a la musica barroca. (Bukofser, 2002)
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En el Barroco la misica alemana llega a ocupar un lugar muy importante hasta nuestros dias.
El gran mévil de la musica barroca es la religion, como ya se ha mencionado. Al servicio de
la musica religiosa surgen los musicos mas importantes de este periodo. La importancia que
Lutero habia dado a la musica actu6 como gran estimulante. En cada pueblo existia el
Kantorei o coro que cantaba en la iglesia y el organista, que es pagado por la comunidad. Se

construyeron 6rganos de gran valia y se ensefid al pueblo a cantar.

Entre los musicos iniciadores del barroco aleman destacan Matheus Weckmann, Sheidt,
Eccard y especialmente Henrich Schiitz. El 6rgano, instrumento esencial para la liturgia,
asumird una importancia especial en el culto protestante y desde el comienzo destacaran

organistas como Johann Pachebel y Dietrich Buxtehude.

Johann Sebastian Bach es considerado como una de las figuras mas importantes de la historia.
Es un musico que se inspira en todo el pasado musical: la Edad Media y la época
contrapuntistica. Unifica dentro de su estilo la triple trayectoria del Barroco: el estilo italiano,
francés y el alemdn. Llega al mundo de la musica cuando el barroco ha producido gran
cantidad de obras y aun cuando el periodo parecia terminado, logra llevarlo a su plenitud.

(Casares Rodicio, 1998)
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2.9 De la Partita No. 6 para clavecin.
La Suite: Llacer Pla la define como:

Serie de pieza de cardcter diverso con raigambre de aires de danza, escrito
en una tonalidad unica, con un orden mas o menos fijado en su
distribucion, pero teniendo dos formas arquitectonicas bien definidas: la
forma Binaria y el Rondo. Se origino en el siglo XVI y a comienzos del
Siglo XVII ya se habia definido un orden determinado. En los siglos XVIII
v XIX se siguieron escribiendo con el nombre de Divertimento, Casacion,
FPartitas, etc. La forma de las piezas que constituye la Suite es en general
la BINARIA, es decir en dos secciones y aunque la estructura binaria es
siempre similar, el ritmo — que proviene de las danzas- es diferente, lo que
les confiere distinto cardcter. En la primera seccion una tonalidad
asciende de Tonica a Dominante y en la segunda desciende de Dominante

a Tonica (pareciéndose graficamente a un frontis de la arquitectura

griega.

Dominame

Tonaka

lustracion 98

Estas dos secciones se repiten mediante el signo normal de repeticion,

como queda indicado. (Llacer Pla, 1982)
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Los movimientos de la Partita que presento son:

I. Andante
II. Minueto
II1. Bourée
IV. Aria
V. Rondo

Adaptacion: Me he guiado en un arreglo de Den Arend. (Molenaar Edition, 1958)

He tomado las lineas melodicas tal cual estan escritas aunque le ha hecho algunos cambios
en algunos casos basados en las necesidades de los alumnos. Participan en cada danza
diversos grupos de alumnos y solistas. Considero que es una forma creativa de acercar a los

alumnos a la interpretacion obras de larga duracion, respetando su capacidad de retencion.
2.10 Andante.

En realidad esta parte es el Preludio de la obra. Zamaicos realiza a siguiente descripcion.
Preludio: Nombre que se da a una pieza compuesta en un solo tiempo que

sirve de portico musical .

El preludio tenia primitivamente muy poca importancia, pues se reducia a
unos cuantos acordes o arpegios, pero este fue creciendo hasta llegar a

ser de gran consideracion.

La estructura de tal pieza es completamente libre. Muchas veces, el
elemento tematico no existe en ella. Por lo general son ya importantes

como primera pieza en algunas Suites. (Zamaicos, 2007)
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Analisis:
Seglin definicion de Llacer Pla (aportada en paginas anteriores), en las formas binarias que
conforman la Suite se comienza en la toénica y sube hasta la dominante. En este caso se

comienza en el relativo menor de la Dominante (Re menor) y se termina en la Dominante

(Fa Mayor).

4/4 d 16 A-B Tético Andante

Esquema:

[|:a:]| [Ib:]

Parte A

Compas 1 al 4 d Compas 5 al 8 d-F

Parte B

Se repite el tema en el quinto grado con una ligera variacion ritmica en el compas 10.

Compas 9 al 12 F Compas 9 al 12 d
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Estrategias de estudio.

Para la realizacion de esta pieza tomé del arreglo de den Arend la primera y cuarta linea.
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llustracion 99

La melodia de cada voz la adapté para tocarse en teclado a dos manos.
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llustracion 100

Considero que la importancia de este tipo de arreglos es que permite a los alumnos participar
en una pieza polifonica tocando solamente una linea melddica. Al adaptar cada linea para
tocarla con dos manos los dos hemisferios del cerebro son estimulados. Cosa contraria seria
el uso de una sola mano en donde la lateralidad no seria desarrollada de igual manera. El
teclado 1 fue mas facil de montar ya que la mano izquierda sélo realiza un sonido mientras
la izquierda complementa la melodia realizando movimientos por grado conjunto. Esta
distribucion da al ejecutante la sensacion de descanso, esto le permite pensar con claridad los

movimientos de la mano derecha. El teclado 2 requirié de mas paciencia pues el movimiento
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melddico es continuo y se va distribuyendo entre las dos manos. Ademads se realizan varios
movimientos por salto que requieren de mas precision.
Los saltos de octava de ida y vuelta los distribui de tal manera que se lograran evitar

movimientos simultaneos de las manos.
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llustracion 101

El teclado 2 presento dificultad para la memorizacion puesto que el movimiento melddico no

es simétrico.

Otro reto se present6 en el ensamble de los teclados porque la melodia del teclado 1 jalaba
auditivamente al ejecutante del teclado 2. Esto se resolvio en el trabajo individual, mientras
un alumno tocaba su linea yo le marcaba las entradas y cantaba la otra melodia para

acostumbrarlo al escuchar las dos voces.
2.11 Minueto.

Como hemos mencionado anteriormente, una es danza francesa compuesta en compas

ternario.
Compas | Tonalidad | Numero de compases | Forma Inicio Tempo
3/4 g 24 A-B-A Tético Allegro
Esquema:
A B A
:a: :b: a
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Parte A

Compas 1 al 4 g Compas S al 8 g

Parte B

Compas 9 al 12 g Compas 9 al 12 g-Bp

La parte B y la reexposicion de la parte A se tocan dos veces.

Estrategias de estudio.

De esta pieza tomé la primera y cuarta linea para ejecutarse a dos guitarras: Alumno

maestro.

llustracion 102

S6lo mencionaré el trabajo con alumno ya que el maestro solamente toca una linea y

considero que no se requiere de escribir una estrategia de lectura para una linea melddica.
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llustracion 103

Aun asi cabe mencionar que la lectura de la linea melddica para el alumno se realizé de
manera fluida y coémoda. El estudio de las ubicaciones de las notas en la guitarra que llevan

los alumnos en el taller de guitarra facilita en gran medida la ejecucion de esta pieza.

