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~ en los paises andinos. .
B Pero fnevmm debera st el ans 1967 para iener la oportunidad de agarrar por fin una
,‘: : JQUENA en st 110s. En este angc, conc >¢is a oiros dos suizos fan es, como él, de la mus'ca andi-
na qug tenian bue.xa cole“f‘xon de insirumenios de procedencia argentina como BOMBOS, QUE-

i NAS, CHARANGOS, etc. Decidieron formar un conjunto. Raymond THEVENOT se encargé de todos
los instrumentos de viento (quena, zampons, pim ullo y rondador). En 3 semanas, él trasladd sobr ia
quena todo su repestorio andinc adquirido con la favia clasica y en el mismo zfio 67, naci6 €] T

3 “LOS Qu ETZALES' ", ayudado de vez en cuando por la integracién intermitente de amigos csmdxan—
tes latincamericanos. El grups semi-profesiona! obtuve un éxiio creciente, gané 2 ccncursos en Fran-
=1y Suiza para a finalmente grabar
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2 discos L.P. en Suiza duranie los afios 70/71 que también fue-

= Perc el futuro de Raymond THEVENOGT era viajar como sca al Pen’x y es asi gue
—- ios Quetzal s en el ano 1972, para establecerse en LIMA con la meia desafianic de
musica folkicrica en la Lap}ta; peruana. En el mismo afo se casa con una peruana c
niG ilidades de actividades artisticas en e} Pert van aumentando para Tnﬂv not:
ma ce.ajunto en tierra peruana con el .nomr*e de “Conjunio .a‘,'i,-’:f‘.- U “‘Q\, %

mtmc en i573 graba su primer disco L.P. para ia RCA del Peri. Desde =
acumulan y Thevenot realiza unz gira fuera del I’eru en octubre y noviemb
{ meses a Ecuador, dando conciertos y grabando videos para televisién en G.,ia‘yaqml ¥ Quno.
3 A partir de esa fecha las giras exteriores siguen un ritmo cada vez mas acelerado produci¢ndese
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Esiados Unidos
: Thevenol acompanzdo de una cantante y un guitarrisia peruanos, i epresenta al Pera en el Festi-.
: val Folklorico de Miami.

E El trio obticne un primer premic.
Eon EFERU FGLKLORICG" viaja por dos semanas a la ciudad de Atlanta & la Feria Internacio-

1 nal de Giorgia.
1
F—  Alemazania v Austria
Conty tado por el gran conjunie “PERU FOLKLORICO” realiza una gira de dos meses. Graba un
¥ video TV en Hamburgo. ; ' S
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1978

Alemania

Por segunda vez, hace una gira de mes'y media con PERU FOLKLORICO. Participa en Berlin en

la BOLSA INTERNACIONA‘L‘ DE TURISHMO. : : | 3
Graba un video TV de una hora, en Ia antigua capital alemana,

Francia, Sulza, Alemania, Bélgica, Hungria, Yugoslavia, Dinamarea y Noruega <

. Siempre con “PERU FOLKLORICQ”, realiza una gran gira de 5 meses contratado por estos 8 =
paises de viejo continente. : , ;

1979/80

Ttalta, Holanda, Suecia, Espana -
En una segunda GRAN GIRA 2 través <= Europa e integrando el mismo conjunto viaja durante

cincd meses visitando nuevos paises europeos. 3

1981/82

Eurcpa e Israel

Nuevamente “PERU FOLKLORICO” recorre Zuropa durante una.larga temporada de diez meses.

Tel-Aviv en Israel le brinda una grata estadfa de un mes en el hotel HYATT.

