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"SEGUNDO RECITAL ILUSTRADO"

El material aqui compilado es la informacién que ha sido ex-
traida tanto de textos y métodos que tratan de la escritura y de
los efectos sonoros factibles en el arpa de pedales, dentro de su
concepcién moderna, ¥y que en su mayoria he debido traducir por no
existir dichas versiones en espafiol; asf mismo, he incluido notas
de comentarios y apuntes de las clases de mis maestras -eslabones
irportantes en m formacién arpistica-, ¥ por supuesto observacio

nes y conclusicnes propias.

Es entonces este un compendio de los conocimientos especificos
que de su instrumento debe tener todo arpista Y todo aquel que
pretenda emplearlo, pues ellos serin elementos que les permitan ex
presar su creatividad y desarrollar su interpretacifn musical.

Pretender reducir las "pesibilidades técnicas y scnoras del -
arpa de pedales" a un sblo programa de recital, por mas que se tra
tara fmicamente de generalidades, resultaria un trabajo escueto,
por lo que prefiero hacer un estudio que muestre cada una de las -
caracteristicas del instrumento, que en su manejo tradicional per-
mita su comprensidn y de pie a la investigacidn.

Por tanto, el material musical que 1lustra este estudio, se -
extiende a dos recitales con repertorio del instriumento solo y de
misica de cémara v se complementa en su parte grifica con alzjumos
ejemplos con el fin de hacer mas explicita la exposicidn.
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ESTUDIO 3 BACH-GRANDIANY
“'Sarabanda” de la partita 1
SONATA EN C MENOR GIOVANNT RATTISTA PESCETTI

Allegro vigoreso
Andantino espressivo
Presto

FANTASLA 0p. 95 CALE SATNT-SAENS
ESTUDIO DE CONCIERTO MARCEL TOURNIER

EL ARROYUELO MARIO RUIZ ARMENGOL
SYLVIA MARIO RUTZ ARMENGOL
EL VIENTO MARTO RUTZ ARMENGOL
ABSIDIOLES BERNARD ANTRES
SEGUINILLA CARLOS SALIEDO

SEGUNDO RECITAL ILUSTRADO

CELAJES 1 MARIO RUIZ ARMENGOL
CANCION EN LA NOCHE CARLOS SALZEDO
SALGE CARLOS JIMENEZ MABARAK

para violin y arpa

SUITE EL JARDIN DE ADONIS ALAN HOVHANESS
para violin y arpa
Largo
Allegro
Adagio - como solemne danza
Allegro
Allegretto
Andante molto espressivo
CONCIERTO EN Bb MAYOR op.4 GEORG FRIFDRICH HAENDEL
para arpa y orquesta
Andante allegro
Larghetto
Allegro macstcso
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PPEFACTO

El presente trabajo se avoca al estudio del arpa desde el pun
to de vista técnico v de sus posibilidades sonoras, que son de in
terés practico no solo a los arpistas sino también y de modo espe
cial a los compositores, arreglistas y directores de orguesta. No
es mi intencidn exponer wn documento que hable del origen y evolu
citn del instrumento, atm cuando la exploracién de sonoridades es
td interrelacionado con ésta. Partiendo del arpa de-pedales actual,
trataré detalladamente sus recursos sonoros y timbricos més usua-
les dentro del repertorio orquestal, de msica de cémara v solis-

tico.

Considero que la reducida intervencidn del arpa en estos as-
pectos de la msica, es debido en gran parte al desconocimiento -
de sus particularidades, va que generalmente se le encuadra a los
arpegios, acordes arpegiados y glisados, y tan sclo umas cuantas
modalidades de &stos. Es un instrumento ablerto a la bisqueda so-
nora. Al respecto se puede decir que la misica contenporanea es -
la que mds ha avanzado en la explotaci®n de sus recursos..gﬁn asi,
debe recordarse que parten de sus recurses originales, razdn por
la que citaré Gnicamente aquellos efectos que conforman el acer-
vo técnico del repertorio tradicienal y moderno, incluyendo los -
efectos QUe, perteneciendo a la vanguardia,son complementarios a
este estudio o que se han vuelto cotidianos al arpista, para re--

solver necesidades sonoras especificas.



ESTRUCTURA

1
Las partes principales del arpa son: la columna, el cuerpo -
sonorp © caja acfistica v la consola, que forman un trifngulo apo-
yado sobre una base.

La columma es un tubo, gerieralmente de madera.En su interior
pasan las sicte varillas de acero que transmiten los movimientos,
desde los pedales hasta el mecanismo.

El cuerpo sonoro lo conforman la tapa armdnica y la caja. Co
mo su nombre lo indica, ésta desempefia una funcidn primordial en
la calidad del sonido.

La consola, de madera, contiene al mecanismo, por medio del
cual se obtienen los semitonos.

La base soporta al arpa y contiene el pedalier que acciona al
mecanismo, con tres peldafios para cada uno de los siete pedales.

La encordadura varia entre 44 y 47 cuerdas, de acuerdo a las
dimensiones del arpa. Las cuerdas del registro grave son de metal
entorchado, y el resto de tripa o nylon.

Lla construccién del arpa es sumamente elaborada; los nom-
bres de algunas de las maderas que se emplean desflemadas y pre-
paradas eépecialmente, son los siguientes: abeto, arce, abedul, -
primavera, palo de rosa y palc de dloe; en cuanto a los metales -
principalmente son: acero, bronce y latdm.

Referente a 1a sonoridad del arpa, &sta depende:
* de la calidad, dimensiones y espesor de la madera empleada en
la tapa armdnica,
* del volumen de la caja, de la posicidn y dimensidn de sus "oidos"
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AFINACTON

El arpa es un instrnumento con afinacién de naturaleza dia-
ténica, por lo que es neccesario valerse de los pedales para lo-
grar cramatismos, enarmonias, escalas mayores, menores y modales
y obtener de toda el arpa afinacién con un solo acorde o escala
_tetrafona, pentdfona, hexdfona o heptédfona_.

La afinacién natural del arpa es Do bemol mayor, cuando las
cuerdas estan libres de la accidn de los discos del mecanismo,que
movidos por estos pueden lograr cualquier tonalidad.