83



Se trabaj6 en la ubicacion de las notas con alteracion como el Miy, (2da cuerda traste IV):

llustracion 104

Sip (3ra cuerda traste II1):

=

llustracion 105

Para la digitaciéon de la mano izquierda sugiero la utilizacion del cuadruplo en primera
posicion. Esta se realiza colocando los dedos 1, 2, 3, y 4 en los trastes I, II, II, y IV

respectivamente.

En Unico caso donde la digitacion sale de esta ldgica es el comienzo:

llustracion 106

Cuando trabajo iniciacion al estudio de la guitara con nifios procuro realizar ejercicios en
primera posicion para que el alumno le sea facil recordar la ubicacion y digitacion de las
notas pensando en traste y dedo con el mismo nimero: Dedo 1, traste I. En este caso el dedo
4 no coincide con el traste [V por tanto se trabajé como una nueva forma de digitacion. En

este trozo el dedo 4 se desplaza del traste III al IV.

El compés cuatro se presenta otro caso donde también se emplea el dedo 4:

llustracion 107
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El reato de la pieza puede tomar la digitacion para primera posicion:

{ 3 0 2 : 31 4

9 s 1 0 2 3 5 4 3 3
0 4 1 } T —4 ——
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llustracion 108
Hasta el pentltimo compas en donde la mano cambia a tercera posicion.
En este compas se marca un ligado ascendente del traste III al V con los dedos 1 y 3

respectivamente.

llustracion 109

Sugiero para esta parte realizar ligado ascendentes en la primera y segunda cuerda

desplazandolo en recorrido cromatico del primero al tercer traste.
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2.12 Bourée.

Bourée. Danza de procedencia francesa que se escribe en compds
binario simple, generalmente 2/2, de movimiento ligero. Su ritmo mas
caracteristico es el de comienzo con anacrusa de un cuarto de compas y al

final en el tercer cuarto. Pero no siempre se respeta este detalle.

(Zamaicos, 2007)

4/4 g 12 A-B-A Anacrusico |  Moderato

Esquema:

[|a:| ll:b ad|

Parte A

Compas 1y 2 g Compas 3y 4 g

Parte B

Compas Sy 6 g Compas 7y 8 g

Se reexpone la parte A (compases 9 al 12).
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Estrategias de estudio.

También tomé la voz 1 y 4 de esta pieza. S6lo que lo acomodé para dueto de guitarras

modificando ligeramente la guitarra 2, afinando la sexta cuerda en Res.
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llustracion 111

Para la ubicacion de las notas naturales de la guitarra se realizé un estudio progresivo que va
desde el Sols de la primera cuerda hasta el Mis de la Sexta (para esta pieza se agregd una
nueva ubicacion de las notas en la Sexta cuerda puesto que bajoé de afinacion a Res), se agregd
Mips, Sips4 y la digitacion se realizo con un cuadruplo en primera posicion. La guitarra 2
resultd con Res en la Sexta cuerda al aire. También se aplica el cuadruplo en primera posicion,

solo cambi6 cuando se pulso6 en Sols en traste V.

La posicion para la mano en la guitarra 1 resultdé comoda pues se mantiene en primera

posicion.

La guitarra 2 requiere de cambios de posicion de la mano, esto resultd en un reto para el

ejecutante pues los dedos 4 y 2 requeridos para el siguiente pasaje necesitan ser estirados.
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Para esta parte se realizaron estiramientos desde el dedo cuatro en la sexta cuerda traste V

hasta el traste III de la quinta con el dedo 2.
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llustracion 112

Otro reto fue el final de la frase en la casilla 2, el octavo del compas tres en la guitarra 1
descontrolaba auditivamente al ejecutante de la guitarra 2 lo que causaba que en lugar de

cuartos emitiera figura de cuarto con puntillo y octavo al final de la frase:
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llustracion 113

Este detalle se resolvid con la préctica ritmica realizada con el alumno utilizando figuras de

cuarto.

2.13 Aria.

Aria.- Significa Aire, y, de un modo general, se comprenden bajo esta
denominacion todas las piezas de melodia bien manifiesta, que contrastan
con el Recitativo, y, conjuntamente con él, constituyen el <<Stile
rappresentativo>>. Antes se denominaba Aria a cualquier melodia vocal
e instrumental, incluso perteneciente a danzas, si tenia el cardcter que
hemos indicado. Después se aplico cada vez mds a piezas de alguna
extension, escritas para una voz con acompanamiento de orquesta y de
concepcion francamente melddica, tanto si formaba parte de una opera,

Oratorio o composicion semejante. (Zamaicos, 2007)
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3/4 g 16 A-B Tético Andante

Esquema:

Parte A

Compas 1 al 4 g Compas 5 al 8 g

Parte B

:'%‘—?‘-___

s E=:

T

llustracion 114

Estrategias de estudio y desafios.

De esta pieza tomé la voz 1 y 4 y la adapté para teclado.
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llustracion 115
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Se trabajé con manos separadas y después de mecanizarlas se juntaron. La mano derecha en
el inicio de la frase se puede hacer coincidir los dedos de la mano con las notas Sol-La-Siy-
Dogs-Res aunque no se digiten las notas la y Sip resulté comodo para el acomodo de los dedos

y realizar el arpegio de la Ténica.

Después se realiza abertura de la mano para alcanzar la nota mis. Los primeros dos compases
de cada semifrase resultaron comodos para ensamblarse. Una ventaja que se presento para el

estudio de esta pieza fue el tempo.

En general la pieza present6 dificultades desde el principio, el primer estiramiento de la mano
izquierda que presenta movimiento desde el inicio de la pieza y ademads, en compas de % que
ritmicamente se presenta a la inversa en el siguiente compas. Esto representa un reto mental
pues requiere del alumno que piense rapidamente en los cambios. Para los retos de esta pieza
trabajé con trozos cortos deteniéndome en las partes que requirieron de esfuerzo como se

mostrd en las estrategias de Los Arabescos.

llustracion 116
2.14 Rondo.
Analisis:
La forma Rond¢ se ha descrito en la pagina 24.
Compas | Tonalidad | Nimero de compases Forma Inicio Tempo
3/4 Bo 40 A-B-A-C-A | Tético Allegro
Esquema:
Estribillo Copla: Estribillo Copla:z Estribillo
a b a c a
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Estribillo:

Compas 1 al 4 By Compas 5 al 8 By

Copla 1

Compas 9 al 12 By-d Compas 13 al 16 d-g

Estribillo

Compas 17 al 20 g Compas 21 al 24 By

Copla 2

Compas 25 al 28 By Compas 29 al 32 F

Estribillo

Compas 33 al 36 By Compas 37 al 40 Bp

Estrategias de estudio y desafios.

Esta pieza la organicé en tres secciones: el estribillo, la copla uno y la copla dos. La

adaptacion la realicé de la siguiente manera:

- Estribillo para teclado, dos violines y una guitarra.

