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RESUMEN

Las Folias de Espafia de la compositora venezolana Adina lzarra, es una obra
vanguardista que demanda de los intérpretes un alto despliegue técnico y musical,
por lo que se planted elaborar una propuesta interpretativa. Esta se realiz6 mediante
un analisis de estilo, digitacion, edicién, y fue acotado por los principios de restriccion
musical, cognitiva y biomecéanica. Con la edicion y el andlisis realizado, los
ejecutantes encontraran las herramientas necesarias para una interpretacion
rigurosa, que fomentard y facilitara la inclusion de la obra en su repertorio.

Palabras Claves: ejecucion, interpretacion, edicion, guitarra clasica, Izarra, Folia.
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INTRODUCCION

La ejecucion musical es un proceso unico e irrepetible que esta controlado por la
interaccidn de restricciones musicales, cognitivas y biomecénicas, cuyas

combinaciones y permutaciones son infinitas.

La principal tarea del ejecutante es la expresion de la estructura musical, sin
embargo, es durante el mismo acto de ejecucion cuando el significado del proceso

musical es generado.

Esta paradoja ofrece al ejecutante la libertad de interpretar la estructura musical y la
posibilidad de generar el sentido concreto de un sistema complejo de comunicacion
entre los compositores, los intérpretes y la audiencia, y se fundamenta en el cambio
de la percepcion de la partitura como algo que “es”, en algo que “nos guia a hacer”.
No obstante, es necesario destacar que la ejecucion de una obra musical no puede

ser jamas ambigua, indecisa o desinformada.

La actitud critica tanto del ejecutante como del editor, quien es el primer intérprete de
la composicion, respeta esta distincidn entre texto y obra, y muchas de sus
decisiones dependen de la profunda comprension de la obra musical mas alla del

texto.

En el siguiente trabajo se presenta un proyecto que aspira ofrecer una guia detallada

para el proceso de ejecucion de la obra para guitarra clasica Folias de Espafia de la



compositora venezolana Adina lzarra, que fomente su inclusion en el repertorio

estandarizado de recitales de guitarra clasica.

La consecucion de esta propuesta se realizara mediante el analisis del estilo musical
y una edicion interpretativa del texto que integre las indicaciones de digitacion

necesarias para la comprension de la obra.

La Unica edicion de la obra de lzarra esta digitada por su esposo y virtuoso de la
guitarra Rubén Riera, por lo que es justo preguntarse si es necesaria alguna otra

mas. Gran parte de este trabajo intenta justificar esta inquietud.

Las demandas de los diferentes ejecutantes son tan variadas como ellos mismos, y
la necesidad de herramientas para alcanzar una interpretacion rigurosa siempre sera
voraz. Y como ocurre con todas las herramientas, su eficacia no solo depende de la

destreza de quien las utiliza, sino también de una seleccién adecuada.

En tal sentido, dada la complejidad de la obra Folias de Espafia y de la riqueza
imaginativa de su compositora, las opciones ofrecidas por interpretaciones
alternativas deben ser revisadas, con el fin de satisfacer diferentes necesidades, y
finalmente promover y fomentar una obra venezolana contemporanea y una

renovada tendencia en el repertorio de guitarra clasica.



CAPITULO |
PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA Y OBJETIVOS

[.1. CONTEXTO

Con el fin de tocar un instrumento musical de la forma requerida, frecuentemente es
necesario realizar movimientos que son poco naturales. Esto define a la
interpretacion como una tarea altamente especializada y compleja. La guitarra
clasica no esta ausente de esta situacion, y frecuentemente las obras requieren que
las manos del guitarrista adopten posturas excepcionales e incémodas durante
secuencias ritmicas estrictamente prescritas (Heijink & Meulenbroek, 2002). Mas
aun, a la guitarra se le conoce como una orquesta en miniatura, no sélo porque
puede sostener la melodia y el acompafiamiento al mismo tiempo, sino también,
debido a la amplia gama de variaciones timbricas de la que es capaz. (Traube,
2004). En este sentido, y teniendo en cuenta que una altura determinada se puede
producir en diferentes lugares del diapason, surgen un sinnimero de posibles
digitaciones que deben ser examinadas cuidadosamente para lograr los objetivos

estéticos requeridos (Duque Henao, 2013).

El reconocimiento de la guitarra clasica como un instrumento solista comenz6
principalmente en el siglo XIX con las actuaciones de varios intérpretes virtuosos y
compositores, como es el caso de Fernando Sor (1778-1839), Dionisio Aguado
(1784-1849), Napoledn Coste (1805-1883) y muchos otros. Aunque no fue sino hasta

el siglo XX cuando el reconocido maestro Andrés Segovia (1893-1987) situd a la



guitarra dentro del conjunto de instrumentos escuchados en las salas de concierto.
Sin embargo, los gustos estéticamente conservadores de Segovia y su preferencia
por el estilo neoclasico de compositores como Ponce (1882-1948) y Castelnuovo
Tedesco (1895-1968), trajo como consecuencia la estandarizacion de un repertorio
tradicional de recitales de guitarra, escaso en musica contemporanea (Royo Abenia.,
2006)

La obra de la compositora venezolana Adina Izarra Folias de Espafia fue compuesta
en el aflo 1995 por encargo del Il Concurso de Composicion para Guitarra Clasica
Rodrigo Riera del Proyecto Cultural Mavesa, y aunque basada en tres variaciones y
el tema de la obra Folias de Espafia de Marin Marais de 1701, las folias de lzarra
estan estructuradas con un lenguaje contemporaneo, donde al estilo del Nocturnal
de Britten (1913-1976) sobre temas de Dowland, el final deshoja el material hasta
guedar el tema original acérdico (lzarra, 1997). Es una obra inusual en el repertorio
tradicional antes mencionado, de ideas musicales independientes, y que requiere de
un alto despliegue técnico para su ejecucion. En consecuencia, las interpretaciones
alternativas que pueden ser generadas ofrecen opciones valiosas que merecen ser
estudiadas, exponiendo la necesidad de un analisis de estilo integral, con especial

atencion en el fraseo, las sugerencias timbricas y la digitacion.

[.2. Objetivos

[.2.1. Objetivo general

e Elaborar una propuesta interpretativa de la obra Folias de Espafia (1995) de
Adina lzarra para fomentar su inclusion en el repertorio estandarizado de

recitales de guitarra clasica.



[.2.1. Objetivos especificos

e Analizar el estilo musical, caracterizando cada variacion en cuanto a sonido,
armonia, melodia, ritmo y crecimiento.

e Elaborar una digitacion que articule el potencial de la guitarra, con el estilo
musical.

¢ Resumir las indicaciones de ejecucion necesarias para la puesta en escena de
la obra y respaldar e informar el instinto individual de cada ejecutante.

¢ Fijar el texto de la obra Folias de Espafia, donde se describa la propuesta
interpretativa, e integre la fuente original con su contexto histérico y los

receptores potenciales.

1.3. Justificacion

Las Folias de Espafia (1995) de Izarra, es una obra que hasta el momento solo
cuenta con una edicion interpretativa, y aunque proviene de una estrecha relacion
compositor-ejecutante, su complejidad avala un nimero de valiosas alternativas que

merecen ser estudiadas.

Con esta edicion, se ofrecera una opcion entre muchas, que ampliara la oferta de las

herramientas necesarias para satisfacer las demandas de los diferentes intérpretes.

Ademas, se estableceran las bases necesarias para afrontar con rigor la tarea de
interpretacion de la obra, y aumentar el grado de percepcion de la riqueza

imaginativa de la compositora, de su profundidad y de su experiencia.

Esto permitiria promover una obra venezolana contemporanea, y fomentar el

desarrollo de nuevas tendencias musicales para la guitarra.



CAPITULOII
DESCRIPCION METODOLOGICA

El Trabajo de Grado se ubica dentro de la modalidad de proyecto factible, el cual se
centra en la presentacion de una propuesta de interpretacion de la obra Folias de
Espafia (1995) de Adina Izarra. Este proyecto factible se realizé bajo las pautas de
una investigacion documental, apoyado en el analisis exhaustivo y sistematico de la
documentacion existente. También es necesario destacar que la compositora fue

pertinentemente consultada.

Para el trabajo propuesto se delimitaron las bases contextuales de la obra en
estudio, comenzando por la definicion de folia segun los estudios de Richard
Hudson, donde se exponen los dos tipos de folia, y se ubicd a Marin Marais y sus

variaciones dentro de su entorno.

En cuanto a la guitarra, se realizé una descripcién del instrumento que presentd su
estado actual, sus libertades, sus limitaciones, y su estructura mas comuan, tomando
como referencia la Tesis de doctorado de Traube (2004) sobre el estudio del timbre
en la guitarra clasica. El intérprete y el proceso de ejecucion instrumental fueron
abordados de la misma manera, y se definieron dentro de la interaccién entre un
proceso netamente fisico y un proceso cognitivo, destacando el estudio de Heijink y
Meulenbroek (2002) sobre la complejidad de la ejecucion de la guitarra clasica y las

adaptaciones funcionales para abordar las restricciones.



El andlisis de estilo se efectud siguiendo los principios propuestos por Jan LaRue

(1989), que lo dividen en cinco categorias:

1. Sonido. Conformado en si por el timbre, las dinamicas, texturas y tramas.

2. Armonia (consonancia). Descrito en términos de color, tension, funcion
(formal) y conduccion de voces.
Melodia. Perfil formado por cualquier conjunto relevante de sonidos.
Ritmo. Combinaciones cambiantes de tiempo e intensidad a través de todos
los elementos y dimensiones del Crecimiento

5. Crecimiento. Constituido no solo por el concepto tradicional de forma, sino
ademas por la nocién de movimiento, y de la interaccién de las demas

categorias entre si.