No solo se puede cambiar la afinacion mediante pedales, sino
modificéndola por medio de "'SCORDATURA".La scordatura en el arpa,
es la alteracidén en la afinacién de las cuerdas para lograr asi -
pasajes que no son posibles con la afinacién natural o con usc de
pedales, como son los cromatismos y las microtonalidades.Para lo
cual, al principio de la partitura, se deberd mencionar qué cuer-
das se desea cambiar de afinacién. La notacién podr ser real o -
transportada, la segunda es la mis empleada, por ser la mds préac-
tica. No es conveniente abusar de este recurso, pues al alterarse
la tensidn de las cuerdas, la tensidn para la caja y la consola es
mayor y el instrumento podria dafiarse, ademds de que una cuerda no
acostumbrada a cierta tensi®n no mantiene fécilmente la afinacién.
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la extensidn es del Do2 al Sols, de manera diaténica; y --

cramitica, con accién de los pedales, las mismas a excepcidn del
Do2 v Re” en la parte grave y del Sol8 en la parte aguda, que no
son accionadas por un pedal respective, éstas se afinan de acuer-
do a los requerimientos de la obra. En las arpas de orquesta y de
estudio, la nota mis grave es el Rez, algunas fnicamente llegan al
FaS, pues como se sefiald anteriormente el nfimero de las cuerdas -
oscila entre 47 v 44,

Una funcidn de suma importancia de los pedales es su uso pa-
ra la modulacién.

FUNCIONAMIENTO DE PEDALES.®

Los siete pedales que tiene el arpa son para modificar la -
afinacidn de las cuerdas por semitonos. Cada pedal tiene tres po-
" siciones, que corresponden, de arriba hacia abajo, a los bemoles,
becuadros y sostenidos. Se encuentran distribuidos de la siguien
te manera, al lado izquierdo y del centro hacia afuera SI, DO, -
RE; del centro hacia la derecha MI, FA, SOL, LA.

Asi todas las cuerdas de la misma nota se alteran mediante -
un sistema de palancas que se accionan con los pies y pasa al tra
vés de la columa con varillas de acero que llegan a la consola y
mueven cada disco del mecanismo.
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DIAGRAMA DE PEDALES.

Puede decirse que la armadura musical del arpista se encuen
tra en los pedales. E1 diagrama de pedales no es otra cosa que -~
una amadura arpistica simplificada; indica una posicidn particu-
lar de los pedales.Puede ser utilizada para revisar la disposicién
de &stos al comienzo de un trozo o pasaje, esto es especialmente
Gtil cuando se repite con fines de estudio. En la orquesta el ar-
pista se valdri ventajosamente del diagrama, primero, porqueelimi
nard la necesidad de escribir el nombre de cada pedal; segundo, -
porque puede hacerse la grafica entera en unos cuantos segundos;
tercero, la coordinacién del disefio del diagrama con la disposi--
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cifén de los pedales, fijard en el arpista la posicién de cada -
uno mds facil y exactamente que escribiendo sus nombres.

Siguiendo la disposicitn de los pedales en el arpa, se grafi
can colocando a la derecha de un eje vertical los que se mueven -
con el pie derecho y a la izquierda los de ese pie.Arriba de un -
eje horizontal los bemoles, sobre el eje 1os becuadros y abajo de
éste los sostenidos.

Es importante sefialar que el arpista emplea también,y prefe-
rentemente, la nomenclatura de letras amén del diagrama,

MF el o F Lo
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" MODULACIOXNES.

Cuando en alglin pasaje se hacen modulaciones o se requiere de
notas ajenas a la tonalidad, se anotan los cambios de pedal en el
lugar preciso en que han de efectuarse, indicéndose con letras o
palabras ( preferentemente letras) sin la necesidad de todo el --
diagrama. .

Es menester cuidar de no mover dos pedales del mismo lado --
simulténeamente, ya que solo se puede accionar un pedal con cada
pie. En casos extremos se podrin mover dos pedales con el mismo -
pie cuando sean conjuntos y las alteraciones iguales% o dos peda-
les del mismo lado con diferente pie si uno de ellos es el mis --
proximo al centro, entonces se pasa el pie por abajo de la caja -

hacia el lado requerido 2,
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Si se trata de modular a tonos lejanos o se pide cambiar mis
de dos pedales de un tiempo a otro, se han de ir haciendo los
cambios con anterioridad, de las notas que no se tocan o bien, --
cambiar primero las que se tocarin inmediatamente con la nueva a-
finacién.

Este signo colocado al camienzo de un fragmento o pasaje ---
indica la ARMADURA ARPISTICA (disposicién de los pedales).

] ik Fa¥ so1f Lok
¥ sif poltpe#

Una de las caracteristicas principales y uno de los mayores
avances en el arpa es la manera de efectuar el cromatismo mediante
la accidn de los pedales, mismos que se mueven apoyando tanto co-
mo sea posible los talones en el piso.

"Cada movimiento de pedales, debe ser escn;\pulosamente indi-
cado de acuerdo con los ritmos de expresitm musicaljpara escri--
bir el momento precisoc de cambio de pedal se debe considerar que
la cuerda haya dejado de vibrar -normal o voluntariamente- para -
evitar un desagradable glisado de pedal. Teniendo esto claro, se
conseguirfn dos cosas importantes y necesarias para interpretar
fielmente la idea musical: en principio, los pedales dejarin de -
ser una preocupacién particular y desapareceri el pavor que ini--
cialmente causan al ejecutante. Ademis deben hacerse correctamente
con las acentuaciones musicales -estética y sononamente considera
das- los movimientos de piernas y pies no serdn nunca casuales.Asi
la acci6n de los pedales se podrd efectuar( esto es de suma impor
tancia) de modo tan imperceptible como silencioso y el conjunto de
los movimientos del instrumentista constituirin un todo indisalu-
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blemente arménico y mis esencialemte artistico", El resultado --
sonoro seri mas claro y nitido. Convencionalmente se escriben los
pedales que corresponden al pie derecho encima de los del pie iz-
quierdo, para facilitar la lectura; perc en todo caso se cuidari
que el sistema adoptado sea el mismo durante la obra.
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PREPARACICK SIMULTANEA
DE UN GRUPC DE NOTAS.

PREPAFACICN - COLOCACION- ENLACE-son términos que se emplean
para indicar la preparacidn de los dedos sobre las cuerdas, antes
de tocarlas, esto es uno de los puntos mis importantes de la téc-
nica, que proporciona fluidez al tener los dedos colocados antes
de tocar, con lo cual el arpista solo debe articular el dedo. Re-
cuérdese que para la emisibén del sonido en el arpa, son necesarios
dos movimientos: primero colocar el dedo sobre la cuerda y después
pulsarla.

Para el fraseo es indispensable el correcto enlace de los mo
tivos musicales.los enlaces se indican con un signo que abarca to
das las notas que han de prepararse a la ver, y aue deberin seguir
una misma direccién (ascendente o descendente). Es importante con
siderar que en el arpa de pedales se usan cuatro dedos de cada ma
no. se omite el mgﬁi‘que.
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tn ocasiones el arpista colocard los dedos sobre determinadas
cuerdas para servir de apoyo al pulgar, cuando este 1leve una 1i-
nea melddica finica. Este es asimismo un recurso del fraseo. las -
cuerdas de apoyo se eligen de acuerdo al tamaiio de la mano del --

ejecutante.
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ESCALAS,

El arpa, por estar constuida de manera diaténica, no exige
una digitacidén especial para cada escala; contrario al piano, --
donde es necesario emplear una digitacién especifica para cada -
escala mayor o menor a causa de su construccifdn cromitica. En el
arpa una digitacién es suficiente para todas las escalas, las -
cuales deben ser consideradas como un trazo ascendente o descen-
dente.