- Copla 1 para dueto de guitarras y Copla 2 para teclado.
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Estribillo.

llustracion 117

Los violines y el teclado practicaron la posicion de las notas correspondientes a su linea
melddica, se les sefialo la ubicacion a cada instrumento. En la intervencion de la guitarra
trabajé con el alumno de manera individual realizado lectura del fragmento a tocar. El
ensamble lo fui realizando primero con el teclado y el violin 1, después integré violin 2 y al

final la guitarra. De manera similar se trabajo con el cuarteto de guitarras y el teclado para

las coplas.
Copla 1
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llustracion 118
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no.

Copla 2.
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llustracion 119
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2.15 La Guadalupana, Anonimo.
(Arreglo para violin, dos guitarras y teclados)

Tomada de un canto popular de compositor andnimo, esta pieza es un canto conocido en la
religiosidad popular catolica como La Guadalupana o Dese el Cielo. Para la obtencion de
datos realicé visitas a diferentes lugares de Basilica de Guadalupe: La biblioteca, el museo,

librerias del recinto (museo y colecturia) y aledanas, Pagina oficial de la Basilica.

Un arreglo coral aparece en la revista Akathistos Guadalupano presentado en Fa Mayor con
variacion en el comienzo y sin datos del compositor en la partitura (Basilica de Guadalupe,

A.R.,2007)

En el libro Semana Guadalupana a partir del Nican Mopohua se incluye el canto pero no

menciona el autor. En otros cantos si se incluye autor. (Gallo Reynoso, 2013)

Se pregunt6 en Basilica de Guadalupe a Monsefor Eduardo Chavez Coordinador del Instituto
Superior de Estudios Guadalupanos si conocia algin libro que hablara del origen de esta

pieza y contestd que no existe registro de su origen.
Contexto:

Por musica popular se entiende aquella cantada por el pueblo desde tiempos inmemoriales,
para celebrar acontecimientos de especial relevancia en su vida y que es transmitida de
manera oral y de generacion en generacion a la que por tanto no se puede sefialar un autor
determinado. Procede del pueblo por tanto es fruto colectivo y en caso de que haya existido
un autor particular y concreto, ha desaparecido y el pueblo ha hecho suya la musica, por lo
que al final ésta es siempre andnima y auténtica creacion de una comunidad. Al transmitirse
de manera oral se ignora la escritura y en dicha transmision sufre transformaciones en las que

se puede ver la colaboracion del pueblo.

En relaciéon a la musica culta ofrece diferencias esenciales y definibles como el dar
importancia basica a los elementos ritmicos y supone una concepcion de la musica

basicamente melddica y no armonica.

Se puede expresar en canto o danza. (Casares Rodicio, 1998)
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.~ Analisis:

2/4 G &4 A-B-A | Anacrusico Andante

Compas 1 al 4 G Compas S5al 8 G

Compas 9 al 12 G Compas 13 al 16 G

Esta parte se repite.
Parte B

Anacrtsa en compas 17.

Se presenta frase a en forma de Canon en el Violin, motivos melddicos imitativos en las

guitarras. El teclado II permanece en silencio.

Compas 18 al 21 G Compas 22 al 26 G

Se deja un compas de silencio para evitar el comienzo inmediato de la frase b y dar tiempo
al teclado 1 de preparar su entrada (compas 27).
Se re expone la frase b con variacion melddica (sélo en altura) del teclado I en compas 32,

36 y 40, Canon y modulacion al relativo menor en el compas 35.
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Compas 28 al 31 G Compas 32 al 35 G-e

En las re exposicion de la frase b el Teclado I repite la misma linea melddica con tres
variaciones en altura. Quien determina la modulacion serdn el Violin y la Guitarra 1. Se

integra teclado II.

Compas 36 al 39 e Compas 40 al 43 e-G

Puente modulante que retoma el motivo melddico expuesto en los compases 10 al 12 por la

guitarra [ y que da espacio a los otros instrumentos para terminar la re exposicion de la frase
b.
Compas 44 al 47 G Compas 48 al 51 G

Compas 52 al 55 G Compas 56 al 59 G

Parte A

En el compas 60 hay anacrusa.

Compas 61 al 64 G Compas 65 al 68 G

| Compis 6 al 64 |

|

Compas 69 al 72 G Compas 73 al 76 G
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Esta parte se repite.

Coda

Coda
Compas 77 al 80 G Compas 81 al 84 G

Estrategias de estudio.

Originalmente lo presenté como arreglo para coro en la clase de Composicion Escolar,
después hice la adaptacion para cuarteto y dos teclados. Para interpretarlo con la orquesta
escolar realicé algunos cambios en la guitarra 2. El ensamble de esta pieza ha sido el que mas
tiempo me ha tomado ya que también se tomo el teclado que hace la funcion de 6rgano en
registro grave. Se escribio la parte del teclado 2 en Clave de Fa. Para su realizacion ha sido

necesario de mucha paciencia.

La pieza se abordd de manera similar que las ya descritas. Aunque resultd laborioso hay que

notar algunos aspectos:

La linea principal (ejecutada por el teclado 1) realiza la linea del canto tal como se interpreta
popularmente con una minima variacion de dos sonidos en la segunda parte. Melddicamente

realiza el tema tres veces.

La parte modulante la realiza el resto de la orquesta ademas de que la parte B resulta

laboriosa para la misma porque se presenta el tema en forma de canon.

Una dificultad es que para los alumnos resulté una pieza demasiado larga y cansada pues la

mayor parte se trabajo con partitura aunque se contd con disposicion de ellos.

El montaje del teclado requirié que se trabajara primero de manera aislada.
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Fragmento del arreglo elaborado por sustentante tomado del compas 17 al 25. El tema

principal lo realiza teclado 1.

llustracion 120
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Capitulo 3. Trabajo vocal.

Es importante que la clase de musica tenga fortaleza en uso de la voz, ya sea por medio de la
audicion o de la emision. En la labor de un educador musical el manejo de la voz es factor
fundamental para el desarrollo de su clase ya que es su principal instrumento. La importancia

de la actividad vocal es comentada por (Giraldez, 2014):

Los nifios cantan espontaneamente; lo hacen desde la cuna, cuando
comienzan a hacer ensayos con su voz y a crear libremente sus primeros
Jjuegos melodicos. Sin embargo, para que continuen cantando resulta
fundamental el estimulo y apoyo familiar, social y escolar. En nuestra

sociedad se canta cada vez menos.

Una gran cantidad de pedagogos musicales coincide al afirmar que el
canto es la via de acceso al aprendizaje musical. Tal como afirma Willems
(1978:24) "El canto desemperiia el papel mas importante en la educacion
musical de los principiantes; agrupa de manera sintética —alrededor de la
melodia- el ritmo y la armonia, es el mejor medio para desarrollar la
audicion interior, clave de toda verdadera musicalidad”. Ademas,
contribuye al desarrollo de habilidades vocales, de la sensibilidad Yy,

cuando se practica en grupo, promueve importantes valores sociales.