1983
Japon

En esta oportunidad lo hace con la agrupacién folklérica “TAHUANTISUYO",
1984 ‘
Japén

Por segunda vez al Oriente ep una gira de trasce
realiza con su propio conjunto: “MACHU PICCHU”,

A

ndertal importancia para THENEVOT porg f:@

Entre viaje y viaje trabaja en restavrantes turfsticos y pefias folkléricas del Perd. También gra
nuevos discos L.P. teniendo hasta la fecha 8 discos 30cm. como intérprete —editados por RCA Peri—
y 2 L.P. dirigidos como productor para CBS da! Perit. Varias grabacicnes de su produccién fueron co-
piadas en Japén, México, Ecuador, Chile, ¥Hsn : ! g

e L

Como productor de quena, fabricé desde ol ang 76 un modelo exclusivo y perfeccionado cono
internacionalmente bajo el nombre de “QUENA DE CONCIERTO THEVENOT”. Es un instru
de madera torneada afinado exactamenie »! piano y firmado a mano Por su propio autor. Actualm
te més de 5,000 de estos instrumentos $¢ encuentran circulando por todo el mundo,

F. Villiger




PREFACIO

Con el METODO DE QUENA THEVENOT tenemos el placer de poner ‘al alcance del aficionade
una oportunidad unica de estudiar este instrumento andino de la manera més completa que sga, con
un estudio de concepcion clasica y prefesional, lieno de los consejos y de las experiencias de un gran
concertisia y exponente del Arte de la Quena.

La elaboracion de esta obra demandé bastanteé tiempo y su amplitud nos incité a dividirla en 2
tomos porque, a pesar que la ensefianza del Profesor Thevenot sea muy “condensada”, ella esta llena
de detalles que dan una riqueza fuera de lo comun al estudio que él nos propone. Por ejemplo, mas de
80 ejercicios para practicar la Quena al igual que cualquier otro instrumento clasico tal como se hace
en los Conservatorios de Musica, da un valor totalmente inédito al curso de Thevenot.

La importancia y la rareza a la vez de esie Método se revela desde las primeras paginas. Raymond
THEVENOT nos brinda de arranque todo su conocimiento del instrumento y la manera de dominarlo.
El comunica al alumno el deseo de superarse, con un tono alegre pero también, con frases y expresio-
nes pertinentes y directas. Por otra parte Thevenot “elimina”, sicologicamente con su texto “Como uti-
lizar el Método”, a los alumnos, sin conviccion y “flojos” que nunca tendran una chance de terminar
el estudio metédico de un instrumento tan delicado como la Quena.

La otra gran ventaja que salta a la vista es que el Método enfoca cl estudio del instrumento andi-
no con la ensenanza de la Musica escrita o “SOLFEO"” y 3 de las 20 clases estan dedicadas a ello, con
una teoria musical muy concentrada. La progresion sicolégica es bastante acelerada y, si los primeros
ejercicios empiezan con dibujitos y el nombre de las notas, luego, la aparici6n del pentagrama viene
de pronto y el debutante se encuentra rapidamente confrontado con el mundo de los ritmos y armo-
nfas después de algunas clases.

Matizando con la ensefanza, Raymond Thevenot nos ofrece momentos documentales como este pe-
queiio analisis del Huayno a través de la historia andina, analisis basado en sus propios estudios e
investigaciones.

No hace falta decir que esta obra impresiona 'e no esta reservada tnicamente al aficionado prin-
cipiante, si no que es también el material ideal p 1 el quenista que quiere perfeccionarse y acercarse
al profesionalismo. : : 2

Debemos también anadir. que, si el Método i especialmente indicado para estudiarlo con las
famosas QUENAS DE CONCIERTO THEVENOT, . autor no se ‘“cierra” en una digitacién exclusiva.
Al contrario, menciona las otras posibilidades rela.ivas a tal o cual digitacion segiin otros modelos de
quena. La Quena “THEVENOT" reune las combinaciones de las mejores caracteristicas de las quenas
peruanas y bolivianas. El modelo est4 garantizado con la firma de su creador que el instrumento debe
llevar como marca, y su digitacion esta estudiada especialmente para llevar la practica del instrumen-
to a un virtuosismo maximo. . : 3

Concluiremos diciéndoles que el segundo tomo del METODO DE QUENA THEVENOT esta cn pre-
paracion y que se tratara de una obra destinada al futuro concertista y al virtuosismo, contenicnde
ejercicios y partituras de “alto vuelo”, describiendo los distintos efectos realizables con la Quena, dan-
do consejos profesionales tal como “cémo tocar al micro”, etc... Hacemos acordar también a los que
quisieran tener mas partituras, que ellos pueden adquirir en el mismo Editorial, un volumen separade
llamado “QUENA Y FOLKLORE LATINOAMERICANO" que reune 20 partituras escritas por Raymond
THEVENQOT (12 temas peruanos y 8 temas latinoamericanos) acompafadas por varios textos documen-
tales sobre la instrumentaciéon andina, ¢l pasado de la Quena, ritmos latinoamericanos, etc...