Es factible lograr toda escala, valiéndose para ello, si fue
ra necesario de recursos como las enarmonias.El sonido es mis ni-
tido y preciso en el registro agudo . Con frecuencia se emplean -
manos alternadas para mavor velocidad, pere para escalas con una
sola mano, en intervalos de octavas, terceras, quintas, etc., au
que no en tiempos demasiado répidos, las digitaciones mis usuales
son 4,4; 4,3; 3,3,3; Cuando se requiere apoyar el sentido ritmico
se pueden hacer combinaciones inclusive con bloques de dos dedos.

" Si se trata de fragmentos de cinco grados de escala, se pue-
de hacer un glisado de pulgar cuando se desciende o glisar el cuar
to si se asciende. -

En cuanto a la escala cromitica, es la mis complicada pues -
necesita un movimiento de pedal por cada grado; en lo referente a
su digitacién, se precisa pulsar una cuerda dos o tres veces con-
secutivas, todo ello lleva a emplearla con cautela y en tiempos -
lentos.



ACORDES.

i

Acorde. - grupo de sonidos ejecutados simulténeamente.

Una antigua tradicitn dice que cualquier acorde de tres o -
mis sonidos debe ser arpegiado aunque sea ligeramente. Sin embar-
g0, actualmente para mayor exactitud en la interpretacién, el com
positor puede emplear los siguientes signos:

* para pedir un acorde “plagué” o “seco" es preferible indicarlo
con los términos: non arppegio, non. arp., o utilizar wn corche
te a la izquierda del acorde A. .

Para acordes arpegiados B. ( 3 )

* para arpegiar ascendente o descendentemente C, ( ?i)

* para grandes acordes arpegiados o acordes cruzados, cuando por

*

el ntmero de notas no es posible tocarlos con dos manos, enton
ces se alternan ambas manos dos o tres veces tan rdpido como --

sea posible para no variar el valor del acorde ni que se confun
da con un arpegio D.
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Ahora bien, el arpegiado de los acordes, puede ser abierto -
(lento) o cerrado (ripido). Como el sonido del arpa sdlo es con-
trolado con las manos y hasta ¢l momento de pulsar las cuerdas, -
para prolongar su duracién, en acordes arpegiados,se puede hacer
el arpegio lento, no asi cuando se piden arpegios ripidos, en que
se usa el arpegiado cerrado. También en acordes plaqué se puede -
prolongar 1a vibracisén dependiendo de la fuerza en la pulsacién y
del registro: mientras mas grave, mayor es la duracién del sonido.
No obstante, el que los acordes sean secos o arpegiados, estd en
relacidn con el sentido musical, las indicaciénes del compositor
y el criterio del arpista.

ACORDES DE DOS NOTAS- INTERVALOS.

La escucla tradicional prescribe emplear la digitacién que -
sigue: 1 y 2 para intervalos de 2a., 3a. y 4a.; el 1 y 3 para los
intervalos de 5a. y 6a.; 1 y 4 para los restantes. Esto no siem--
pre es compatible con la técnica modemna o con las necesidades de
la obra. Cabe hacér notar que una mano de tamafio normal facilmente
puede alcanzar hasta una décima, por lo que los acordes y arpegios
con intervalos de 10a., 1la. y 12a. en los extremos, son posibles
y muy usados, Cuidando los intervalos internos.

En general 1los intervalos de octava y mis, se tocan,con la
mano izquierda, abierta y los dedos en alto, especialmente en el
registro grave. No existe nigfm inconveniente en que el tercer de
do se pose sobre la misma cuerda que el cuarto, y asi puede darle
mayor fuerza al sonido, aunque esto no es una regla. Para la mano
derecha , las indicaciones son las mismas, con la diferencia de -
que 1a mano se mantiene cerrada y los dedos dentro de la palma.

&



ARPEGIOS,
4
Vocablo italiano que se deriva de "arppegiare", "tocar el

arpa’.

En el arpa, los arpegios y los acordes, como ya se vib, es -
tén intimamente ligades. Su importancia para la mfisica de este --
instrumento,.es tal, que es dificil encontrar obras que no los -
contengan, es mis buena parte del repertorio esti basado exclu-
sivamente en los arpegios.
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En cuanto a su ejecucidn, el principio es el mismo para -
ambos; mientras que en un acorde plaqué se Apulsan las cuerdas si-
multdneamente, en el arpegio se tocan una a una, obedeciendo a 1a
figuracién ritmica, no asi el acorde arpegiado, en el que no im--
porta el valor de cada nota, sino el del acorde completo.

los arpegios que pueden ser ascendentes, descendentes, quebra
dos, en movimiento contrario o movimiento paralelo, se hacen con
una mano o con las dos, ya sea alternadas o simultineas. En el ca
so de manos alternadas es posible abarcar todo el registro del ar
ra y lograr gran velocidad.
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Es importante recordar que los arpegios, al igual que otros
aspectos de la técnica arpistica (acordes, escalas, etc), requie
ren  de colocar previamente los dedos (enlces) y que cada mano
puede utilizar hasta cuatro dedos. Si se emplean manos alternadas,
mientras una mano toca la otra va estd colocada. Si se trata de -
arpegies con una mano, se haran cruces de dedos, con esto los ---
tiempos que se logran serin moderados. La extensidn del arpegio -
con una mano puede abarcar un intervalo exterior de hasta una do-
ceava, cuidando que las mayores distancias, entre los dedos, se -
encuentren entre el indice vy pulgar.

SONIDCS ARMOXTCOS.

los atmbnicos son sonoridades sutiles que necesitan, para su
ejecucidn, toda la pureza técnica, asi como la perfecta posicitn
de 1a mano en el movimiento preciso de su ataque. Son un recurso
ampliamente usado en el repertorio arpistico.

Los sonidos amménicos de las cuerdas entorchadas, dan la im-
presi6n de encontrarse mas abajo que en las cuerdas de tripa o ny
lon, esto es un efecto ilusorio provocado por la forma del arpa -
en su registro grave.