(Giraldez, 2014)
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3.1 Nicola Vaccai: Nace el 15 de Marzo de 1790 en Tolentino, cerca de Ancona y muere

el 5 de Agosto de 1848 en Pesaro. A los doce afios recibe su primera instruccion de musica
en Pesaro. Se traslada a Roma para estudiar leyes, pero posteriormente decide dedicarse a la
musica. Estudia contrapunto con Jannaconi composicion operistica con Paisiello, en Naples.
En 1820 torna su atencion a la instrucciébn en canto, una vocaciéon en la que fue
eminentemente exitoso en Venice, Trieste y Vienna.

Hasta el afio de 1848 escribié numerosas Operas que resultaron de gran éxito.

Aunque con poca habilidad para asegurar un lugar entre sus compositores italianos favoritos,
su ultimo renombre como maestro de canto muestra que ha adquirido solidez, si no brillante,
si artistica. Su Metodo Di Canto Per Camera sigue siendo un trabajo de habitual

requerimiento. (G. Schirmer, Inc., 1923)

Contexto:

Es el Romanticismo el periodo en el que Vaccai se desenvuelve como profesor de canto. En
esta época la cancion y la 6pera se encontraban en una situacion privilegiada con respecto de
la musica instrumental. El movimiento roméntico logra el ideal de la cancion: la unidad tonal
del texto y la musica, el equilibrio perfecto entre la vocal y el acompafiamiento. (Einstein,

2004)

En la historia de la musica italiana hay un hecho que le distingue de otros paises europeos: la
importancia que asume la Opera italiana se extiende por toda Europa desde el periodo cléasico
hasta el romantico y culmina hasta que surge el drama wagneriano. Es por esto que al hablar
de la o6pera de los paises europeos como Francia; Alemania, Inglaterra y Espafia es menester
recurrir a la dpera italiana pues ésta es la que va a influir en ellas.

Toda esta trayectoria trae como consecuencia que en el Romanticismo sea la escuela

operistica italiana la que lleve este arte a cumbres muy altas. (Casares Rodicio, 1998)
Si bien Vaccai no es mencionado en los libros de historia de la musica o historia de la técnica

del canto, su contribucion como profesor de canto serd de gran importancia en un periodo

romantico que tuvo mucha actividad vocal con el resurgimiento de la Opera.
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Selecciones del libro: Metodo Di Canto Per Camera.
3.2 The Diatonic Scale.

Manca sollecita Se apaga enseguida

piu dell'usato, mucho mas rapido
ancorche s'agiti de lo habitual

con lieve fiato, aunque haya s6lo
face che palpita un leve soplo de aire
presso al morir, la llama que,
face che palpita temblorosa estd por morir’

presso al morir.

Primera leccion del método, es ttil para vocalizar ampliando el rango de extension hacia el

agudo (Mig) pues va ascendiendo en forma gradual.

Analisis:

4/4 C 16 A-B Adagio | Tético | £
Esquema:
a b

3 Traduccién de los tres cantos en italiano por Ana Miravalles
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Parte A

Compuesta por dos motivos que suben por grado conjunto en extension de una sexta (Dos-
Las) y (Res-Sibps). Los dos motivos que complementan la frase realizan el mismo
movimiento pero de manera descendente. En los compases 1, 2, 3, 4 se realiza una inflexién

al cuarto grado y a Sol menor y del compas cinco al ocho nuevamente al primer grado.

Frase a

Compas 1 al 4 C-Inflex.a g Compas 5 al 8 C

Parte B

Esta seccion retoma el primer motivo ascendente de la frase a pero en lugar de hacerlo de
seis notas (Dos-Las) lo alarga hasta Sis (Dos-Sis) y cambia respuesta por un motivo

ascendente que llega hasta la nota Mie y desciende hasta Dos.

Frase b

Compas 9 al 12 C Compas 13 al 16 C

Estrategias de estudio:

Esta pieza es importante porque se trabaja gradualmente el registro grave, medio y agudo asi
como el paso de un registro a otro como lo es el del registro grave al medio (Dos a Las y Res
a Sips), del medio al agudo (Dos a Mis). También ayuda al manejo de una respiracion comoda
al dejar un silencio entre cada motivo melodico. La pieza la adapté para alternar alumnos y
maestro en los cambios de registro. Asi los nifios cantan y escuchan tomando parte activa en

el desarrollo del canto.
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llustracion 121

Una dificultad que se presenta es la entonacion de las notas iniciales pertenecientes al registro

grave. Sugiero articular el primer sonido a volumen bajo y subir gradualmente el volumen.
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El cantar usando la voz con la que comunmente platicamos aporta facilidad para entonar en

el registro bajo.

El ataque del sonido mas agudo (Mi6) representd el reto mas grande para esta pieza.
Propongo vocalizar con intervalos de tercera y al llegar al final de la regién media entonar el

pasaje que va de Dog a Mie.

llustracion 122
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llustracion 123

3.3 Intervals of the Third.

Semplicetta tortorella, Candorosa palomita
che non vede il suo periglio, que no advierte el peligro que le asecha,
per fuggir dalcrudo artiglio por escapar de crueles garras
vola ingrembo al cacciator, vuela al regazo mismo del cazador.

Segundo canto de la leccion uno. De acuerdo al nombre estd escrito para practicar los
intervalos de tercera.

Analisis:

6/8 F 17 A-B Andantino | Anacrasico
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Esquema:

Parte A

La anacrusa de esta frase esta armonizada con acorde de primer grado.

Compas 1 al 4 F Compas 5 al 8 F - Inflex. a C

Parte B

Compas 9 al 12 C-F Compas 13 al 17 F

La segunda parte comienza en anacrusa en el compas 8 en quinto grado.

Estrategias de estudio y desafios.

Esta pieza es importante para el trabajo del registro medio, en un fragmento corto realiza
un pasaje que va del registro grave al medio. A diferencia del canto anterior este trabajo se
realiza por entonacion de intervalos de tercera mayor y menor. Parte de manera ascendente
desde Fas hasta Dog y regresa a Fas partiendo desde Dos hasta Fa. Un apoyo melodico fue

la entonacion del Arpegio Mayor para practicar las terceras.

Una dificultad que se present6 fue la entonacion del intervalo de tercera descendente (Dos-
Las) en el compas seis. Para resolverlo propongo entonar el motivo completo hasta la nota

Dos y después entonar la nota Las hasta lograr la entonacion correcta.
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3.4 Intervals of the Fourth.

Lascia il lido, Deja la costa,
e il mare infido y el mar traicionero
a solcar torna il nocchiero, vuelve a surcar el barquero
e pur sa che menzognero aun sabiendo que, mentiroso,
altre volte l'inganno. ya otras veces lo engafio.

Primer canto de la segunda leccion. Aqui se abordan intervalos de cuarta ascendentes y

descendentes.