Posteriormente, la interpretacion de la obra en la guitarra fue delimitada por la
correlacion de tres restricciones: musicales, cognitivas y biomecéanicas. Esta fue
resumida dentro del mismo analisis en las indicaciones de digitacion y las

sugerencias de ejecucion.

El resultado de la propuesta interpretativa se plasmé en una nueva edicion de la

partitura de la obra.



CAPITULO I
MARCO TEORICO

I11.1. Adina lzarra

Adina lzarra (Caracas, 1959) es una compositora venezolana vanguardista
influenciada en sus inicios por el compositor venezolano Alfredo del Ménaco (1938 -
2015) y el compositor griego Yannis loannidis (1930). En 1989 obtuvo un doctorado
en composicion en la Universidad de York de Inglaterra bajo la tutela de Vic Hoyland

(1945), y su obra ha estado marcada mas por la consonancia que por la tonalidad.

Actualmente es profesora en la Universidad de las Artes de Guayaquil, Ecuador,
donde imparte cursos de musica electronica y complementa su area de investigacion

con la composicion y el videoarte.

Su catalogo musical ha sido grabado o editado por BIS Records (Suecia), Elektron
Records (Suecia), Leonardo Music (EEUU), RedAsla (México), CMMAS (México),

Equinoccio (Venezuela), y muchas otras compafiias independientes.

Ha escrito para artistas venezolanos como Rubén Riera, Marisela Gonzalez, Elena
Rid, Luis Julio Toro y Mariaceli Navarro, e Internacionales como Luis Rossi
(Argentina), Manuela Wiesler (Brasil), la Orquesta de Camara de Uppsala (Suecia),
el Ensemble Neos (México) y para el Festival Instrumenta Verano 2004 (México). Su
obra ha formado parte del repertorio interpretado en festivales internacionales como

el Festival Ecuatoriano de Musica Contemporanea 2018 (Ecuador), el Foro



Internacional de Musica Nueva "Manuel Enriquez” 2015 (México), Visiones Sonoras
2013 (México), Jornadas de Musica contemporanea CCMC 2018 (Colombia),
Segundo Congreso Internacional La experiencia intelectual de las mujeres en el siglo
XXI1 2012 (México), VII encuentro de Musica Universidad de Eafit 2011 (Colombia),
XVIII foro de compositores del Caribe 2011 (Colombia), Festival internacional de
Flauta y Piccolo 2011 (Venezuela), Festival Internacional de Video/Arte/Electronica
2010 (Perut), Sonoimagenes 2006 (Argentina) y en los Festivales Latinoamericanos

de Musica de Caracas.

Forma parte de la organizacion latinoamericana de compositores RedAsla, del
Colegio de Compositores Latinoamericanos de Musica de Arte, y ha sido miembro
del comité ejecutivo de la Sociedad Internacional para la Masica Contemporanea
(ISCM).

Ha obtenido en cuatro ocasiones el Premio Nacional de Composicién (1984, 1985,
1990y 1991). Ademas, fue merecedora de los premios Andrés Bello a la mejor
investigacion en el area de Ciencias Sociales (1996) y el Municipal de Teatro (1994).
Recientemente obtuvo residencias para componer en el Centro Mexicano para las
Artes Sonoras CMMAS (2013) y en la Universidad de Huddersfield de Inglaterra
(2014).

Con respecto a su obra, Alvarez (2012) comenta un su trabajo, que el matrimonio de
Izarra con Rubén Riera ha permitido que la guitarra siempre esté sonando en su
oido, para quien ha compuesto tres obras solistas: Silencios (1989), Desde Una
Ventana con Loros (1989) y Folias de Espafia (1995); y aunque la gran dificultad
técnica se mantiene constante, el lenguaje utilizado se diferencia radicalmente tanto

en el formato como en los aspectos estéticos y estilisticos.
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Adina lzarra no solo supo reproducir la concesion implicita del matrimonio en su
obra, ademas, fue la responsable de la inclusion de la guitarra clasica dentro del
programa de estudios de la Maestria en Musica de la Universidad Simén Bolivar,
beneficiando una nueva generacion de guitarristas y consolidando el reconocimiento

académico del instrumento en Venezuela.

[1l.2. Folia

Fiorentino (2009) propone que la palabra folia proviene de la palabra toscana folle,
gue significa locura, loco, demencia, frenesi, degenerado, a ritmo vertiginoso. Sin
embargo, a lo largo de la historia la folia ha sido utilizada y referida de muchas
maneras, por lo que definirla de una manera concreta es un trabajo complejo y a

veces ambiguo.

En general, se podria resumir como un fendmeno artistico registrado a partir del siglo
XVI, principalmente como una manifestacion popular comprendida por danza, canto y
baile, pero también ha estado asociada a ciertas formas poéticas y al teatro
(Fiorentino, 2009).

Como forma musical, la folia puede ser separada en dos periodos: la folia temprana
y la folia tardia (Hudson, 1980).

La folia temprana esta representada como una danza de caracter festivo sin ningan
esquema armoénico particular. Sus origenes se remontan al siglo XVI en Portugal,

pero fue rapidamente difundida y cultivada en Espafia, donde ya para principios del
siglo XVII existia como una danza popular acompafiada por la guitarra espafola de

cinco ordenes. Al mismo tiempo este mismo instrumento y las formas musicales
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asociadas (la sarabande, la passacaglia, la ciacconay la folia) son exportados a

Italia, donde la folia adquirié una considerable popularidad (Hudson, 1980).

El origen de la folia tardia se origina cuando a finales del siglo XVII la guitarra
espafola de cinco ordenes es introducida en Francia. El guitarrista y compositor
italiano Francesco Corbetta (1615-1681) se establece como uno de los principales
protagonistas por sus vinculos con las cortes del Rey Luis XIV de Francia y el futuro
rey Carlos Il de Inglaterra, quien vivia en Francia para la época. En estas
circunstancias la popularidad de la folia se extiende rapidamente por Francia e
Inglaterra, y eventualmente la musica de Corbetta asimila los elementos
caracteristicos de la musica francesa, como los ornamentos y los ritmos punteados,
fecundando la estructura armonica definitiva de la folia y su nombre mas reconocido:
Folias de Espafia (Martinez, 2004).
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Figura 3. 1. Tema de las Folias de Espafia de M. Marais (1701)

A partir de la obra Air des hautbois Les folies d’Espagne (1672) de Jean Baptiste
Lully (1632-1687), la folia adopta la estructura armonica estandarizada I-V-I-VII-IlI-
VII-I-V-1 (Figura 3. 1), casi siempre en Re menor (Ergtden, 2009), compuesta por dos
secciones de ocho compases sin ritornelli ni repeticiones interiores del esquemay
con el primer acento siempre en |; con un ritmo de tempo lento, dignificado, casi

siempre ternario, sin anacrusa, y con el segundo tiempo de los compases impares
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acentuado; en forma de tema con variaciones y con un esquema melédico basado
en la serie de notas fijas [-VII-I-lI-11I-1I-1-VII-l sobre quien recae la primera opcion de
variacion (Fiorentino, 2009).

[11.2.1. Marin Marais. Couplet de Folies

Marin Marais (1656-1728) fue uno de los principales, sino el mas importante
representante de la historia de la viola da gamba de siete cuerdas en su versién bajo,
tanto como intérprete como compositor. Nacié y murié en Paris, y aunque comenzo
como pupilo de Sainte-Colombe (1640-1700), por sus extraordinarias capacidades
termin6 como discipulo de Jean-Baptiste Lully, con quien estudié composicion. Fue
musico miembro de la Camara Real de Francia desde 1685, y trabajé como
intérprete y compositor durante todo el resto de su vida (Thompson, 1960; Durudz,
2002).

Su obra estuvo enfocada principalmente en la Viola de Gamba, pero también
compuso varias operas y musica de camara, y aunque toda esta fue ampliamente
ejecutada durante su vida, su aporte mas importante esta plasmado en sus Piéces
de Viole, constituida por cinco volumenes compuestos durante un periodo de casi
cuarenta afios, que incluyen mas de 550 piezas para una, dos, y tres Violas y
Continuo (Thompson, 1960).

En concordancia con su virtuosismo, la notacién que Marais utilizo es
meticulosamente especifica y detallada. Mas aun, prestoé singular atencion en lograr
gue sus obras fueran tocadas en varios tipos de instrumentos, incluyendo a la
guitarra, sobre quien expresamente muestra particular interés en el tercer libro, tanto

en su introduccién, como con la pieza La Guitare, donde la viola imita a la guitarra
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con el uso de acordes arpegiados, una de sus texturas mas caracteristicas (Durutz,
2002).

Las Folias de Espafia de Marais estan incluidas dentro del segundo libro de Piéces
de Viole. Este libro esta ordenado en ocho suites, compuestas por 142 obras
individuales, ubicando las Couplets de Folies al final de la Suite N° 1 en Re menor
(Urquhart, 1970). Estan constituidas por 32 variaciones, incluido el tema, compuestas
en el mas conservador estilo de la forma de la folia tardia previamente descrito,

donde se explotan las diferentes posibilidades del instrumento.

Solo el temay tres de estas variaciones son utilizadas por Izarra en su obra: 1, 3, 13
y 16 (Izarra, 1997)

La primera corresponde al tema caracteristico de la folia tardia (Figura 3.1), donde se
presenta la progresion armonica referencial y fija, y la progresion melédica y ritmica,

siendo esta ultima el principal elemento a variar (Figura 3. 2).