El estudio de los sonidos ammdnicos, es a veces irritante y
puede desesperar al principiante. La razdn por la que los sonidos
armgnicos no sean claros, es la inexactitud en la colocacién so-
bre la cuerda, ya sea un poco alto o un poco bajo, o por una mane
ra defectuosa de atacar la cuerda: demasiado suave o demasiado --
brusca. En general los ammbnicos se deben tocar delicada y firme-
mente ya que asi corre mds el sonido que cuando se ataca con fuer

za,

Se obtienen colocando el dedo indice (botrde exterior de 1a -




falangina) en mane derecha; v el borde exterior de la mano, para
la mano izquierda, sobre la mitad de la cuerda v tocindola con --
el pulgar, desplazar la mano lo menos posible (es importante man-
tener siempre ¢l brazo abseolutamente horizental). Tan pronto como
se haya tocado, se levanta lamano con mucha delicadeza v sin alte-
rar la posicibn, que es la misma para todos los armfnicos.

E1 PRIMER ARMDNICO o ARMONICO A LA OCTAVA, se obtiene sobre
la mitad de la cuerda, éste es el mis utili:zado y facil de obtener.
La mitad de la cuerda varia segln se encuentre en bemol, becuadro
0 secstenido.Para la escritura del armdnico a la octava, la mayoria
de los autores escriben sobre la nota real ( pulsada) un pequeho
circulo. Sin embargo, algunos otros, como Carlos Salzedo, escri-
ben del mismo modo el sonido que desean obtener, obligando al ar-
pista a pulsar la cuerda de 1a octava baja de donde estd escrita.
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E1 SEGUNDO ARMONICO o ARMONICO DE QUINTA, se emplea con menor
frecuencia que el primer armdnico, su calidad es mis dulce que la

Tl [°

del primero. Este armbnico se toca cxactamente en el tercio supe-
rior de la cuerda. El sonido logrado es una 12a. de la cuerda to-
cada.
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El TERCER ARMONICO, es inusual en el arpa, pero se produce -
tocando en el cuarto superior de 1a cuerda. El sonido resultante
es el de la doble octava.

Los armbnicos arriba del tercero no se usan en el arpa.

El registro ideal para estos sonidos es del Sol4 al 5016,

debido a 1a brillantez de este registro v a la facilidad de ejecu

cién.

Se pueden tocar acordes de arménices. Los arménicos dobles,
triples, cuiddruples o'hasta quintuples, Se obtienen de igual mo-
do que los arménicos simples; son posibles en intervalos de 2a. -
- » : 4
52 0 4a entre ellos. Es necesario emplear ambas manos simultaneas.

Una serie de sonidos arménicos se puede también indicar de -

las siguientes maneras:

o 1

Ar ™M,

o
Es posible hacer combinaciones de arménicos con sonidos natu
rales. Para los ammbnicos sencillos, la velocidad debe ser modera

da y bastante mis lenta para los demis.
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APAGADD DE VIBRACIONES
ETCUFFES

El apagado de vibraciones es miche mis delicado gue en otros -
instrumentos, pues no sdlo se habla del "silencio”, sino tarbién
de un preblema de orden técnico. Un ejemplo tipico, es que mien--
tras en otros instrumentos, los silencios significon 1a cesacidn
absoluta en la cjecuzién (excepto percusiones): el pianista levdn
ta las manos del teclado y quita el pedal, en los instrumentes -
de cuerda, se separa el arco de €stas, en los de aliento cesa la
emisidn de aire, en cambio el arpista procede al contrario: a fin
de obtener el silencio, coloca las palmas de las manos sobre las
cuerdas. la diferencia del movimiento es extremadamente significa
tivo; esta es una razén que hace necesario constituir una catego-
ria especial para el arpa. Estd también este mismo caracter de di
ferenciacién en lo que respecta a la cmisién del sonido y la dura
cidn de su vibracién. En el arpa los sonidos se obtienen retiran-
do el dedo de la cuerda puesta en movimiento Y se prolonga por
si mismo, sin la ayuda de niigln procedimiento mecinico, como el -
pedal, el arco, el aliento v el batimento rapido. El apagado de -
vibraciones constituve un aspecto elemental en el estudio del ins
trumento.

Algunas veces estas vibraciones dan origen a choques armdni-
cos provocados por la prolongacitn del sonido, dando un resulta-
do contrario a la musicalidad intrinseca de las obras ejecutadas.
Esta circunstancia,que serd inevitable desaparecer.es todavia mis
notoria si se trata de transcripciones ode obras escritas original
mente para piano. La excepcidn a los choques arménicos, es en la:
misica conteporinea, donde &ste ¢s el medio més prictico de satis
facer la bfisqueda de colorido y atmdsferas deseadas por los compo
sitores. Por otra parte, las cuerdas y cuerpo sonoro estdn siempre
vibrando, ya sea porque las cuerdas hayan sido pulsadas o por sim
patia aclistica. La superposicitn de vibraciones puede servir como

expresién cuando es voluntariamente provocada v controlada.



Para apagar la vibracién de las cuerdas, v en general, a me-
nos que haya alguna indicacidn especial, se internumpe la vibra--
cidn de las cuerdas colocande la palma de la mano sobre €stas.Se
deberd tener gran cuidado para evitar cwalguier ruido tanto al -
colocar como al retirar la mano. El

&

Existe una variedad de apagados que se especifican segim el

signo de apagado es el si---
guiente:

caso,como sigue:
APAGADOS INDIVIDUALES. - para eliminar ciertos -
,é %_ g_ sonidos y evitar choques armdnicos, se apagan -
! inmediatamente después de tocarlos, antes de to
h—é— car el siguiente acorde o al mismo tiempo.Es ne
Pé : cesario tener en cuenta la digitacitm.

R — Para APAGAR CON UNA MANO lo tocado con la otra
== o lo tocado con ambas manos, Se pueden obtener
. i acordes apagados tocindolos con una mano y apa-
?— gandolos con la otra.
E__..Z Para APAGAR UN GRUPO ESPECIFI(O de cuerdas com-
-5 prendidas entre las pequefias notas.
. Para apagar todas las cuerdas desde aguella in-
—H— dicada, a la cuerda mas grave, con tma sola ma-
—~— no (en uno o dos movimientos) o con las dos ma-

nos segfin el caso.

Para APAGAR EL REGISTRO GRAVE con la palma de la
mano izquierda,



.21

Para APAGAR TOTALMENTE con las dos manos comen-
zando por las cuerdas de tripa (o nylon) v des-
puds las entorchadas. También se puede empezar

por las cuerdas entorchadas v terminar con las

que queden vibrando.

SONIDCS APAGADNOS.

Cuando se requiere que un sonido no prolongue su vibracién,
por estar seguido de silencios, por tener la indicacién de " sta
cato " o por pedirlo asi el cardcter de la obra, entra dentro del

principio de apagado de vibraciones.