Analisis:

2/4 G 14 A-B Adagio | Anacrisico |_g
Esquema:
A + Coda

El tema se presenta con comienzo anacrusico armonizado con acorde de primer grado.

lanans

llustracion 124
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Parte A

Compas 1 al 4 G Compas 4 al 8 G

En el compés 9 y en parte del ocho y diez (por la anacrusa el motivo temdtico abarca tres

compases) se repiten con variacion en altura y armonia los compases 6, 7,y 8.

Compases 6,7,y 8.

llustracion 125

Compases 8,9, y 10.

llustracion 126

G

Y unidas forman la semifrase final:

llustracion 127

Compas 11y 14 G

;
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Estrategias de estudio y desafios:
Con esta pieza se trabaja los registros grave y medio en intervalos de cuarta ascendente y
descendente. En la segunda parte se realiza un desplazamiento de la voz cantado en el registro
medio ascendiendo desde Fas hasta Res. Para su practica de este canto me apoyé de

vocalizaciones en intervalo de cuarta ascendente y descendente.

s Y P W m ——
L

llustracion 128

Una dificultad que se presenta en el estudio de esta pieza es el canto de la segunda parte
(compas seis) en donde las segundas notas de cada intervalo (que en la partitura se sefialan
acentuadas) pueden ser articuladas de manera golpeada. Propongo entonar esta parte en

volumen bajo para que el apoyo diafragmatico regule la fuerza del sonido.

llustracion 129

Estrategias generales de estudio:
Se trabajaron las piezas con pistas audio que incluyeron voz de soprano para las tres piezas.

Se tomaron en cuenta algunos casos de pronunciacion en consonantes que se usan en

italiano:

C= Ch cuando se escribe antes de: e- i.
C= K cuando se escribe antes de: a-o-u.
Sc= Sh cuando se escribe antes de: e-i.

Ch= Sh. (G. Schirmer, Inc., 1923, pag. 3)
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Cuando cursé la materia de Canto Escolar el maestro menciono en una de sus clases

algunos casos que no se mencionan en el Método Vaccai:
Nn, LI, Tt= Han de pronunciarse las dos consonantes, una despu¢s de la otra.

Ejemplo: Semplicetta= sempliCHeT-Ta
Tortorella = TortoreL.-La

Linganno = LingaN-No
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3.5 Pajaro Solitario, Anonimo.

Poco hay registrado de este canto que aporte datos del compositor. El texto estd tomado de

una reflexion que hace Juan de la Cruz de la expresion en el Salmo 101, 8:

Lo cual dice David haberle a él acaecido volviendo en si del mismo olvido
diciendo: "Vigilavi, et factus sum sicut passer solitarius in tecto”. Que
quiere decir: "Recorde y halléeme hecho como el pdjaro solitario en el
tejado” (Salmo 101,8). “Solitario™ dice, es a saber. De todas las cosas
enajenado y abstraido. Y “en el tejado”, es a saber, elevada la mente en lo
alto; y asi, se queda el alma como ignorante de todas las cosas, porque

solamente sabe a Dios sin saber como. (De la Cruz, 2006, pag. 192).

La musica se atribuye en los créditos de un video publicado en web a la comunidad de

Hermanas Carmelitas Descalzas de Vifia del Mar aunque eso no asegura que sean las que

hayan compuesto la pieza®.
La letra:

P4jaro Solitario
que se va a lo mas alto,
que no sufre compaiia,

amigo de silencio y soledad.

Pone su pico al aire
del Espiritu Santo
que no tiene color.

Su plumaje es la voluntad de dios.

Y canta suavemente

Contemplando a su Amado.

Analisis:

4 https://www.youtube.com/watch?v=5FIP9n1UfB8
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4/4 fy 32

A-B-A | Moderato Tético

o

Contralto

Esquema:

.

Tenor

Compas 1-2

Parte A

I —

Compas 3 al 7 fu

Compas 8 al 12

——

Se repite todo desde la introduccion.

Puente que anuncia la Parte B

Compas13- 17

fu
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Interludio (compas 18-19): Emplea la introduccion

Parte B

Frase a

Compas 20 al 24

fu

Compas 25 al 29

fu

Se regresa a la Parte A desde la introduccion.

Para finalizar emplea los dos compases que funcionan como introducciéon (compas 30-32).

En la grabacion original se escucha voz la de contralto para la voz principal.

Estrategias de estudio.

Para la transcripcion de las voces de este canto tomé la grabacion original que estd en Fa

menor. Considero que es mas comodo cantarla en Fa# menor.
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3.6 Jacques Berthier. Nace el 27 de Junio de 1923 en Auxerre/ Burgund (Francia) y
muere el 27 de junio de 1994 en Paris. Organista, director de coro y compositor. Sus padres
eran musicos dedicados a la iglesia. Se intereso por la musica desde temprana edad. En 1945
ingreso a la escuela Cesar Frank. En 1946 contrae nupcias con Germaine de Lioncourt, vive
desde entonces en Auxerre. Desde 1954 trabajé con el compositor y sacerdote catdlico Peér
Josef Gelineau. En 1960 recibe el cargo de organista titular en la Iglesia de San Ignacio

(Paris), componiendo antifonas para los salmos (55 antifonas para voces mixtas).

Una investigacion del hermano Roger, el entonces musico responsable de la comunidad de
Taizé, compila numerosos cantos litirgicos repetitivos para el servicio de la iglesia en Taizé,
y mas tarde himnos, salmos, antifonas y responsos para otras comunidades y monasterios

(1200 titulos). (Barenreiter-Verlag, 1999)

La pagina GIA PUBLICATIONS, INC ha publicado que sus primeros maestros fueron sus
papas, que con ellos estudid piano, 6rgano, armonia y composicion. En 1975 contintia

colaborando con la comunidad de Taizé realizando cantos repetitivos.

En un periodo alrededor de veinte afios cred un vasto repertorio original y completamente
nuevo que llegd a ser conocido alrededor del mundo como Musica de Taizé. El concepto de

esta musica fue revelado por uno de los miembros de la comunidad, hermano Roger®.
Contexto:

A partir de 1945 se definen dos tendencias musicales que resumen las orientaciones
musicales de la época, lo concreto y lo abstracto: EI compositor puede experimentar con
cualquier tipo de sonido antes de elaborar su obra. Desde inicios del siglo XX se observa una
ampliacion constante e ininterrumpida de la parte sonora; la incorporacion de ruidos diversos,
sonidos complejos o timbres inéditos obligd a los musicos a recurrir a instrumentos recientes

como los magnetdfonos. La Escuela de Paris se proclama concreta. (Bordas-Her, 2001)

A proposito de esta escuela, la musica contemporanea francesa se puede resumir en un

centralismo que favorecia a Paris de manera desproporcionada. (Verlag , 2004)

> www.giamusic.com
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Considero que esta es una de las razones por las que Berthier radicé en la ciudad de Paris
hasta su muerte. Aunque su estilo musical difiere en mucho de lo concreto o abstracto, me

parece mas tradicional y simple.