[11.3. La guitarra clasica

El origen de la guitarra no tuvo un desarrollo lineal o enmarcado dentro de una
tradicidon musical especifica. Por el contrario, las transformaciones y el intercambio
cultural determinaron una historia donde se hace casi imposible definir la ortodoxia
del instrumento (Carfoot, 2006)

Sin embargo, hubo circunstancias especificas que favorecieron el florecimiento de

una popularidad que se mantiene hasta nuestros dias.
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mitad del siglo XVII, la masica para la guitarra barroca era virtuosa, rica en polifonia,

De acuerdo a las caracteristicas generales del barroco tardio, durante la primera
y con una sonoridad idioméatica. El particular timbre y la resonancia de la guitarra
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barroca se fundamentaba en el uso de érdenes o cuerdas dobles y en su tipo de
afinacion (reentrante), donde una cuerda baja es entonada mas alto que su cuerda
alta inmediata. Esta afinacion reentrante favorecio el uso de un efecto particular
llamado campanella, caracterizado por la resonancia abierta de las notas sucesivas
de un arpegio en ordenes u cuerdas diferentes (cuerdas al aire principalmente),

imitando de esta manera el sonido de las campanas o de un arpa.

Pero hacia finales del siglo XVIII, los cambios en el estilo hacia la misica galante?,
donde por ejemplo las melodias simples prevalecian sobre los acompafiamientos de
acordes arpegiados, impulsaron la manifestacion de una serie de cambios
importantes en la guitarra barroca de cinco ordenes, en términos de construccion,
afinacion y de notacién musical, que le abrieron paso a la emergencia de un nuevo?

instrumento: la guitarra de seis cuerdas simples (Bampenyou, 2012).

Este surgimiento vino respaldado simultaneamente por la publicacién de un creciente
namero de métodos de guitarra, lo que fomento el desarrollo de una nueva escuela
de virtuosos que incluian a Fernando Sor (1778 — 1839), Mauro Giuliani (1781 —
1829) y Dionisio Aguado (1784 — 1849) (Martinez, 2004).

Para el siglo XIX la guitarra ya habia consolidado una técnica concreta, capaz de
abarcar los diferentes estilos musicales, pero fue Antonio de Torres quien comenzé a
formar el instrumento que en la actualidad se conoce como guitarra clasica. Antonio
De Torres Jurado (1817 — 1892) fue un lutier espafiol que con sus innovaciones y la

unificacion de varios elementos de la construccién redefinié a la guitarra en un nuevo

1 Estilo musical del siglo XVIII que responde al gusto y las necesidades del aficionado burgués y a las
caracteristicas de la musica compuesta para el ambito doméstico.

2 El adjetivo “nuevo” se refiere a la novedad circunstancial de la presencia del instrumento.
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disefio que ha moldeado tanto el trabajo de todos y cada uno de los constructores de
guitarras desde entonces, como el desarrollo de la guitarra como instrumento de
concierto (Hill, 2003). Este nuevo disefo produjo principalmente un aumento del
rango dinamico, expresivo y de las capacidades timbricas de la guitarra,
caracteristicas que fueron explotadas magistralmente por el compositor y ejecutante
de guitarra Francisco Tarrega (1852 — 1909) y sus alumnos Emilio Pujol (1886 —
1980) y Miguel Llobet (1878 - 1938), quienes se encargaron de asentar y difundir las

bases técnicas de la guitarra clasica para las siguientes generaciones.

Finalmente en el siglo XX, Andrés Segovia (1893 — 1987) adquiere un rol
protagénico, practicamente unilateral, en el emplazamiento de la guitarra clasica
alrededor del mundo. Dotado de un repertorio comprendido por sus propias
transcripciones de obras clasicas y por comisiones de compositores neoclasicos
contemporaneos, Segovia se plante6 cuatro objetivos especificos: redimir a la
guitarra del folklore, recorrer cada parte del mundo, conformar un repertorio
adecuado para las salas de concierto, y por ultimo influenciar todas las instancias
existentes para cambiar la manera de ensefiar el instrumento (Manderville, 2005).
Gracias a su incansable trabajo, y la masificacion de la musica a través de las
incipientes grabaciones comerciales, Segovia triunfa contundentemente en la
consecucién de sus metas, y termina por darle forma al complejo instrumento que

hoy llamamos guitarra clasica.

[11.4. Ejecucion (Performance)

Las formas comunes de la ejecucion instrumental de musica académica en la
tradicién occidental incluyen la lectura a primera vista, la estudiada o preparada con

anticipacion, y la improvisada o ejecutada de oido (Palmer, 1997).
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En el idioma castellano no existe una palabra especifica que abarque todas las
caracteristicas de esta tarea. Tradicionalmente se ha utilizado la palabra
interpretacion, sin embargo, este término presenta dos carencias evidentes. Primero
se refiere muy especificamente al proceso cognitivo de analizar y traducir ciertas
ideas musicales a una nueva forma de expresién acustica, donde no queda claro si la
musica improvisada o ejecutada de oido est4 incluida. Segundo, no contiene de
manera explicita el componente escénico del evento, donde un actor presenta una

obra a una audiencia en un lugar dado.

En el idioma anglosajon el término performance es utilizado para referirse a la
ejecucion instrumental, y aunque su uso también abarca acciones tan diferentes
como en el arte, negocios, deportes y la vida cotidiana, performance representa

satisfactoriamente todos los matices involucrados en el proceso musical.

Schechner (2013), propone que, en su forma mas amplia, performance es el acto de
hacer algo que satisface un estandar, que sobresale, que tiene éxito.
Especificamente en las artes, performance es la puesta en escena de un concierto,
un show, una obra de teatro o una danza. De acuerdo al autor, el término también
puede estar definido dentro de la relacidn del “ser - hacer - mostrar hacer”, donde ser
es la existencia en si, hacer es la actividad de todo lo que existe, y mostrar hacer es
el performance: exponer, sefialar y recalcar el hacer. Performance es el
comportamiento repetido y restaurado donde las acciones han sido ampliamente
entrenadas, ensayadas y enmarcadas por convenciones estéticas establecidas
(Schechner, 2013).

En Latinoamérica, la utilizacion directa del término el performance o la performance,
estd comenzando a ser adoptado cada vez mas en los medios artisticos, sin
embargo, tradicionalmente este se ha referido al arte del performance o arte de

accion, que es una forma particular de teatro (Taylor, 2011). Por lo tanto, para evitar
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confusiones y unificar criterios, se ha favorecido el término ejecucion como la

traduccion méas apropiada de la palabra performance.

El significado semantico de ejecucion abarca desde la realizacién de una accion
hasta la puesta en escena, y su conveniencia se ve reforzada por no presentar
objecién alguna al referirse a cualquiera de las tres formas comunes de ejecucion

instrumental antes mencionadas.

[11.5. El proceso musical

La ejecucion instrumental es uno de los componentes de un sistema de
comunicacién donde los compositores codifican ciertas ideas musicales en un texto,
los ejecutantes las recodifican en sefales acusticas, y los oyentes las decodifican
nuevamente en ideas (Palmer, 1997). Este proceso musical esta conformado por un
complejo sistema de interacciones donde cada parte esta sujeta a la influencia de las
otras (Sans, 2007), y en ciertos casos pueden estar ausentes o fusionadas (Figura 3.
3). En el caso de una improvisacion o una ejecucion de oido, la composicién se
puede considerar ausente, o en todo caso quedaria a cargo del ejecutante y seria
realizada en el mismo momento de la ejecucion. EI compositor también puede
trabajar desde el instrumento, lo que significa que cierto tipo de ejecucion estaria
condicionando el resultado de su obra. La audiencia también podria estar ausente,
sin embargo, como el oido forma parte fundamental de la ejecucion y la composicion,

el mismo ejecutante o compositor pueden ser considerados como oyentes.
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Figura 3. 3. Proceso Musical

El ejecutante aplica un gesto al instrumento, que a su vez reacciona al gesto
produciendo un sonido y ofrece al ejecutante una retroalimentacion primaria que
puede ser tactil, visual o sonora (el ruido de las llaves del clarinete por ejemplo), y
una retroalimentacién secundaria, que corresponde al sonido producido por el
instrumento y percibido por el intérprete oyente, que a su vez puede reaccionar a
esta nueva informacién como intérprete ejecutante mediante un reajuste de su
técnica (Traube, 2004).

Inclusive es valido argumentar si el sonido pudiera estar ausente en el proceso
musical, pero tomando como referencia la obra de John Cage (1912 - 1992) como un
caso extremo, y sin entrar en la compleja e infinita discusion de que es y que no es
musica, 4'33” (1952)2 es una composicién que demanda tanto la presencia del
ejecutante, como la puesta en escena de la obra y por ende la presencia de una
audiencia. Lo que si no esta indicado es el aislamiento acustico absoluto. Por lo

tanto, el sonido, cualquiera que sea su origen, siempre estara presente.

8 Obra musical de tres movimientos para cualquier instrumento solo o en conjunto, donde Unicamente
se indica guardar silencio durante cuatro minutos y treinta y tres segundos.
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El proceso musical esta definido como un sistema acustico de comunicacion
conformado por la audicion de la ejecucién de una composicion. La principal tarea
del ejecutante dentro de este proceso es la expresion de la estructura musical de una
obra determinada, para que sea entendida y apreciada por la audiencia (Repp,
1992). Estas unidades estructurales son recuperadas de la memoria del ejecutante
segun sus interpretaciones conceptuales, preparadas para su produccioén, y
transformadas en movimientos apropiados que producen un resultado acustico
determinado (Palmer, 1997). Este proceso esta controlado por la interaccion de tres

restricciones: Musicales, Cognitivas y Biomecanicas.