SONIDOS AISLADOS.- se procede a apagar el sonido primeramente emi
tido colocande un dede en el momento preciso de producir con otro
dedo el sonido siguiente. Son necesarias dos digitaciones simultd
neas: una para tocar las notas y otra para apagarlas, ademis se -

agrega el signo [2}
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SERIE DE SONIDOS APAGADOS. En grados conjuntos ascendentes: se a-
paga el sonido producido, colocando inmediatamente el mismo dedo

sobre la siguiente cuerda, de tal manera que el dorso de la falan
geta apague la cuerda que acaba de tocar (cuidando de no rozar --

con la uha)

& * ‘
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En intervalos: Mis efectivo para la mano izquierda.

Colocando 1a
palma de 1la mano sobre las Cuerdas, en posicién verti

cal, tocar -
pulgar cuan-

iceversa, y volviendo a colocar inme
nte la palma para pulsar la cuerda siguiente.

la cuerda tomando cemo punto de apoyo el extremo del
do toquen los otros dedos y v
diatame

Se pueden obtener también ACORDES APAGADOS, apagando con 1a
misma digitacién que se pulsd o con la palma de la otra mano,
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SIMBOLOS Y ELEMENTOS PROPIOS DE
LA ESCRITURA DEL ARPX

En este punto es rmcho lo que se puede citar; aunque es sus
origenes el arpa sblo se pulsaba con los dedos, se ha buscado --
siempre el obtener nuevas sonoridades. Algunas de las cuales son
logradas con una mancré especial de atacar las cuerdas, otras --
se deben a la utilizacién de otras partes del arpa, o del uso de
otros elementos, como es el caso en la mhsica del siglo XX y en -
especial la misica contemporfnea. El investigar nuevas sonoridades
estd Intimamente ligado a la evolucidn del instrumento. Sin embar
go es durante este siglo que se desarrolla la escritura arpistica
como tal. Rica en ejemplos al respecto es la misica de vanguardia.
Aqui finicamente se abarcari lo que corresponde al arpa en Su em--
pleo tradicional y aquello que por su frecuencia se hace indispen
sable omitir.

\
P.D.L.T. PRES DE LA TABLE.
Tocar cerca de 1a tapa, también conocido como sonidos de gui
tarra, se producen tocando lo mis cerca posible de la tapa armdni

ca. lLa sonoridad resultante es semejante a la de dicho instrumento.

Se indica con la siglas en francés o con 10$ SigNOS amanannnnns
wasdssarsasts  Colocindose arriba del pentagrama superior, para
las notas de éste; abajo del pentagrama inferior para las notas -
correspondientes; y entre los dos para ambas manos.

A vecés este signo se modifica escribiéndolo gradualmente in
clinado (ascendente o descendentemente) para indicar que se debe-
Td ir alejando de la parte baja de las cuerdas a la parte media
y viceversa.



P.C. PRES DE CHEVILLES.

Cerca de las clavijas. Para tocar en lo alte de las cuerdas,
es decir, cerca de la consola. Zs la contraparte del P.D.L.T., --
aunque en sonoridad son parecidos, es més brillante que el prime-
ro. Se indica de las siguientes maneras:

PCAAANA

b.d.1.c. BAS DANS LA CORDES.

Para lograr una sonoridad intermedia entre el P.D.L.T. y 1la
ejecucitn normal, se toca "'en la parte baja de las cuerdas' sin -

llegar a la tapa ammdnica. Se indica con las siglas en francés.

Las tres anotaciones anteriores, cuando son indicadas con si
glas, se hace necesaric sefialar con los términos''mormal'' u "ord."
donde termina el efecto. Estas sonoridades se aprecian mejor en
ejecuciones de arpa sola o en conjuntos de &stas.

SONIDO CON URA.

Efecto de plectro, se produce tocando con las ufias. No es -
posible hacer notas ripidas, por lo que los pasajes deben ser mo-
derados, pues las ufias del instrumentista (del arpa de pedales) -
deben estar cortadas al ras,ya aie normalmente se toca con las ye-
mas . El sonido resultalnte es mis metalico y nasal que el P.D.L.T.

J— Jé Es -signo-para.este .efecto.es:
&
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L.V. LAISSEZ VIBRER
DEJAR VIBRAR

Contrario a la indicaciOn de apagar las vibraciones es"u.V."
(deje vibrar), yue Se indica con siglas o con ligaduras sobre -
las notas finades, sin delimitar duracién.
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SONIDO DE XILOFONO
Se da este nombre por el parecido timbrico de este efecto con
dicho instrumento. Para obtenerse se colocan los dedos de uma mano
sobre el extremo mas béjo de las cuerdas indicadas con notas cua--
dradas, para apagar las vibraciones de las cuerdas pulsadas por -
la otra mano que toca a la mitad de las mismas cuerdas. Se puede
realizar en grupos de hasta cuatro notas diferentes preparadas a -

la vez. oo .
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SONIDOS XILOARMONICOS.
Son sonidos armbnicos apagados en el momento preciso en que
se producen. Pueden hacerse segfn el principio del sonido de xi-
16fono, o bien, el Zo. dedo (mano derecha) o la mano completa --
(mano 1zquierda) descanzando apoyada sobre la cuerda tocada.
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SONIDOS VIBRADOS.

Este efecto es particularmente eficaz en cuerdas al aire -
(bemoles). Puede también emplearse en becuadros y con menor efec
tividad en sostenidos. No se pueden usar mis que para una linea -
melddica en movimiento lento. La duracidn de la vibracidn depende
de la fuerza del ejecutante, en general casi es imposible prolon-
gar el sonido mids de dos segundos; es fatigante, por lo que se --
deberd ser cuidadoso en su empleo. Se obtiene colocando el pulgar
izquierdo sobre 1a parte de la cuerda comprendida entre la clavi-
ja y el puente. El pulgar trabaja con movimientos rapidos y suce-
sivos hacia adentro y hacia afuera, colocindose fuertemente presio
nado sobre la cuerda mientras ésta se toca simultineamente con la
mano derecha. Este efecto es mejor apreciado sobre cuerdas de ny--
lon e imposible sobre las cuerdas entorchadas ( que van del Sol3 -
hacias 1la parte grave).
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SONIDOS SILRADOS.

0 sonidos Sifflés, se logran deslizando sobre las cuerdas -
entorchadas la palma de la mano o la ufia. Con la palma,el sonido
es un silbido pianisimo y con la ufia la sonoridad es mayor. Se to
ca con la mano izquierda extendida horizontalmente, siguiendo el
sentido de la flecha. N
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TRINOS.

- TRINO CON UNA MANO, se ejecuta con movimiento oscilatorio de
mufieca y casi sin articular los dedos, que pueden ser 1,2,1,2,1,2

01,2,1,3,1,2,1,3. Se usan cuando la otra mano estid acupada y pa-
ra duraciones cortas ’
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TRINO CON DOS MANDS, se toca sin mover la muiieca, Grticulando

e . —semmdo dedo v pulgar. Se emplea cuando se requiere um trino mas

&



largo y 13 otra mano no esté ocupada; su sonoridad es mayor y --
mas uniforme que el trino con una mano.