En 1914, en plena guerra mundial, cuando el hermano Roger, calvinista de madre francesa y
padre suizo decide abandonar Suiza, su pais natal y se traslada a Francia. Se establecié muy
cerca de Cluny, en Taizé, pequefio pueblo de Borgona con el proyecto de crear una
comunidad. Compro y restaurd una vieja casa en la que acogié a refugiados politicos hasta
que, en 1942, perseguido por la Gestapo, se refugio en Suiza. En 1942 volvié a Taizé con
siete hermanos que en 1949, se consagraron en celibato, vida en comun y sencillez. La

primera "Regla de Taiz¢" redactada en el invierno de 1952 por el hermano Roger.

Taizé recibe diferentes denominaciones: colmenera en actividad, parabola de comunion, lo
contrario de Babel, etc. Paro mas se le conoce como meca de ecumenismo. Taizé es una
comunidad monastica ecuménica que se halla sembrada en pequeias fraternidades en
diferentes partes del mundo. Hacia 1950 los jévenes comienzan a llegar masivamente a la
colina buscando un lugar donde cada joven es acogido tal y como es, sin ser jugado. No se
les pide un pasaporte dogmatico pero tampoco se les oculta los principios cristianos.

(Gonzélez Muiiana, 2006)

Musica de Taizé. El siguiente grupo de cantos son llamados en algunas comunidades
eclesidsticas "Musica de Taizé". Escogi estos cantos por sus motivos meloddicos cortos y por
la combinacion polifonica realizada. La caracteristica de estos cantos es la repeticion

indefinida pues son empleados para la meditacion.

3.7 Tui Amoris Ignem.

Este canto es una invocacion al Espiritu Santo segun la tradicion cristiana (Coeditores

Catolicos de México, 2011).

Veni Sancte Spiritus Ven Espiritu Santo

Tui Amoris Ignem Ascende Y enciende el fuego de tu amor

Analisis:
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Tema formado por un periodo de ocho compases.

4/4 a 8 A Adaglo Tético fo—

L

Soprano

=

Contralto

o

Tenor

o

IV

Baritono

Estructura:

a

Parte A

Compas 1 al 4 e Compas S al 8 e
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Estrategias de estudio.

De este canto tomé la voz de soprano para los alumnos y la voz de contralto se cant6 una
octava abajo con tenor, alternando también con tenor y baritono. Esto se realizo de la
siguiente manera:

.- La primera vez que se expone el tema lo realiza la voz soprano.

.- En la segunda exposicion se alternd soprano con la voz para contralto pero una octava
abajo cantada por un tenor.

.- En la tercera repeticion se alterno con tenor y la cuarta con baritono.

Para la comprension del texto se realizaron juegos fonéticos donde se les sefialaba una
palabra y el alumno realizaba la traduccion. A los alumnos (reunidos en circulo) se les
lanzaba una pronunciandoles una de las palabras en latin y ellos la regresaron realizando la
traduccion en espanol. Las palabras muy similares al espafiol facilitan su comprension y

memorizacion:

e Veni: Ven

e Sancte: Santo

e Spiritus: Espiritu

e Tui:Tu

e  Amoris: Amor

e Ignem: Fuego (esta no es similar al espafiol)

e Ascende: Enciende
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3.8 Nada te turbe.

El texto es un fragmento de una oracion de Santa Teresa de Jesus. (Coeditores Catdlicos de

Meéxico, 2011)
Nada te turbe, nada te espante.

Quién a Dios tiene nada le falta.

Nada te turbe, nada te espante.
Soélo Dios basta.

Analisis:

Adagio | Tético @

8
Soprano

4/4 a

5N
Yl

Alto

i —

Tenor

I

Baritono

Esquema:

a

Parte A
a Compas 5 al 8 a
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Estrategias de estudio.

Para este canto primero tomé las voz de soprano, contralto y bajo para lograr que los alumnos

canten a dos voces.

Una dificultad fue el ensamble de voces soprano-alto. Propongo colocar a distancia las dos

voces y cantar en falsete con cada linea para apoyar auditivamente a cada voz.

(Nimt}l;n Chorale . mf-‘__-
: o ot e e e e e o e s ™ ™
[etp i 2 iy diidadi

llustracion 130

La voz de baritono la fui introduciendo en los ensayos, cuando la entonacién de la soprano
se logrd. Inicialmente lo hice a volumen bajo y gradualmente aumente la intensidad hasta

que los alumnos se acostumbraron a escucharla.
Esta melodia se puede repetir indefinidamente.

Se integrd una improvisacion que no se integra en la partitura pero que en la grabacion en

estudio se aprecia con el siguiente texto:
“Todo se pasa Dios no se muda.

La paciencia todo lo alcanza”
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3.9 Magnificat.

El texto es un fragmento de una oracion atribuida a la Virgen Maria por el evangelista

Lucas en el Capitulo I, versiculos 46 y 47. (Sociedad Biblica Catoélica, 2005)

Magnificat Anima Mea Dominum. Proclama mi alma la grandeza del Sefior

Canon: Se define con el nombre de Canon a un género de composicion de
cardacter polifonico que, aun cuando se presenta escrito en un solo
pentagrama; puede ser ejecutado simultdneamente por dos o mas voces (se
llego a escribir canones para 48 voces) que van entrando desplazadas
equidistantemente o no, segun cada caso e indicaciones sobre el
pentagrama. El canto de <<canones>> por nifios o por miembros adultos
de wuna familia en el hogar, en lugares de esparcimiento o
comunitariamente, tiene una antigiiedad de mas de cinco centurias. La
palabra <<canon>> equivale a <<regla>> y se refiere a las senales
colocadas sobre el pentagrama para reglamentar la entrada de las voces.
(Llacer Pla, 1982)

La primera voz se denominé GUIDA, PROPOSTA O ANTECEDENTE y
las voces que seguian CONSECUENTE O RISPOSTA.

Analisis:

4/4 G 28 A-B Allegro | Tético

ok

Esquema:

Intro-a | Antecedente - Consecuente/ Antecedente - Consecuente — Coda (intro)
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Introduccion:

Compas 3 al 6 G Compas 7 al 10 G

Parte B (Canon)

Compas 11 al 14 G Compas 15 al 18 G

Compas 13 al 16 G Compas 17 al 20 G

Compas 19 al 22 G Compas 23 al 26 G

Compas 21 al 24 G Compas 25 al 26 G

En la Coda se repite la introduccion (compases 27-28).
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Estrategias de estudio.

Para la realizacion del Canon fui introduciendo la voz el consecuente de manera gradual.
Una dificultad para la entonacién de este canto es la region grave que no todos los
participantes logran. Se ha pedido que este pasaje lo realizaran de manera hablada para

identificarlos con la voz de pecho y después darle la entonacion correcta.

-
) :
v 1

Mag - m - fi - ct a - m - ma me - a Do - mi - num

llustracion 131
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Conclusiones.