Las restricciones musicales son las conformadas por el analisis formal de la obra 'y
por las practicas de ejecucion establecidas. Las practicas de ejecucién o practicas
interpretativas son los aspectos técnicos especificos utilizados en los estilos
musicales de las diferentes épocas, son aspectos implicitos que no estan escritos ni
indicados de alguna forma (Heaton, 2012). Esta restriccion es la que determina el
caracter normativo de las ejecuciones, y fundamenta la expectativa que se tiene de
un ejecutante competente (Repp, 1992). Sin embargo, aunque esto sugiere en cierta
medida la existencia de una forma “correcta” de interpretacion, hay que resaltar que
aun con todas las convenciones de un periodo o época, y todo el conocimiento sobre
las practicas de ejecucién, una sola partitura es capaz de generar un nimero
indefinido de interpretaciones sonoras (Bowen, 1996). En todo caso, es una

restriccion que fomenta la uniformidad de las ejecuciones instrumentales.

Las restricciones cognitivas son las que tienen que ver con el conocimiento del

individuo, y abarcan un amplio conjunto de procesos perceptivos y subjetivos, tales
como el aprendizaje, el razonamiento, la memoria, la resolucién de problemas y los
sentimientos. Establecen por ejemplo que la representacion interna de la musica en

el ejecutante se produce mas bien en términos de movimiento que de sonido: si la
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misma melodia se repite en diferentes tonalidades, cognitivamente habra una
preferencia por repetir una misma digitacion. Cada decision consiente que se tome al
momento de ejecutar una idea, estara sujeta a un proceso cognitivo. Esta restriccion
determina el caracter unico e individual de los intérpretes, y fomenta la diversidad

entre sus ejecuciones (Gingras, McAdams, & Schubert, 2008).

Las restricciones biomecanicas son las establecidas por la interaccion entre la
guitarra y el cuerpo del ejecutante. La biomecénica son las acciones musculares,
articulares y esqueléticas que el cuerpo realiza al momento de ejecutar un
movimiento, y sus restricciones no solo delimitan lo que es posible o no realizar, sino
que su entendimiento favorece la optimizacion en la consecucion de los objetivos
deseados. En principio, la ejecucion instrumental es un acto fisico, sin embargo, no
hay que confundir la destreza y la capacidad fisica con los méritos artisticos.
Ciertamente la interaccidn fisica con el instrumento es la parte mas vistosa del

proceso musical, pero por si sola es la mas vacia (Jiménez Moreno, 2013).

Las combinaciones y permutaciones de estos bloques de construccion son ilimitadas,
por lo que cada ejecucion instrumental resultante sera Gnica y exclusiva. La duracion,
la dindmica, el ataque requerido de cada nota, cada silencio, todo siempre estara
sujeto a discusion, y las decisiones tomadas seran tan variadas como las personas

involucradas (Thomas, 1999).

Es indiscutible que la interpretacion deberia estar impregnada de un analisis
exhaustivo, de un conocimiento acabado de la estructura de la obra, de su entorno
historico, del estilo y de las practicas de ejecucion (Orlandini Robert, 2012). Pero la
realidad es que no es la estructura musical quien prescribe lo que los ejecutantes
deben hacer, por el contrario, lo que hacen los ejecutantes tiene el potencial de
impartir significado y generar un entendimiento de la estructura musical (Rink, 2013).

Esta vision aparentemente invertida del proceso musical, es la manifestacion de la
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ejecucion musical como objeto, y se fundamenta en el cambio de la percepcion de la
partitura como algo que “es”, por algo que nos “guia a hacer” (Orning, 2012). Mas
aun, una ejecucion literal donde cada indicacion, cada nota, cada silencio, son
representados de manera invariable y exacta, es tan insoportable para el oyente

como inalcanzable para el ejecutante (Cook, 2014).

Al estar ubicada en el centro de un proceso lineal flanqueado por dos factores
abstractos (Figura 3. 3), el principio basico de la ejecucién instrumental es que el
significado concreto del proceso musical es generado en el mismo acto de la
ejecucion (Spiro, 2007). Por lo tanto, pensar en la musica como ejecucion es
enfocarse en crear sentido en tiempo real, en como diferentes significados son
producidos por las diferentes formas en que la muasica es y ha sido ejecutada a lo
largo del tiempo y del espacio, y en las relaciones existentes o creadas entre la obra

musical, los ejecutantes y la audiencia (Cook, 2014).

La ejecucion es un evento temporal, Unico e irrepetible, donde la concepcién
abstracta se transforma en realizacion concreta, donde toda la sabiduria, todo el
conocimiento, todo aquello gobernado por el intelecto y el pensamiento racional es
suplantado durante un instante efimero por el instinto informado de cada ejecutante
(Cook, 1999; Latham, 2005).

[11.6. Expresion musical y timbre

Con la salvedad de la musica improvisada o tocada de oido, casi todas las
decisiones estructurales de la musica estan previamente establecidas por el
compositor. Otras excepciones se pueden encontrar en el uso de los ornamentos, en
el bajo figurado de la musica barroca, y en la improvisacién ocasional indicada en la

musica aleatoria contemporanea (Shaffer, 1989).
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No obstante, como fue expuesto en el capitulo anterior, el ejecutante tiene la libertad*
de interpretar la estructura musical y generar en el mismo acto de la ejecucién, el
sentido del sistema de comunicacion que constituye el proceso musical. De la misma
manera, los oyentes interpretan la masica al atribuirle funciones como la expresion
de emociones, el establecimiento de un estado de animo, y la necesidad de

movimiento corporal (Timmers & Honing, 2002).

La expresion musical puede explicarse como un resultado necesario e ineludible de
la comprension de la estructura musical (Clarke, 2006). Esta comprension esta
vinculada con el caracter emocional del proceso musical. Sin embargo, bajo la
perspectiva de variabilidad interpretativa, donde multiples procesos refuerzan la
complejidad y la flexibilidad del proceso musical, el ejecutante utiliza la expresion
como herramienta consiente para lograr que su interpretacion estructural sea
transmitida de forma clara e influenciar determinados resultados estéticos y

cognitivos en la audiencia (Clarke, 2006; Sloboda, 2000).

En este sentido, Timmers y Honing (2002) definen a la expresion musical desde tres

perspectivas diferentes:

1. Expresién como microestructura, conformada como consecuencia de las
ambigledades y omisiones de la notacion.

2. Expresion como desviacién de la partitura, representada por el alejamiento y
variacion de la ejecucion mecénica de la partitura.

3. Expresion como desviacion dentro de la ejecucion, representada por las

desviaciones de la norma establecida dentro de una misma ejecucion.

4 Se entiende esta libertad como la variabilidad introducida por las restricciones cognitivas y
biomecanicas previamente descritas.
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Los principales parametros expresivos utilizados por el ejecutante son el tiempo, la

dinamica, la entonacién y el timbre.

Otros pardmetros comunes son la articulacién y el vibrato, sin embargo, estos
pueden sr estudiados como variaciones o combinaciones de los parametros antes
mencionados. El vibrato es la variacion periddica de la frecuencia fundamental de la
nota (entonacién), y la articulacion se refiere a la manera en que un tono es atacado
y terminado en términos temporales o dindmicos, y afecta la transicion o continuidad

de una nota sola o entre varias notas sucesivas.

A pesar de que el timbre juega un papel primordial (Kligel & Groh, 2013), la
expresion ha sido tradicionalmente vinculada al resto de los parametros expresivos.
El tono, el tiempo y el volumen tienen una relacion directa y evidente con el sonido, y
ademas es relativamente facil de medir. Por el contrario, la relacién entre el timbre y
los aspectos fisicos del sonido es compleja y variada (Traube, Depalle, & Wanderley,
2003; Traube, 2004).

El timbre es el atributo perceptivo que nos permite discriminar entre dos sonidos, que
de otra manera serian iguales en términos de tono, intensidad y duracion (Risset &
Wessel, 1982; Holmes, 2011).

Para Traube (2004), el timbre puede ser estudiado o percibido desde diferentes
niveles relativos. En el nivel macroscopico podemos distinguir entre el timbre de un
violin y el timbre de una guitarra. En el nivel mesoscépico podemos apreciar las
diferencias entre una guitarra construida por Ramirez y una construida por Hauser.
Por ultimo, en el nivel microscépico se pueden percibir las diferencias entre una nota
atacada sul ponticello y una sul boca en el mismo instrumento. En este ultimo nivel
timbrico encontramos las herramientas expresivas utilizadas por los ejecutantes, y

corresponde a la perspectiva estudiada en esta tesis.
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A nivel microscopico, el timbre solo puede ser escrito en la partitura de una manera

muy general e imprecisa, utilizando direcciones instrumentales relativas y metaforas
descriptivas (Norton, 2008). Esta ambigtiedad le confiere una libertad considerable a
los ejecutantes que es independiente de toda practica de ejecucion, lo que aumenta

la variabilidad perceptiva del proceso musical (Holmes, 2011).

[11.7. El timbre en la guitarra

El sonido en la guitarra esta determinado principalmente por su tipo de construccion,
los materiales utilizados, las propiedades de las cuerdas, la interaccion de los dedos

del ejecutante con las cuerdas, y la acustica ambiental.

En su amplia y completa investigacion sobre el timbre, Traube (2004) sefiala que la
guitarra estad conformada mecanicamente por dos vibradores acoplados, las cuerdas
y el cuerpo de la guitarra: el movimiento alternante de la cuerda al vibrar comprime y
enrarece sucesivamente el aire que la rodea, pero debido a la ineficiencia acustica,
producto de su pequefia dimension con respecto a la longitud de onda del sonido
generado, la cuerda se conecta un cuerpo que actlia como una caja de resonancia,
gue aumenta la relacién superficie/longitud de onda y la eficiencia del instrumento.
Técnicamente no hay un incremento de la energia total aplicada al instrumento, sin

embargo, el efecto de este acople es percibido como una amplificacion del sonido.