Se logran glisando un dedo 1o mis rdpidamente posible sobre
un grupo de cuerdas y con los pedales especialmente dispuestos.
La mano debe conservar la posicién normal. Después de haber pro
ducido el acorde, el dedo se debe replegar inmediatamente den--
tro de 1a palma de la mano v quedarse cuando el otro dedo deba -
tocar es segundo acorde. La digitacién estari indicada debajo de

cada acorde. Descendiendo se puede también glisar con la una.
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SONIDOS EN LA CAJA ACUSTICA.

La caja del arpa se utiliza como elemento sonoro, percutien
do ya sea en la caja o en la tapa, lograndose asi diferencias -- :
timbricas e incluso diversas alturas. Cuando se usan los nudillos, :
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el sonido resultante es seco; con la palma es esparcido; pero si
se busca suavidad v mayor agilidad, es preferible hacerlo con las
vemas enpleando las dipitaciones adecuadas. La otra mano puede -
ser independiente o hacer lo mismo. También se conocen como soni-
dos de timbal.
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EFECTO DE TRUENO.

Glisar violentamente con el sepundo dedo de la mano izquier-
da desde la nota de partida (solo cuerdas entorchadas) en el sen-
tido de la flecha, haciendo chocar intencionalmente unas cuerdas
contra otras y dejindelas vibrar.
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GLISANO DE PEDAL.

Se obtiene moviendo el pedal inmediatamente después de tocar
la cuerda, por lo que se logra un glisado sin la accidn de los de
dos. El glisado puede ser de semitono o de tonoc, preferentemente

de semitono.Esto ofrece una posibilidad de tocar los pasajes cro-
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miticos rdpidos, se pueden también hacer figuraciones ritmicas.
Algunas veces, seglm las necesidades de escritura, es necesario
usar un pentagrama para el pedal.
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TRINO DE PEDAL.

Su principio es el mismo que el glisado de pedal, se obtie
ne con movimientos tan r&pidos como sean posibles de pedal. Solo
son factibles en intervalos de semitono. Es importante sefialar -
que se pueden lograr dos trinos o glisados simulténeos empleando
un pedal para cada pie.
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Se debe considerar que el empleo constante de ambos efectos -
puede desnivelar el mecanismo y dafiar las cuerdas.

EFECTO DE YUNQUE.

Se logra golpeando el lugar mis sonoro de la placa de metal
(en 1la consola) al lado derecho del cuello del arpa, con el extre
mo de la parte de acero de la llave de afinar.

-4

%) A
n
S
J

g

N
ol

vo06 |0




362

0

(13

Pty
'

SOHINOS ENARMONTCOS.

Son aquellos que se tccan en distinta cuerda pero que produ-
cen el mismo scnido.

El mecanismo de les pedales del arpa no se presta mas que pa
ra alterar las notas a bemoles v sostenidos, por consecuencia, los
dobles becuadros y los debles sostenidos se obtienen por medio de

notas ecnarmdnicas,

Sin embargo, en algunes casos(entre otros los trimos y trémo
los) esta sustitucidn enarmbnica no es suficiente y serd necesario
alterar la afinacidn de una de las cuerdas un semitono (scordatura)

Cuando debido a su crematismo un pasaje o motivo musical no
se puede tocar, es pesible salvar |, en algunas situaciones, esta
dificultad mediante cnarmonfias.Si debido a la rapidez de ejecu-- ;
cidén no se logra la fluidez en notas repetidas, es preferible enar
monizar; o en pasajes lentos,si no se desea un sonido apagado. --
También al hacer glisados donde se quiere omitir alglin grado de - -

la tonalidad o duplicar otro.
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a excepcidén de las notas Re, Sol ¥

car

los
gar

son

Todos los grades de la escals cromitica se pueden enarmonizar,

La. Existen dos formas de indi

enaymonias:

con notacidn realo transportada.
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A veces la escritura puede confundir a

lectores, por ejemplo las notas enambnicas o sindnimas en lu

de notas''reales". Por otro lade, las notas de un acorde n
"reales mds que en virtud de un convenio esencialmente tedri

. El uso ,para el arpa, de la ortografia convencional provoca--
ria 1a necesidad casi constante de dos textos musicales, uno con
las notas en su ortografia armbnica (A) y otro camo se requiere -
N para su ejecucién: transportada (B) B) /b—-‘—\‘\ é/—\
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Como

ya se dijo, cada pedal altera un semitono todas las --

cuerdas del mismo nombre, €5 entonces imposiblc lograr alteracio-
nes diferentes para la misma nota o para octavas, sin valerse pa-

ra ello de enarmonias.
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GLISANDS.

Uno de los recursos mas usados en el repertorio arpistico,
tanto para la msica clisica como para la popular y folklérica,
es el de los glisados. En el arpa de pedales existe una gran va-
riedad sonora de glisados y esta es la verdadera diferencia con
respecto de otros instrumentos, como los de cuerda, en que los --
glisados pueden hacerse cromiticos o microtonales, o el piano en
que solo se obtiene un glisado en Do Mayor. Valiéndose de las enar
monias, se puede lograr toda clase de escalas tonales, modales, -
pasajes atonales y acordes en glisado; es importante recordar que
aqui tampoco es posible el cromatismo. Dependiendo del efecto que
se busque, puede decirse en general, que los glisados se tocan --
con las yemas de los dedos. Ascendiendo se tocan con los dedos 2,
3 y 4; descendiendo, con pulgar, y si se hace con las ufias, con -
los mismos dedos que'para ascender. A veces se emplean otros ele-
mentos como son: baquetas, la llave de afinar, plectros, etc..

Memorizar las 2187 combinaciones de pedal posibles en el ar-
pa de doble accifn, es totalmente impréictico, y hacer 1os cambios
en el momento preciso, requiere de un considerable grado de compe
netracién con el instrumento. Por ejemplo: colocando los pedales
acordes a la amadura de la tonalidad deseada, se puede duplicar
la tonica (eliminando el 7o. grado, sensible) y duplicando la me-
diante (eliminando la subdominante) , al glisar, el sonido resul-
tante darid el efecto de un arpegio de tdnica con 20 y 6o grados.
Es muy comfin el concepto, equivocado de que cada glisado se puede
cbtener por el uso de una Sola colocacitn de pedales. Muchos pasa
jes pueden ser ejecutados mis facilmente valiéndose de ciertas --
sustituciones enaménicas. Desafortunadamente no existe un método
simple para determinar qué sustituciones son apropiadas en todas
las circunstancias.



Es esencial para el arpista de orquesta, que desea la excelen
cia, estar preparado a reconocer v producir un glisado, si &ste -=
se indica con todas las notas que lo forman, por diagrama de peda-

les o por cifrade de acordes.