El desarrollo del trabajo practico me permitié entender los alcances formativos que la
educacion musical ofrece al desarrollo del individuo. Observé que esta aportacion en materia
de competencias supera en mucho a las expectativas planteadas en la reforma educativa. Con
esta preparacion mostré actividades propias de una escuela de musica como los son el manejo
de una partitura, la practica vocal e instrumental, asi como la experiencia de trabajo conjunto.
Si bien los medios y el tiempo disponible de una escuela de ensefianza basica son diferentes
a los de una escuela de musica esto no debe ser una limitante para intentar fomentar en las
aulas el gusto por el estudio de la musica. Es importante tomar en cuenta que muchos de
nuestros futuros musicos se encuentran en algunas de estas aulas por eso he considerado
importante acercar a los nifios al estudio de piezas de estilo académico (musica culta) en sus
clases, ya sea interpretandolas o presenciando una ejecucion en vivo. En cuanto a la parte
vocal e instrumental propicié introducir a los alumnos a la musica polifénica por medio de la

instrumentacion o la interpretacion a dos voces (soprano/tenor o soprano/baritono).

En la educacion basica el desarrollo del pensamiento abstracto y la capacidad de analisis
pueden ser estimulados empleando el andlisis musical. En un nivel auditivo donde el alumno
identifica fragmentos de una obra por medios auditivo y escrito, para localizar y subrayar las

partes de una cancion en una partitura.

Para fomentar el pensamiento analitico de mis alumnos, me di a la tarea de elaborar arreglos
musicales con diferentes sonoridades, para que integraran diversos timbres. Observé como
mis alumnos aplicaron el pensamiento abstracto y la capacidad de analisis por medio de la
practica en conjunto. Para la interpretacion guitarristica, el analisis de las obras facilit6 su

memorizacion y estudio.
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Dedico las ultimas lineas para hablar de la importancia que un educador musical tiene en
desarrollo de los futuros profesionales de su pais. Es importante tomar en cuenta que en el
aula existe una gran diversidad de casos de voz y de habilidades motrices y el educador
adapta la actividad musical para la inclusion de todos los miembros de su grupo. Con tan solo
una hora semanal o cincuenta minutos el maestro de musica atiende habilidades que el plan
de estudios de la SEP propone pero ademas los involucra activamente en la actividad musical.
La habilidad de adaptacion, la flexibilidad, la observacion y en la sociabilidad son atributos

importantes para el desarrollo de esta profesion.

En una escuela de musica el maestro tiene libertad para elegir a sus alumnos pero para un

educador musical esta no es una opcion.

“La Educacion Musical es un derecho, no un privilegio de las clases altas”.

Manuel Cerén Vallejo
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Antonio Lauro (1917- 1986): Nace en la cuidad de Bolivar, Venezuela, estudio
composicion con Vicente Emilio Sojo y guitarra con Raul Borges. Decidié tomar la guitarra
como su instrumento de estudio después de escuchar a Agustin Barrios Mangor¢ en la ciudad
de Caracas. A fines del 70 en Caracas, integr6é con Antonio J. Ochoa y Flaminia Montenegro
un trio dedicado a transcripciones y arreglos asi como de obras originales de Raul Borges y

del Propio Lauro que dirige en el mismo afo la escuela de Musica “Juan M. Olivares™.

Andrew York. Nace en 1958 en Atlanta Georgia, U.S.A. Compositor y concertista de
guitarra, realizo sus estudios en la James Madison University. A Andrew York se le conoce
como un excelente compositor e intérprete y como miembro del Cuarteto de Guitarras de los
Angeles.

Gerardo Tamez. De origen mexicano pero que nace en Chicago, Illinois, E.U.A. el 6 de
Mayo de 1948. Estudia en la Escuela Nacional de Musica (ahora Facultad de Musica) de la
UNAM.,, en el Conservatorio Nacional de Musica del INBA., en el Centro de Investigacion
y Estudios Musicales Ramatinime (México) y en el California Institute of the Arts (E.U.A.);
su formacion como compositor es fundamentalmente autodidacta. Miembro y fundador del

grupo los Folkloristas.

Manuel Ceron Vallejo: Nace el 21 de Marzo de 1974 en la ciudad de México. Fue su
papé quién le enseflo sus primeras lecciones de guitarra asi como de bajo eléctrico y bateria.
Estudi6 guitarra eléctrica con el maestro Leonardo Gutiérrez y la licenciatura de Educacion
Musical en la Facultad de Musica (antes Escuela Nacional de Musica) de la UNAM.
Actualmente se dedica a impartir la asignatura de musica en preescolar, primaria y secundaria
en donde ha disefiado un programa de iniciacion musical que ha aplicado en preescolar y

primaria.

Anna Magdalena Bach: Nace el 22 de septiembre de 1701, fue la hija mas pequefia de

un musico, Johhann Casper Wiilken, quién fue designado trompetero de la Corte de Zeitz.
En 1714 fue transferido a la Corte del Duque Weissenfels y ahi Anna parece haber

participado en conciertos. Afios después gana fama como “Cantante del Principe” en C6then.

124



Johann Friedrich F. Burgmiiller: (1806-1874): Nace en Ratisbonne en 1806 y muere
en Beaulieu Alemania en 1874. Trabajo bajo la direccion de su padre, Augusto Federico. A
partir de 1832 se establecio en Paris como profesor de piano, destacod por una fecundidad
extraordinaria en la composicion musical de salén. Sus cuadernos Op. 73, 100, 105 y 109

han conservado su utilidad pedagogica apara los grados elemental y medio.

Johann Krieger (1651-1735). Nacié en Nuremberg. Ocupé el puesto de organista en
Zittau. Sus obras para teclado se publicaron en dos volimenes, los Sechs Musicalische
Partien, de 1697, dedicados a las suites para clavicordio (incluida la Partita en Sib Mayor) o

clavicémbalo, y el Anmutige Clavieriibung, de 1699, pensado principalmente para 6rgano.

La Guadalupana (An6nimo). Tomada de un canto popular de compositor anénimo,
esta pieza es un canto conocido en la religiosidad popular catdlica como La Guadalupana o
Dese el Cielo. En la coordinacion del Instituto Superior de Estudios Guadalupanos se afirmé

que no existe registro de su origen.

Nicola Vaccai: Nace el 15 de Marzo de 1790 en Tolentino, cerca de Ancona y muere el 5
de Agosto de 1848 en Pesaro. A los doce afios recibe su primera instruccion de musica en
Pesaro. Estudia contrapunto con Jannaconi composicion operistica con Paisiello, en Naples.
En 1820 torna su atencion a la instrucciébn en canto, una vocaciéon en la que fue
eminentemente exitoso en Venice, Trieste y Vienna.

Su Metodo Di Canto Per Camera sigue siendo un trabajo de habitual requerimiento.