La relacion mecénica y acustica entre estos dos vibradores es compleja e intrincada.
Y como la energia introducida al sistema proviene directamente de los dedos del
ejecutante, el comportamiento timbrico del instrumento depende sensiblemente de la
manera en que esa energia es aplicada, utilizada y compartida por los diferentes

componentes estructurales de la guitarra.
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La mayoria de esta energia es irradiada eficientemente por el cuerpo de la guitarra
dentro de sus frecuencias de resonancia, mas adn, si una o0 mas cuerdas que no
fueron atacadas comparten el mismo tono o alguna frecuencia armoénica resonante
con la cuerda atacada, el sonido resultante sera realzado (Traube, Depalle, &
Wanderley, 2003).

En la interaccion entre el ejecutante y la guitarra, cada mano realiza una tarea
diferente, constituida primordialmente por la introduccion de la energia por la mano

derecha y el establecimiento de la frecuencia tonal por la mano izquierda.

En un ejecutante diestro los dedos de la mano izquierda seleccionan y presionan las
cuerdas sobre los trastes de la guitarra, seleccionando y modificando a su vez la
longitud vibrante de la cuerda y su respectiva frecuencia fundamental. Otros
pardmetros controlados por esta mano son la amplitud y frecuencia del vibrato, el

ligado y la articulacion.

Con los ligados, la mano izquierda también es responsable de la introduccién de
cierta cantidad de energia a la vibracion total de las cuerdas. Esto se produce
principalmente por el efecto de halar y soltar la cuerda en el ligado descendente, y en

menor medida por el efecto percusivo del ligado ascendente.

Con el ataque de la mano derecha se produce una seleccién y excitaciéon de la
cuerda involucrada, y mediante el control de la cantidad/cualidad de la fuerza
aplicada, la posicion del ataque en la cuerda, y la direccion en que la cuerda sale del
ataque, el ejecutante determina principalmente el volumen y el timbre del

instrumento.
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[11.7.1. Ubicacién del ataque a lo largo de la cuerda

Mas alla de la seleccion de la cuerda, el parametro de ejecucion mas utilizado para
producir cambios en el comportamiento timbrico del instrumento, es la ubicacion del
ataque a lo largo de la cuerda. En su investigacion, Traube (2004) demuestra que el
ataque de la cuerda en una ubicacion cercana al puente (sul ponticello) produce un
sonido rico en frecuencias altas, o que se traduce en un tono mas brillante, metalico,
fino y definido. Por el contrario, el estudio establece que al atacar la cuerda en las
posiciones cercanas a su mitad vibrante (sul tasto), que correspondiente al traste 12
en el caso de una cuerda al aire, se produce un sonido menos rico en frecuencias
altas y abundante en frecuencias impares, percibido como un sonido meloso,

prolongado y similar al sonido del harpa.

La variacion timbrica entre estas dos opciones es continua y lineal, y para garantizar
su disponibilidad equitativa, la mano derecha es usualmente colocada en la mitad de
estos dos extremos, en un punto que comunmente esta localizado en la parte baja de

la boca de la guitarra (sul boca).

I11.7.2. Direccion de liberacion de la cuerda

Otro parametro de ejecucion ampliamente utilizado es la direccion en que la cuerda
es liberada por el ataque del ejecutante. Los dos extremos timbricos corresponden a
la liberacion perpendicular o paralela al plano del cuerpo de la guitarra. Como
consecuencia de la amplia superficie y el pequefio grosor, la tapa del cuerpo de la
guitarra es mas sensible a las vibraciones perpendiculares que a las paralelas, y sus
combinaciones producen variaciones lineales de resonancia que corresponden tanto
a diferentes propiedades timbricas como a diferentes tasas de decaimiento sonoro

(Traube, 2004). Por esta razon, cuando la cuerda vibra en un plano cercano a la
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perpendicularidad de la tapa, la energia es transferida eficientemente al cuerpo e
irradiada rapidamente hacia el aire circundante, produciendo un tono con un volumen
alto, percusivo, fuerte y de corta duracién, mientras que, al liberar la cuerda en un
plano paralelo a la tapa, el sonido producido es suave, prolongado y de menor
volumen (Wright, 1996; Traube, 2004).

La direccién de la vibracion de la cuerda determina el movimiento del cuerpo de la
guitarra, pero al mismo tiempo la flexibilidad (o rigidez) de la guitarra también

determina el movimiento de la cuerda. La influencia es reciproca.

La forma comun de controlar la direccion de liberacion de la cuerda es mediante la
técnica de pulsacion, conformada en la actualidad por el pulsado apoyando, y el
pulsado tirando. En ambos movimientos el dedo actla como una especie de rampa,
sobre la cual la cuerda es empujada y liberada en una posicion cercana a la tapa de
la guitarra, y como consecuencia del roce, también es ligeramente desplazada
lateralmente. Al apoyar, el dedo se mueve paralelo a la tapa de la guitarra y se
detiene en la cuerda inmediata. Al pulsar tirando, el dedo se mueve ligeramente
hacia afuera de la tapa de la guitarra y evita tocar las cuerdas adyacentes. Esta
simple diferencia de movimiento determina que, al apoyar, la cuerda tenga un mayor
componente de movimiento perpendicular al plano de la tapa de la guitarra, y que al
tirar la cuerda, esta tenga mas vibraciones paralelas (Traube, 2004).

[11.7.3. Espesor de ataque

La superficie de la cuerda que entra en contacto con el dedo o ufia se denomina
espesor de ataque. Este espesor se comporta como un filtro de paso bajo, donde un
menor grosor corresponde a una mayor frecuencia de corte (Traube, 2004). En otras

palabras, la ufia funciona como un filtro que atenuda las vibraciones de frecuencias
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altas a partir de un punto que es determinado por el espesor de ataque. Un menor
espesor producird un sonido mas rico en componentes de alta frecuencia, brillante y
fino, y un mayor espesor favorecera un sonido mas opaco, dulce, calido y menos rico

en componentes de altas frecuencias (Wright, 1996).

El ejecutante utiliza tres técnicas comunes para modificar el espesor con que se
ataca la cuerda. La manera fundamental corresponde a limar la ufia y darle la forma
deseada segun los gustos o0 necesidades particulares. Una ufia gruesa tendra mayor

espesor de ataque que una fina.

La segunda forma corresponde a tocar con la piel o la yema del dedo, lo que
aumenta considerablemente la superficie de contacto y es equivalente a una ufia
gruesa y suave (Traube, 2004). Si el ejecutante toca con las ufias largas, esta forma
de modificacion solo es posible mediante la distorsion de la posicion de los dedos
para que la ufia no entre en contacto con la cuerda, y como el cambio timbrico es

drastico, solo es utilizada de manera ocasional (ej. pizzicatos).

La tercera técnica de modificacion del espesor de ataque, es mediante la alteracién
del &ngulo de aproximacion de los dedos hacia las cuerdas, mediante el movimiento
de la mufieca en un plano paralelo a la tapa de la guitarra. Esta variacion angular
produce una modificacion de la superficie de la cuerda que entra en contacto con los
dedos. El minimo espesor de ataque producto de esta modificacién se obtiene con el
movimiento perpendicular de los dedos con respecto a las cuerdas (90°), mientras
gue el maximo espesor se obtiene con el giro anti horario de la mufieca, hasta el

limite anatomico posible que esta cercano a los 60 grados a partir de la
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perpendicularidad anteriormente mencionada (150°)°. Es necesario acotar, que esta
restricciébn biomecanica del ataque a 150° coincide con el limite practico de la
acustica del sonido generado: segun la técnica utilizada, el ejecutante puede optar
por mover el brazo o la guitarra para lograr angulos de ataque mayores a los 150°,
sin embargo, a partir de este punto, la atenuacion producida por el incremento del
espesor de ataque, provoca una disminucion considerable del volumeny la
proyeccion del sonido producido.

[11.8. Digitacion

En la mayoria de los instrumentos de cuerdas, no solo cada posicion del instrumento
puede ser atacada por dedos diferentes, sino que ademas una misma nota puede ser

ubicada en diferentes posiciones (Grozman & Norman, 2013).

En la guitarra, cada nota puede ser ejecutada hasta en un maximo de cuatro
posiciones diferentes, y con cada uno de los cuatro dedos de la mano izquierda.
Cuatro posiciones por cuatro dedos posibles (4 x 4) resultan en un crecimiento
exponencial de 16" de las diferentes ejecuciones posibles para cada secuencia de
“n” numero de notas (Radicioni, Anselma, & Lombardo, 2004; 2005). Una nota se
podria tocar de 16 maneras diferentes, una secuencia de dos notas se podria tocar
de 256 maneras, tres notas de 4096 maneras diferentes, y asi sucesivamente.

Aungue esto de por si es un nimero sorprendente, hay que destacar que no se ha

5 Dependiendo del punto de referencia que se utilice, matematicamente es posible sumar o restar los
60° (movimiento méaximo de la mufeca), al ataque de los dedos a 90° de las cuerdas. Si se suma, el
ataque de los dedos estaria ubicado a 150° (90+60) de las cuerdas. Si se resta, el ataque estaria
ubicado a 30° (90-60). Ambos escenarios son representaciones matematicas validas de la misma
realidad.
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incluido ni la presencia de los armonicos, ni las posibilidades generadas por los

cuatro dedos de la mano derecha.

Otra complicacion comun a los instrumentos de cuerda, es la sincronizacion del
movimiento intervalico. Un intervalo especifico puede ser tocado tanto por
movimiento ascendente como descendente en el diapason de la guitarra.
Similarmente, el mismo intervalo puede ser ejecutado tanto en secuencia de cuerdas
ascendentes como descendentes. A manera de ejemplo, un intervalo ascendente
podria ser ejecutado con un movimiento descendente en el diapason, o en una

secuencia invertida desde una cuerda aguda a una grave.