Hay diferentes maneras de terminar los glisados v efectos ed-
licos. Una nota de cardcter pequefio en el extremo derecho del sig-
a5
no de glisado4: ,_,_,.H"J' o una flecha en su extremo --
g ) X v/’ ’ ] ’-\_\‘k_\w\_‘:\::‘ )
derecho, indica que el fin no se puede precisar sobre ninguna nota.
Con la abreviatura "'gliss".

Para una sucesién de glisados ascendentes o descendentes, al
fin del signo A,_M/-M no se agrega ninguna notacién, pues
no se enlazan conjuntamente las uniones en este caso {se omiten --
algunas cuerdas sin interrumpir en lo mis minimo la ejecucién y -
el nfimero de cuerdas a omitir depende del tamafio de la mano del -
instrumentista).Ademis, toda precisidn de indicacidrn, con el fin
de lograr una nota exacta, suspenderd la fluidez necesaria al ren
dimiento del efecto requerido, a menos que se glise con uma mano,y
con 1a otra , ya colocada se toque la nota final. Si se indica se
puede concluir con un acorde.

Para tocar glisando el dedo de una ¢uerda a otra, se escribe:
ascendentemente 2’“2, 30 dﬂ4; descendentemente ﬂ Esto se em-
plea en fragmentos de cinco grados conjuntos y que por el fraseo,
requerimientos técnicos o interpretativos no pueda emplearse el -
cruce de dedos. )
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Es bien entendido que la aplicacién del mismo dedo a mas no-
tas consecutivas, no implica por si mismo ningfin glisado. El resul
tado sonoro en las diferentcs maneras de g¢lisar las cuerdas, con
los pedales especialmente preparados, ha originado las siguientes
denoninationes:

MURMULLOS EOLICGS.- tirando lentamente las palmas de las manos y
miy apoyadas sobre las cuerdas, los dedos totalmente juntos en po
sicién horizontal. las notas indican el lugar aproximado de parti
da de cada movimiento.
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GLISADO P.D.L.T. -Glisando cerca de la tapa arménica. Esta sonori
dad se logra con mejor resultado, tocando mezzoforte Yy no muy ré-
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GLISADO CON URA o en granizo.- glisando a la mitad de las cuerdas
con el dorso de las ufias. Descendiendo con la palma de la mano ha
cia dentro; ascendiendo con la palma volteada hacia afuera. la s0
noridad’es més precisa tocando piano (p) y suficientemente lento.
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XILOGLISADOS. - glisando con la ufa al ras de la tapa

un glisado P.D.L.T. con ufa.

armonica, es
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ACORDE SURGIENTE O BROTANTE, Acorde glisado.-glisar bruscamente
a la mitad de las cuerdas, desde la nota de partida hasta la nota

de arribo, segfm el sentido

de la flecha.
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TREMOLO EOLICO.- frotando muy réipidamente, en movimientos de vay
viene con 1la palma de la mano en posicidn vertical, las cuerdas -

conprendidas entre las notas delimitadas.

;D_J,:; 7r e

45) F T =

l’ 1 !-m s é/.rm'?'

—H——LJ S e 3
s = =



.37 -

En general, para los glisados con las yemas de los dedos, -
que son los mis empleados y conocidos, la escritura se presenta -
de las siguientes maneras:

['> W Pe.e Slissando Yo o °
- — ot 7 e ppepel g o Vs Hs e s e :a_f_«..____:ﬁ:::
- 7 i J§'_‘ skt 2 — o e e = —tr !
}Bﬁéﬁilll g I = > -
D> % ] 6 >
- T
= 3 B2
3 = -
4 =. .
el
6:....
= 234 '
S
dolce
T 7ea'a ——+%
#y@&;} — 3* : ;g.x,,_:._
Db delicato . delicato
47b ...
)1 f’ ! “8‘.1 2 /g
r& 74 3, -2~ 2 =
= 2 NN SN - | phel 8 27 ¢
: e = e :
t o = 7= LD 2%t ]
mp - ¢ bgﬁbib;bb 12
]
mp
ot ng’ t‘
Y T T
- 1 I
2 ¥ vz
Ab
By
47¢)
tl )
!




GENERALIDADES

* Para la escritura se usan dos pentagramas y las claves de
SOL ¥ TA en cuarta linea, como en la escritura pianistica. Gene -
ralmente la mano izquierda toca en el registro grave y la derecha
en el agudo, sin embargo, ambas pueden tocar dichos registros sin
entorpecerse ya que cada mano esti de un lado de las cuerdas, pero
si debe considerarse que la mano derecha s6lo puede alcanzar hasta
el D0°, debido a que el instrumento se recarga sobre el hombro de
recho.

* La colocacién normal de las manos es tocar con las yemas a
la mitad de las cuerdas, empleando sdlo cuatro dedos (se excluve
el mefiique) y manteniendo "siempre" el pulgar mis alto que el res-
to de los dedos. Unicamente se pueden tocar hasta ocho notas simul
taneas.

*Hay que hacer notar que la posicidn de la mano derecha es 1a
misma que la izquierda ( si se piensa en el piano, se considerard
que para el arpa se tienen dos manos izquierdas). En vista de que
la abertura entre los dedos indice y pulgar es mayor (invertida -
para la derecha con respecto al piano) ha de procurarse que los -
intervalos mis abiertos coincidan con esa dipitacion.

* Una mano de tamafio normal, facilmente puede alcanzar la oc
. tava y hasta la décima.

* Recuérdese que ¢l correcto glisado o pasaje determinado, -
no debe ser tocado hasta que todos los pedales hayan sido coloca-
dos. Deberd haber tiempo suficiente para los cambios que deban ha
cerse, a menos que exista la indicacidn de cambiar mientras se eje
cuta, para evitar los glisados de pedal o frisamientos (ruidos) -
al moverso los discos del mecanismos, mismos que pueden evitarse
apagando las sonoridades; manualmente o no cambiando pedal cuande
la cuerda esté vibrando. )

S



* Cuando ambas manos tocan en una misma clave, para facilitar
la lectura, es recomendable usar un pentagrama por cada una; cuan
do se emplea un solo pentagrama, la colocacién de las plicas es -
un auxiliar en la digitacion.

. * En el arpa es imposible tocar una misma nota con tres alte

raciones diferentes, esto en ocasicnes se puede resolver con enar
monias, si es que las notas conjuntas asi lo permiten.

* Es importante recalcar que el arpa no es un piano de -
cuerdas: las:sonoridades, indicaciones, dindmicas y efectos son, -
propios de cada instrumento. Lo que para el piano puede ser ficil,
en el arpa puede resultar muy complicado y viceversa.

* los blogues de cinco notas ascendentes o descendentes (frag
mentos de escala, arpegios )deben tratarse cautelosamente, tenien
do en cuenta quec el arpista usa cuatro dedos por cada mano.