Pajaro Solitario. Poco hay registrado de este canto que aporte datos del compositor. El
texto estd tomado de una reflexion que hace Juan de la Cruz de la expresion en el Salmo 101,
8: Lo cual dice David haberle a él acaecido volviendo en si del mismo olvido diciendo:
Vigilavi, et factus sum sicut passer solitarius in tecto”. Que quiere decir: "Recordé y halléme
hecho como el pdjaro solitario en el tejado™ (Salmo 101,8). La musica se atribuye en los
créditos de un video publicado en web a la comunidad de Hermanas Carmelitas Descalzas

de Viia del Mar.
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Miusica de Taizé: La caracteristica de estos cantos es la repeticion indefinida pues son
empleados para la meditacion. Taizé recibe diferentes denominaciones: colmenera en
actividad, parabola de comunion, lo contrario de Babel, etc. Paro mas se le conoce como
meca de ecumenismo. T4izé es una comunidad monéstica ecuménica que se halla sembrada

en pequefias fraternidades en diferentes partes del mundo.

Jacques Berthier. Nace el 27 de Junio de 1923 en Auxerre/ Burgund (Francia) y muere
el 27 de junio de 1994 en Paris. Organista, director de coro y compositor. Sus padres eran
musicos dedicados a laiglesia. En 1945 ingreso a la escuela Cesar Frank. Desde 1954 trabajé
con el compositor y sacerdote catolico Per Josef Gelineau. En 1975 contintia colaborando

con la comunidad de Taizé realizando cantos repetitivos.
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[TUSTFACION 36 uueiiieiiiee ettt ettt e ettt e e ettt e e et e e e e e tbeeee e abaeeeeassaeeesassasaeeassseeesssasaeaassaesesanssesesanssnaanan 28
1T o = Yol o] o TG 37 PP 28
1TV o = Tol o] 2 SRRSO 29
1T = Yol o g T 5 U 29
1T o = Yol o o TR0 PSP 30
1TV o = Yol oY o T 1 USROS 30
1T o = Yol o o TR 7 PSP 30
1TV o = Yol o] o 1 USRS 32
1TV o = Yol o] o ¥ SRR 32
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1TV o= Tl o ] o I TSR 33

1TV T o = Lol Lo T 1 YU PR 33
1TV T 4 = Tol o ] o TR 2 EURR 33
1T o = Tol o o T < SR 34
1TV T 4 = Lol Lo TR L= T UPR 39
1T o =Tl o o =T O U 40
1T o = Yol o o =1 U 41
1TV T o = Tol o Lo =7 E R 41
1T o = Yol o] o TR U 41
1TV T = Tol o Lo = SRR 42
1TV T 4 = Lol Lo == T UUPR 43
1T o = Tol o o T U 44
1TV T 4 2= Lol Lo =3 2SS SRR 44
1TV o = Yol o] o T - TR 45
1T o = Yol o] o TR F U 46
1TV T 4 = Lol Lo T SRR 46
1TV o = Yol o o T 31 U 48
1TV T 4 2= Lol ] o Y SRR 48
1TV T 4 2= Lol ] X JS USSP 48
1TV o = Yol o o Y U 48
1TV T 4 2= Lol ] o < 1= TS UUPR 49
1TV o = Yol o o Y U 49
11 o = Yol o] o S U 49
1TV T 4 = Lol Lo T TS URR 50
1T o = Yol o] o < F U 50
1T = Yol o o 7 O PPN 51
11Uy o = Yol o o Tt PSP 52
1TV o = Yol o] o 7 27 PSR 52
1T o = ol o] o 22 TSP 55
1TV o = Yol o] o 7 2 SR 55
1T o = ol o o 2 TP 55
1T o = Yol o] o 7 PP 56
1TV o = Yol o] o Y A7 U 56
1T = ol o] o 2 - T PSP 56
1T o = Yol o] o A B U 57
[TUSTFACION 80....eeeeieiieiee et ettt e eecte e e e ettt e e ettt eeeetbeeeeeaabaeeeeaasaeeesassssaeaassseaesssaeeeassaesesansseeesansrneanan 57
1T o = Yol o o IR - 31 PSP 62
HTUSTFACION 82 eieeee ettt ettt e ettt e e ettt et e e e tte e e e e abeeeeeaabaeeesassasaeeasssseeeassaseeanssaesesansseeesansrneanan 62
1T = Tol o o IR 3 PR 62
1T o = Yol o) o IR 7 PSR 62
1T o = Tol o] o IR =3 OO PRRUR 63
1T o = Yol o o IR = U 65
1TV o = Yol o] o IR =37 2RO 68
[TUSTFACION 88t ettt ettt e ettt e e ettt e e ettt e e e e tte e e e e ataeee e asaeee s ssasaeaassseeeeassassesssaesesnsseeesnnsrnaanan 68
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1Sy = Tl ] TR 2 TR 72

1TV T 4 = Lol Lo TR L S URR 73
1TV T 4 = Tol o Lo TR 1 U ERR 73
1T o = Tol o o 15 7 U 73
1TV T 4 = Lol Lo TR 1 TSR 73
1T o = Yol o o TR U 74
1T = Yol o g 15 T 75
1TV T 4 = Lol Lo TR TS EEUR 75
1T o = Tol o o 15 L7 U 75
1TV T 4 = Lol Lo TR = 7 EUPR 78
1TV T 4 = Lol Lo TR L TSP 81
1T o =Tl o o 01 100 U 81
1 TU T o =Tl Yo e K SRR 82
1TV o = Yol o o Tt 10 U 83
1T o = Yol oY o Tt 0 TSR 83
1TV T o = Lol Yo Tt K0 L ST SRR 84
1T o = Yol o o Tt 101 TSR 84
1TV T 4 = Lol Yo it KO L T URR 84
1TV T 4 = Lol Yo it KO U URR 84
1T o = Yol o o T 107 U 85
1TV T 4 = Lol Yo T K0 1 TS URR 85
1T o =Tl o o Tt 1 0 U 87
1T o =Tl o o Tt U 87
1 TU T o =Tl Yo Tt SRR 88
1TV o = Yol o o Tt 1 TS 88
11U = ol o o Tt PPN 89
1Ty o = ol o o Tt 5 TSP 89
11U o = Yol oY o Tt TR 90
11U = Yol o o Tt U 92
1TV o = Yol oY o Tt < TP T 92
1T = Yol o o Tt TSP 93
1T = Yol o o Tt 10 0 PSP 98
11U o =Tl oY o Tt 1 OSSP 102
1T o = ol o o T 120 USSP 103
1T o = ol oY o Tt 172 TR 103
1TV o = Yol oY o Tt 1 SRS 105
1T o = ol o o Tt 1 TP 106
1TV o = Yol oY o Tt 1 TSRS PRR 106
1T o = ol o o Tt 2 USSP 106
1T o = ol o o Tt < USSP 107
1T o = Yol oY o T 1 OSSPSR 107
1T o = Yol o o Tt 1 10 PP 117
1TV o = Yol oY o Tt 1 3 SRS RPRR 120
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