En este contexto de posibilidades, la digitacion puede ser vista de dos maneras:

como estrategia y como herramienta.

Como estrategia, la digitacion es el proceso de asignar a cada nota, una posicion en
el instrumento y un dedo de las manos del ejecutante, y esta conformada por una

serie de indicaciones que son afiadidas a la partitura.

Como herramienta, la digitacion es tanto un instrumento de memaorizacion,
integracion y comprension, como el medio a través del cual se logran los objetivos

técnicos y expresivos deseados (Verbalis, 2012).

En la masica escrita para guitarra, la digitacién esta generalmente ausente, o en el
mejor de los casos, parcialmente prescrita, y tomando en cuenta el inmenso
panorama de posibilidades, su realizaciéon conforma una parte importante y costosa

del oficio del ejecutante.

Como se expuso previamente en el Capitulo Il sobre las restricciones del proceso

musical, la digitacion, como proceso cognitivo, también esta regulada por la
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interaccion de restricciones musicales y biomecanicas. Esto implica que, si no hay
ninguna contradiccion con el estilo, con las practicas de ejecucion, o con las
intenciones expresivas, los ejecutantes tienden a escoger la digitacion con menor
complejidad biomecanica. Cuatro factores favorecen esta menor complejidad: las
posiciones centrales de la mano en el diapasén; menores extensiones de los dedos;
el menor desplazamiento de la mano dentro de una secuencia de notas; y la
sincronizacion directa entre el movimiento de los dedos de la mano derechay la
secuencia de cuerdas: p,i,m,a para el movimiento en cuerdas ascendentes y a,m,i,p

para el descendente (Heijink & Meulenbroek, 2002).

[11.9. Edicion

Al igual que en la ejecucion musical, la misma partitura es un mecanismo impreciso

gue ofrece al editor una rica variedad de posibilidades (Lawson & Stowell, 2005).

El texto escrito de una obra musical, la partitura, no es autosuficiente, es decir, texto
y obra no son sinénimos (Sans, 2015a). La obra musical es el resultado del proceso
musical, y existe en la intencionalidad colaboradora del compositor y el intérprete a
través de la mediacién de la partitura (Grier, 2008). Sin embargo, por mas imprecisa
que sea la fuente, Sans (2015b) expone en su trabajo sobre edicion, que la ejecucién
de una obra musical no puede ser jamas ambigua o indecisa, por el contrario, debe
ofrecer a la audiencia una sola forma de encarar su interpretacion del texto. Por lo
tanto, los ejecutantes deben mostrar total conviccion a la hora de interpretar el texto

musical (Harnoncourt, 2006).

La actitud critica del editor y del ejecutante respeta esta distincion entre texto y obra,
y muchas de sus decisiones dependen de su comprension de la obra musical mas
alla del texto (Grier, 2008).
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Grier (2008) propone, ademas, que los ejecutantes y los editores interpretan y toman
constantemente decisiones en respuesta a un mismo estimulo (partitura), y sobre la
base de los mismos criterios (conocimiento de la pieza y del estilo), solo difieren en
los resultados: los ejecutantes producen sonido mientras los editores generan una
pagina escrita o impresa. Es por esto que podemos decir que el editor es el primer

intérprete® de la obra musical.

La edicién musical es el acto critico interpretativo, fundamentado e informado, de
escoger entre diferentes opciones (Sans, 2006); y su practica estd enmarcada dentro
del contexto de la investigacion histérica y semioética de la pieza y sus fuentes, y de la

concepcidn que el editor tiene sobre el estilo musical de la obra (Grier, 2008).

En forma general, y segun el lector ideal para quien ha sido realizada, la ediciones
pueden ser agrupadas dentro de las siguientes categorias: facsimilares
(reproduccidn fotografica del texto fuente), diplomaticas (recreacion ideal del texto
fuente), interpretativas (incluye informacién especifica para su ejecucién), o criticas
(interpretacioén del proceso historico que ha experimentado el texto original) (Sans,
2006). Aunque Caraci Vela (2005) habla de ediciones diplométicas interpretativas, el
término interpretativo es utilizado como adjetivo para describir la intervencion critica

del editor para corregir errores y llenar vacios dejados por fuentes Unicas.

La edicién interpretativa, que es uno de los objetivos de este trabajo, es un tipo de
edicidon especializada donde la intervencion del texto esta conformada por la
afiadidura de indicaciones de ejecucion instrumental, como digitacién, fraseo, golpes

de arco, indicaciones timbricas, entre otras (Grier, 2008).

6 Esta es una de las razones de que se considera ejecucién y no interpretacion como una mejor
traduccién de “performance”.
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[11.9.1. Edicion original de las Folias de Espafia de Izarra

La obra Folias de Espafia (1995) tiene un origen particular, definido por la presencia
del intérprete Rubén Riera. Este virtuoso de la guitarra es acreditado como el autor
de la digitacion de la obra, y debido a su cercana relacion con la compositora
(matrimonio), muchos aspectos técnicos de la obra fueron revisados y supervisados

bajo esta interaccion.

Por esta razén, como el texto original de la obra Folias de Espafia proviene de una
fuente asociada particularmente al compositor es posible hablar de un texto del

compositor.

Es por esto que, en la edicidn interpretativa, objetivo del presente trabajo de grado, el
texto escrito sera lo que Grier (2008) denomina como un testimonio fiel a la fuente
original, donde el despliegue exhaustivo del aparato critico sera innecesario, y aparte
de las indicaciones de ejecucion, la intervencion del texto sera limitada, y en su

defecto, claramente sefalada.
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CAPITULO IV
ANALISIS

IV.1. Introduccién

En esta variacion se utiliza una serie de siete notas proveniente del tema béasico de la
folia (Figura 4. 1).
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Figura 4. 1

Los 7 primeros compases son generados por el isorritmo creado de la combinacion
de estas siete notas con el ritmo de ocho semicorcheas en un tiempo de 11/16
(Figura 4. 2).
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En los compases 8 y 9 se presenta la serie de notas en su forma basica, donde se
cambia el Re por un Fa arménico agudo. El compéas 10 es una variacion ritmica de la
serie, y el 11 su imagen especular. El tltimo compas (12) es también una variacion

ritmica de la serie de siete notas.

El sonido esta caracterizado por el salto subito entre alturas extremas de la tesitura
de la guitarra y por el ritmo entrecortado producido por los silencios alternados del

isorritmo.

La dualidad entre el isorritmo y la serie melddica definen una clara forma AB AB,
delimitada por el cambio a pianississimo en el ultimo compas del isorritmo y la

inmediata exposicion de la serie original justo antes de su variacion ritmica.

El final de la introduccién con la Ultima nota de la serie melddica (Figura 4. 3) en
tiempo débil de semicorchea, produce una sensacion irresoluta que sera retomada
de igual manera en el final de la penultima variacion justo antes del Final de la obra.

Este final suspendido establece una acotacion perfecta para el desarrollo de las

variaciones.
—
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IV.1.1 Ejecucion

Desde el punto de vista interpretativo, la memorizacion y ejecucion de los siete
diferentes compases del isorritmo como una sola frase tiende a ser confusa. Como
alternativa, la memorizacién independiente de la serie melddica de siete notas y la
serie ritmica de ocho semicorcheas, y su ejecucién como dos progresiones ciclicas
superpuestas, presenta una clara ventaja cognitiva, y una correlacion directa con la

estructura del isorritmo.

Con este enfoque no es necesario memorizar los siete compases de la frase
isorritmica, sin embargo, se corre el riesgo de entrar en una frase ciclica sin final. En
este sentido, es necesario contar los 7 compases, 0 como mejor opcion, memorizar

el final del séptimo compas.

En la serie ritmica (Figura 4. 2), la presencia de un silencio justo después de cada
nota acentuada, produce una complicacion al momento de frasear cada uno de los
tres grupos temporales del compas ternario. Esto se resuelve utilizando una variacion
anacrusica y sincopada de la serie original (Figura 4. 4), compuesta por tres grupos

de semicorcheas separados por silencios.

Figura 4. 4
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La digitacion no presenta variacion alguna con respecto a la original, a excepcién de

las dos ultimas notas (do, sol), que en la primera repeticion son tocadas como

anacrusa del isorritmo, en la tercera y segunda cuerda respectivamente (Figura 4. 3).

IV.2. Primera Variacion

Esta variacion esta conformada por una monodia de todas las notas del tema de folia

(Figura 4. 5), en un ritmo alternante entre 5/8 y 6/8 que, junto al uso ocasional de

rasgueos y golpes percusivos, evocan un aire de merengue caraqueio (Izarra,

1997).
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Figura 4.5

El sonido de la monodia esta caracterizado por la inclusion de las notas del esquema

melddico (Figura 3. 1) junto con las ténicas del esquema armdnico una octava por
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debajo, lo que genera una sucesion constante de notas repetidas y duplicadas a la

octava.

Una exposicion teméatica definida por el motivo del primer compas (13) y delimitada
por el calderon del compas 27, un breve desarrollo, una modulacion disonante, y una

recapitulacion, sugieren una estructura en forma AA'BAZ.

En A se utilizan dos variaciones del esquema arménico/melédico de la folia, en At

tres variaciones del esquema, y en A? solo una variacion.

La seccidn B se forma a partir de modulacion de la estructura armoénico/melddica a
una segunda menor octavada, desde Re menor a Mi bemol menor. El cambio de
tesitura produce un claro contraste timbrico, mientras que la modulaciéon genera una
tension por disonancia. Esta seccién abarca del compas 50 al 56, y consta de tres
compases mas su respectiva imagen especular. La estructura arménico/melddica se

presenta aqui de manera incompleta, por la ausencia del tercer grado.