* La introduccién de gran parte de efectos, proviene del uso
de enarmonias. Por lo que se deduce ficilmente que los efectos --
originales del instrumento, multiplicados por un conjunto de arpas
son mis exitosamente apreciados.

* Cuando una linea melddica es tocada en un registro (grave
o agudo) con una mano y la otra acompaiia con glisados en otro re-
gistro, es necesario cuidar que el glisado nunca cruce sobre las .
cuerdas de la melodia que estd siendo tocada, esto podria provo--
car que la linea solista sea interrumpida por el apagado de las -
vibraciones de las cuerdas.

* Cuando la escritura tiene muchos cromatismos, es realmente
complicado y hasta imposible para el arpa; o si se requiere la con
tinuidad entre glisados o pasajes con grandes diferencias en el -
juego de pedales, vale la pena el uso de dos arpas tocando alter-

anadamente, esto es especialmente ﬁu!sm omsdewaﬁg”.
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* Si una calidad o cualidad sonora es requerida, es preferi-
ble pedir a un arpista gue muestre como esa sonoridad puede ser -
obtenida, ya que la descripcion de un texto no sierpre es la ade-
cuada sustituci6n de la audicién del instrumento.

ALGUXAS CONSIDERACICONES SOBRE EL ESTURIO.

* Cuando algunos pasajes reclaman el estudio de manos sepa-
radas, no serad jamis interrumpida la parte de los pedales, aunque
su accién sea o no necesaria a la mano en estudio, pues, si bien
el movimiento de cada mano es individual, la accidn de los peda--
les estd regida por un acto finico de voluntad, que sera deficien-
te en caso de omitirse.

* Si en algln pasaje el uso de pedales es complicado, lo me
jor y la manera mis simple de resolverlo, serd interrumpiendo la
parte de las manos y no trabajar mis que los pies, contando enér-
gicamente en voz alta.
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COXCLUSION.

Amodo de CONCLUSION puedo afirmar que las posibilidades -
técnicas y sonoras de un instnumento, est&n en razén de la evolucifn
del mismo. Tal es el caso del arpa, cuya antigliedad se pierde en el
tiempo, sin embargo, es hasta que cuenta con el mecanismo de pedales
que estd en condiciones de entrar a la misica sinffnica v al reperto
rio de concierto. Dicho mecanismo enriquece grandemente al instrumen
to, de manera que gran parte de sus recursos no existirfan sin éste.
Por otra parte, en la manera de tocar las cuerdas se obtiene uma am-
plia variedad timbrica, que aunada al funcionamiento del mecanismo -
mencionado, conforman los elementos del manejo tradicional del arpa
de pedales. Debe considerarse asi mismo, a la exploracifn sonora y -
timbrica del instrumento en relacién al uso y funcién que se desee -
obtener, valigndose no s6lo de las cuerdas, sino también de las dife
rentes partes de su estructura.



.40 .

IMDICE DE
! EJEMPLOS MUSICALES

1) Sonata en C menor {Allegro vigoroso) - Giovanni Battista
Pescetti.

2) Idem. (Andantino espressivo)}.

3) Danzas sacra y profana - Claude Achiles Debussy.

4) Sylvia - Mario Ruiz Armengol.

5r27)Etude 3 (Sarabanda de la partita de violin N°1) - Bach- Grand
jany.

6) El viento - Mario Ruiz Armengol.

7)Fantasia op. 95 - Camile Saint-Saens.

8) Tramerei - Ropert Schuman ,transcrita para arpa D. Alberti.

9) Come Sweet Death - Bach- Tyre.

10) Arroyuelo - Mario Ruiz Armengol.

11)-19)- 21) Apsidioles - Dernard Andrés.

12) Preludio XI - Carlos Salzedo.

13)-16)-17)-22)-23)-28)-32)-39)-41)-44)-45) L'etude Moderne de iz
harpe p.p. 20,21,18,10,14,8,11,12 y 13, C. Salzedo.

14)-18) Gavotte - C. Salzedo.

15) Minuet - C. Salzedo.

20)- 30)- 31)-42)- 43)- 47a-b-c) Cancibén en la noche - C.Saizedo.

24) Preludio XILI "Cortdge" - C.Salzedo. B

25) Haru No Umi - Michio Miyagi-A. Reyes (para violin y arpa).

26) Concierto en B Mayor para arpa y orquesta (lLarghetto) -
Georges Fiedrich Haendel (Gustav Lenzewski).

25) Seguieilla - C.Salzedo.

33) La desirade - C.Salzedo.

%ulc)48) Etude de concert - Marcel Tournier.

34)- 35)- 40) El arpa contemporinea - Liaia Tamayo.

37) Pidce en forme de habanera - Maurice Ravel (transcrita para
instrumento y acompafiamiento de pianoj.

38) Idem. ({transcrita para fiauta y arpa por Christian lardé y
Marie-Claire Jamet),




- 43 -
BIBLYOGRAFIA

° BUDIN, DIDIER
LA HARPE Manuel d'entretien.
Harpe & Musique.

"© CARDENAS MONTES, MARIA
ARPA, AVE FENIX DE LA MUSICA.
Historia del arpa. México D.F. 1978.

© MARSON, JOHN
THE COMPLETE GUIDE TO THE HARP GLISSANDI.
Lira music company.

° SALZEDO, CARLOS
L'ETUDE MODERNE DE LA HARPE.
Considérations générales sur 1'instrument.
Schirmer's scholastic series, volume 55

“ SALZEDO, CARLOS
METHODE POUR LA HARPE,
Exercices fondamentaux avec ilustrationes et
explications techniques.
G. Schirmer. -

o

TAMAYO, LIDIA y MARCUEZ, A.
EL ARPA CONTEMPORANEA. j
"Pauta" cuadernos de teorfa y critica musical 26-28 s
Méxicol988. CENIDIM - INBA.

OTRAS FUENTES DE INFORMACION Y CONSULTA:
Comentarios y apuntes de clase de las maestras
MERCEDES GOMEZ BENET
MARTHA GONZALEZ CISNEROS
LIDIA TAMAYO FLORES
MARIA CARDENAS MONTES




	Portada
	Contenido
	Prefacio
	Estructura
	Afinación
	Funcionamiento de Pedales
	Diagrama de Pedales
	Modulaciones
	Preparacion Simultanea de un Grupo de Notas
	Escalas
	Acordes
	Arpegios
	Sonidos Armonicos
	Apagado de Vibraciones Eutoffes
	Sonidos Apagados
	Símbolos y Elementos Propios de la Escritura del Arpa
	Sonidos Enarmonicos
	Glisados
	Generalidades
	Algunas Consideraciones sobre el Estudio
	Conclusión
	Índice de Ejemplos Musicales
	Bibliografía