IV.2.1. Digitacion

La digitacion de la mano derecha se construyo a partir del arpegio motivico del
primer compas, mip mpip m (Figura 4. 5), y debido a su recurrencia, la mayoria de

las decisiones respetaron tanto la preparacion del motivo, como su salida.

La mano izquierda se digité de tal manera que las notas repetidas fueran ejecutadas
en cuerdas diferentes o mediante la técnica de campanella, favoreciendo la
sincronizacion directa de los arpegios con la mano derecha. Si las notas repetidas

ocurrian antes de un bajo, el arpegio favorecido seria m i p sobre cuerdas
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ascendentes, y si el bajo ocurria antes de las notas repetidas, el arpegio favorecido

seria p i m sobre cuerdas descendentes (Figura 4. 6).
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Figura 4. 6

IV.2.2. Ejecucidn

Para lograr un contraste entre la seccion Ay la A2, los acordes de la seccion A se
ejecutaron con el dedo indice en direccion descendente (de la cuerda 1 a la 6),
logrando una sonoridad intermedia, mientras que, en la seccién A?, los acordes se
ejecutaron con multiples dedos de forma ascendente (de la cuerda 6 ala 1), y los
silencios en forma de golpes percusivos sobre las cuerdas con la mano derecha,
aumentando la sonoridad y resaltando la culminacion de la variacion (Figura 4. 7).
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Debido a los golpes percusivos, los acordes rasgados y el uso de la campanella con
y sin cuerdas al aire, esta variacion ofrece un sonido idiomético, muy guitarristico,

gue debe ser aprovechado.

IV.3. Segunda Variacion

Se compone a partir de la conjuncion monddica de la melodia con arpegios de la
armonia de la variacién nimero 3 de Marais (Izarra 1997), y del empleo repetido de

octavas y cuerdas al aire de la guitarra.

El sonido abarca nuevamente casi la totalidad de la tesitura de la guitarra. Sin
embargo, aunque los armonicos y cuerdas al aire son recurrentes, el uso de arpegios
extendidos por hasta tres octavas le confiere a esta variacién un caracter menos

idiomatico para la guitarra.

A partir de la segunda mitad de la variacion, desde el compas 101, se utiliza un
contraste dinamico escalonado, mediante una sucesioén alternante entre fortissimo,

mezzopiano, piano y pianissimo.

De igual manera, en esta seccion se produce una separacion de la armonia original
consonante utilizada en la primera mitad, y se abandona el ritmo de 4/4, para entrar

en una progresion de ritmos ternarios, cuaternarios y compuestos.

Este compas 101 marca entonces un punto de inflexién que define la estructura
binaria de la variacion con la forma AA1B, donde A1 corresponde a una variacion
ritmica de A, y B es el desarrollo dinamico, ritmico y arménico realizado a partir del

compas 101.
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IV.3.1. Digitacion

Tomando en consideracion la amplitud y recurrencia de los arpegios extendidos, la
digitacion de la mano izquierda fue construida favoreciendo el desplazamiento

transversal frente al longitudinal.

IV.3.2. Ejecucion

La diferencia fundamental entre la seccién Ay la A1 es la inclusion de notas con
tiempo de negra en sitios determinantes del fraseo ritmico de la seccion (Figura 4. 8).
Para resaltar este hecho, el fraseo ritmico en A fue evitado, y el fraseo dinamico y

timbrico fue repetido.
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Figura 4. 8

La combinacién de los cambios dinamicos y ritmicos indicados en la seccién B,
producen una sucesion de frases cortas de no mas de dos compases que abren el

camino para mostrar el arsenal timbrico de la guitarra.

Del compés 101 al 109 se sigue la tendencia l6gica de tocar el mezzopiano sul boca,
y el fortissimo sul ponticello. A partir del compéas 111 cada indicacion dinamica
presenta a su vez varios cambios ritmicos, lo que requiere un contraste timbrico

adicional, producido mediante la variacion del espesor de ataque.
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IV.4. Tercera Variacion

Basada en la variacion 13 de Marais, se utiliza nuevamente una conjuncion
monaodica de la serie alterada del bajo en la forma ab, abc, abcd, abcde, etc., con la

serie melddica original (Izarra, 1997).

El &mbito sonoro no es tan extendido como la variacién anterior, y los arpegios estan
organizados en grupos menores de seis notas que pueden ser ejecutados con poco
desplazamiento de la mano izquierda. Las notas repetidas son abundantes, y
mediante la técnica de campanella, se logra una sonoridad mas guitarristica (Figura
4.9).
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Las indicaciones dinamicas estan limitadas a un pianississimo y un fortissimo en los

dos primeros compases de la variacion.

El ritmo esta enmarcado dentro de un tiempo constante de 4 por 4 de puras
semicorcheas, sin embargo, la monodia es esencialmente sincopada y ritmicamente

libre.
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La estructura binaria original ABAB es mantenida. A esta definida por el uso de las
frases intactas de tres corcheas de los terceros tiempos de la variacion original,
desde el compés 128 al 136. B esta definida por la alteracion de la frase o adorno de
los terceros tiempos de la variacion original, en la forma de semicorcheas

intercaladas con el bajo, desde le compas 137 al final (Figura 4. 10Figura 4. 10).
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Figura 4. 10

IV.4.1. Digitacion

Debido a la amplitud restringida de los arpegios a menos de 6 notas, y a la presencia
de abundantes notas repetidas y de posibles cuerdas al aire, la digitacion de la mano
izquierda fue enfocada a posiciones sin desplazamiento longitudinal y al uso de la

técnica de campanella.
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IV.4.2. Ejecucion

Al igual que el primer compas de la variacion, el compas 137 cumple una funcién de

introduccién a la seccion, por lo que es también ejecutado pianississimo.

El contraste timbrico es utilizado para destacar las frases originadas de los terceros
tiempos de la variacion de Marais, mediante la combinacion del ataque sul ponticello,
la disminucién del espesor de ataque, y notas apoyadas.

Las frases intermedias, fueron ejecutadas mondtonamente sul boca y con un mayor

espesor de ataque.

IV.5. Cuarta Variacion

Basada en la variacion 16 de Marais, la cuarta variacion se crea a partir de la unién
selectiva de notas de la serie melddica y arménica original, en forma de arpegios
(Izarra, 1997).

Esta variacion esta conformada exclusivamente por arpegios que abarcan una
extension de hasta cuatro octavas, que alcanzan las fronteras del registro del

instrumento. Esto provoca un sonido menos idioméatico para la guitarra.

El ritmo es libre e independiente. Tampoco hay indicaciones a parte del Veloz del
comienzo, y aunque los arpegios se construyen bajo la sucesion constante de
corcheas, los compases no son definidos por el tiempo, sino por su funcién dentro

del esquema armaonico/melddico de folia.
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El esquema tradicional de folia de 16 compases (8 + 8) es utilizado casi de forma
inalterada en los primeros 15 compases de la variacion. Solo esta ausente la sexta
posicion (Mi/Do) de la primera repeticion del esquema original. El resto de la

variacion se construye por derivacion contrapuntistica.

La estructura general de la variacion es de la forma AABA. A corresponde a los
primeros 15 compases, del 151 al 165. La derivacion contrapuntistica en B esta
conformada por la retrogradacién de A, desde el compéas 166 al 181, la inversion de
A, del 182 al 198, y la inversion del retrogrado de A, del 199 al 215.

El final irresoluto de la variacion esta definido por el attacca a la variacion 5.

IV.5.1. Digitacion

Debido a la amplitud de los arpegios, el desplazamiento longitudinal de la mano
izquierda es inevitable. Las cuerdas al aire y los ligados se utilizaron no como un
recurso timbrico, sino para facilitar los cambios de posicién y fomentar la fluidez de
los arpegios (Figura 4. 11).
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En este mismo sentido, se utilizaron los arpegios a un solo dedo de la mano derecha:
el dedo indice para arpegios descendentes, y el pulgar tanto para arpegios

ascendentes como descendentes.

La indicacion alternativa original para tocar en guitarras sin el traste 20 es mantenida

en la forma de ossia (Figura 4. 12).

Ossia Senza Ottava

Figura 4. 12

IV.5.2. Ejecucidn

Aungue no hay indicaciones dinamicas, se sigue la tendencia habitual de resaltar las
secciones méas agudas con un incremento del volumen. Las recapitulaciones
contrastantes del primer grado del esquema, caracterizadas por el salto intercalado
entre la nota Re y su tercer y quinto grado (Figura 4. 11), fueron destacadas de la
misma manera (compases 157, 160, 171, 174, 190, 193, 204 y 207).

Los cambios timbricos dentro de los arpegios fueron evitados, buscando por el
contrario una homogeneidad sostenida que contrarrestara los generadores naturales
de variacion timbrica en los arpegios extendidos, como los cambios de cuerda y de

posicion longitudinal de la mano izquierda.
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Dada la ausencia de un ritmo constante, usualmente las frases fueron construidas
paralelamente al registro extendido de los arpegios, considerando también la funcion
desempefiada dentro del esquema original de la folia.

IV.6. Quinta Variacion

Al igual que la 3, la variacion 5 esta basada en la 13 de Marais, pero en este caso
solo la melodia original es utilizada de manera aditiva (Izarra, 1997), para producir
una melodia acompafiada, compuesta de arpegios cortos repetitivos con bajo

ocasional.

El &mbito sonoro esta contenido dentro del rango intermedio de la guitarra, y en su

mayoria, el movimiento melddico se realiza por grado conjunto.

Presenta una estructura en la forma AA1. Los primeros cuatro compases se ejecutan
de forma aleatoria, con repeticiones improvisadas de una sucesion de arpegios
aditivos, y sirven de articulacion desde el final inconcluso de la variacion anterior.
Aungue contiene 25 compases en total, existe una estrecha relacion con la estructura
de folia original de 8 mas 8 compases, con una primera repeticion del esquema

desde el traste 220 (luego de los 4 compases iniciales) hasta el traste 228.

No presenta indicaciones dindmicas. La unidad melddica esta escrita en tiempo de
semicorchea, y a partir del traste 220, se marca un tiempo de 5/4.
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IV.6.1. Digitacion

Debido al reducido ambito sonoro, la mayoria de los arpegios pudieron ser
ejecutados en una sola posicion de la mano izquierda, o con poco desplazamiento,

hasta una posicion maxima en el traste 10.

Como recurso timbrico, la técnica de campanella fue utilizada constantemente, asi
como también la repeticion de notas en posiciones y cuerdas diferentes (Figura 4.
13).
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Figura 4. 13

IV.6.2. Ejecucion

La uniformidad inusitada de esta variacion ofrece una ventana apropiada para
explotar la capacidad timbrica y dindmica de la guitarra. Ademas, con el llamado

inicial, Lenta, se abre el camino para una ejecucion mas pausada y expresiva.

Las repeticiones fueron resaltadas a manera de eco con cambio de volumen, de

digitacion y de posicidén y espesor de ataque (Figura 4. 14).
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Las frases coinciden con su origen, tanto en el esquema de folia, como con el grupo

total de notas que conforman la secuencia aditiva de repeticion.

IV.7. Sexta Variacién

Esta ultima variacion antes del final, resume todo el despliegue realizado hasta ahora
sobre las variaciones de Marais (Izarra, 1997), y est4 conformada por arpegios

monddicos recurrentes, y la recapitulacion del final suspendido desde la introduccion.

Toda la variacion esta construida a partir de la serie melddica en re menor del primer
compas, numero 242 (Figura 4. 15), y su derivacion contrapuntistica: el compas 243
corresponde al retrogrado un semitono por arriba, el 244 a la inversion, y el 245 a la
inversion del retrogrado un semitono por debajo. Esta frase tematica de cuatro
compases, que es la semilla de la variacion, es desarrollada y retomada
constantemente, y aunque no sigue el esquema de la folia de Marais, desde el
compas 271 al 283, el tema original es incluido aditivamente dentro de los arpegios
(Figura 4. 16).
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De la misma manera, el ritmo de toda la variacion esté definido por la serie ritmica de
la introduccion de la obra (Figura 4. 4), conformada por tres grupos de semicorcheas
separados por silencios de semicorchea. En este caso, se varia la cantidad de

semicorcheas por grupo, la forma de separacion entre los grupos y la posicién de los

acentos.

El tiempo de 11/16 esta indicado hasta el compéas 253. Esta primera seccion
mantiene los tres grupos de semicorcheas de la serie ritmica de la introduccién, pero
la separacién se realiza con el uso de corcheas (Figura 4. 15). Esta conformada por

el tema de cuatro compases del comienzo, una variacion, y un desarrollo.

A partir del compas 254 se indica un tiempo de 4/4, y hasta el compas 266 se
regresa a la separacion mediante silencios de semicorcheas (Figura 4. 17). Para

mantener los tres grupos por compas, el numero de semicorcheas es incrementado.
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Esta seccion esta conformada por dos variaciones del tema de cuatro compases y un

desarrollo.

Desde el compas 268 hasta el 270 se rompe con el patron ritmico de tres grupos de
semicorcheas, para contrastar con el tema de folia incluido en los siguientes

compases.

Entre el compas 271y el 283 se incluyen tres series del tema de folia, dentro de una
variacion del tema del primer compas y su desarrollo. Aqui se mantienen los tres
grupos de semicorcheas por compas, pero la separacién alterna entre el uso de

silencios con tiempo de semicorcheas y de notas con tiempo de corcheas.

En el compas 283 se indica un tiempo de 6/4, aumentando a cuatro los grupos de
semicorcheas. Esta distincién marca el final de la utilizacién de la serie melédica de

la folia original.

A partir del compas 284 se regresa al tiempo de 4/4, a los tres grupos de
semicorcheas por compas, y al uso alternado de corcheas y silencios como
separacion. Las variaciones de los cuatro primeros compases son constantes y
repetitivas, y se incluye incisivamente el re en primera linea como bajo acomparfiante

(Figura 4. 18).
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En el compas 292 se retoma el final inconcluso de la introduccion, repitiéndose los 7
compases del isorritmo y un ultimo compas donde se exponen las siete notas de la
serie melddica. Este Ultimo compas se repite a voluntad, disminuyendo
progresivamente la dinamica hasta desaparecer, destacando asi el final del
desarrollo realizado hasta ahora, y despejando el camino para exponer finalmente el

tema original de la folia.

En resumen, se puede estructurar la variacion en la forma AA1BA2C. B corresponde
a la secciéon donde se incluye el tema de folia, y C corresponde al llamado de la

introduccién de la obra.

IV.7.1. Digitacion

Como toda la variacion esta desarrollada alrededor de la triada de re menor, la
digitacion encaja constantemente dentro de las posiciones comunes de la guitarra.
En este sentido, gran parte de la digitacion original de Riera es mantenida. Los
cambios realizados se hicieron en busca de una mayor fluidez de las frases y para

evitar o compensar saltos con distancias considerables (Figura 4. 19).
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IV.7.2. Ejecucidn

Mas alla de la reafirmacién constante de la tonalidad en re menor como preambulo a
la presentacion del tema de folia, esta variacion tiene un caracter ritmico que es

necesario destacatr.

Los acentos de cada grupo de semicorcheas deben ser ejecutados con

determinacion, asi como también las diferencias entre las secciones.

La variacion esta titulada como Ansiosa, muy rapida, en tal sentido se considera que
tal temperamento debe ser expresado progresivamente. La seccion A se aborda con
mas calma, aprovechando el legato producido por las corcheas. Ya en A1 debe
sentirse plenamente la ansiedad, destacando el ritmo entrecortado producido por los
silencios de semicorcheas. En la seccién B se disminuye la intensidad, para resaltar
con la seccion Az. Finalmente en C, el isorritmo de la introduccion nos regresa al
estado original ansioso y expectante sobre el tema de folia, pero por su cercana e

inmediata resolucion, la dindmica es disminuida en intensidad.

IV.8. Final

El final de la obra expone el regreso progresivo al tema original de la folia, y esta
compuesta por cuatro series del esquema, tres en forma de variacioén (A1) y una

altima en su forma béasica acérdica (A).

A1 se conforma mediante la adicion de silencios y notas de una misma triada a los

acordes fundamentales correspondientes.
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El ambito de esta variacion se mantiene en la primera posicion del diapason, siempre

alrededor de los cuatro acordes del esquema arménico de la folia.

Las indicaciones dinamicas estan limitadas a los acentos de los acordes en A1, a un
mezzopiano al comienzo, seguido inmediatamente por un crescendo, y un

fortississimo en A.

El tiempo también es usado como factor de variacion. La estructura original del
esquema de la folia enmarcada dentro de un 3/4, utilizada también en A, es
transformada y adaptada dentro de un 4/4 en Ai. Adicionalmente, se indica una
equivalencia de blanca en el 4/4 igual a negra en el 3/4. Como resultado, y como
esta indicado al principio, los acordes fundamentales en A1 llevan la misma velocidad

que los acordes en A (Figura 4. 20).
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IV.8.1. Digitacion

Los apuntes de digitacion detallados no son necesarios, ya que toda la variacion esta

contenida dentro de los cuatro acordes fundamentales en primera posicion.
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IV.8.2. Ejecucidn

Las indicaciones sugieren una dinamica en terraza, por lo que cada repeticion del
esquema de folia es progresivamente acentuada hasta llegar al fortississimo de la
seccion A. Mas aun, se desplaza progresivamente la mano derecha desde la

posicion sul boca hacia sul ponticello.

La textura acérdica en las posiciones mas comunes de la guitarra, ofrece un caracter
idiomatico para el instrumento, que propicia el ataque arpegiado ocasional. Esto,
recuerda a los acordes arpegiados por la viola da gamba en la obra original de

Marais.
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CONCLUSIONES

El instante efimero de la ejecucion instrumental es un evento irrepetible, altamente
especializado y complejo, donde la obra musical adopta una expresion tangible que

establece el medio de comunicacién entre compositores, intérpretes y la audiencia.

La digitacion es la herramienta que vincula lo abstracto con lo concreto, es el proceso
fisico que integra la estructura musical con la percepcion aural, y su objetivo es
respaldar el instinto informado necesario para una interpretacion responsable,

decidida y congruente.

Para lograr los objetivos estéticos requeridos, la guitarra clasica ofrece una infinidad

de digitaciones que deben ser examinadas.

Folias de Espafa de Adina Izarra es una obra vanguardista que requiere de un alto
despliegue técnico para su ejecucion, que explota las capacidades timbricas del
instrumento y demanda una constante expansion de las fronteras establecidas por

las practicas de ejecucion.

La edicion previa de Folias de Espafia digitada por Rubén Riera es una fuente
fidedigna producto de circunstancias especiales, cuyo peso, puede cuestionar un
enfoque alternativo. Sin embargo, las diferencias reflejadas por la edicion resultante

de esta propuesta, avalan la premisa de que mas que una herramienta exacta, la
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edicion interpretativa debe ser una herramienta precisa, sujeta a las diferentes

necesidades de los ejecutantes.

Con la edicion y el andlisis exhaustivo de esta propuesta los ejecutantes encontraran
nuevas herramientas para abordar la interpretacion con mayor claridad, lo que
fomentara la inclusion de la obra Folias de Espafa de Adina Izarra en el repertorio de

conciertos de guitarra clasica.
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Final

Fol
olfas de Espafa/ A. Izarra

Las notas
acentu
adas llevan la velocidad del tem
a original.
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