Con estos manuscritos del Profesor Thevenot, el Editorial “LOS PINOS" esta conciente de haber
participado a la promocién de la Cultura Musical Peruana y de satisfacer plenamente a la demanda
del mercado nacional e internacional. :

EL EDITORIAL
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- alicionado serio que desea superar el arte dificil de la Quena, con
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“COMO UTILIZAR EL METODO”

Ante todo, tenemos que advertir al alumno que este Método es un material de estudio destinado al
.voluntad, perseverancia y precision.
UNA AUTO-DISCIPLINA DE PARTE DEL DEBUTANTE ES INDISPENSABLE PARA AVANZAR,
TRANQUILAMENTE, SIN-“CORRER"”, CON LAS CLASES Y LOS EJERCICIOS. Este Método perdera
su meta y su objetivo si el alumno pasa demasiado rapido de una leccién a otra y si no se repite
muchas veces, con obstinacién, los mismos ejercicics hasta llegar a una ejecucién: fluida y libre de
crrores. Por ser la tnica vez que sale un Método de Quena con decenas de cjercicios de tipo “clasico™,
hay que aprovecharlo! S

El estudio de cada leccién debe durar porlo menos 8 a 10 dias, con una practica diaria de 30 a 45

minutos como minimo. EL ALUMNOQ PCDRA ABANTONAR UNA CLASE Y PASAR A LA SIGUIENTED
SOLAMENTE CUANDO SEPA DE MEMORIA LA FARTE TEORICA, Y QUE CADA UNC DE LOS
EJERCICIOS SEA EJECUTADO SIN FALLA. Fs logico pensar que, con un trabajo repetido metédica-
mente, los ejercicios empezaran poce a poco a memorizarse y que, después de un cierto tiempo, el

alumno podra ya tocarlos también sin leerlos. Ello seria lo mejor que pueda sucederle, en realidad.

Esta demas decir que ciertos principiantes con menos aptitudes que otros, deberan esforzarse mas
Y que necesitaran quizas hasta 15 dias y una hora diaria para obtener un resultade durable en cada
clase. Avanzar demasiado rapido seria como construir una casa sobre arena: estaria sin cimiento y se
derrumbaria antes de terminar el techado. ST EL ESTUDIO NO TIENE BASES SOLIDAS, LLEGARAS
UN MOMENTO EN EL CUAL EL ALUMNO SE ENCONTRARA BLOQUEADO POR FALTA DE PRAC-
TICA DURA. LLAMAMOS SU ATENCION .SOBRE EL HECHO QUE LA PROGRESION, TAN PEDAGO-
GICA COMO LA DE LAS DIFICULTADES, ES BASTANTE RAPIDA Y POR LO TANTO, EL ESTUDIAN-S8
TE NECESITARA MUCHA CONSTANCIA PARA LLEVAR A CABO UNA PRACTICA CORRECTA.

Otra cosa: No todas las quenas tienen la misma digitacién. Sin’embargo, las diferentes quenas de
los paises andinos se unen cada vez mas en 1n modelo general del cual sélo la forma de embocadura ¥
cl ancho del tubo pueden variar. Pero todavia, ciertas notas pueden ejecutarse de 2 ¢ 3 maneras dife-
rentes (sobre la Quena THEVENOT también!). Estas variaciones de digitacion ‘estan explicadas en el
presente Método, porque un quenista debe tonorerlas todas.

ES SUMAMENTE IMPORTANTE EL NO TOCAR NINGUNA PARTITURA  ANTES DE LA CLASE
XVI (a parte del pequeno Yaravi “OLLANTAY” incluido en la clase XIV). Primeramente, porque todas *

las explicaciones de los signos musicales que permitirdn leer los temas, estin en la clase XV. Por otra

parte, el debutante necesitara la practica larga de los primeros 57 ejercicios antes de “lanzarse” a to-
car piezas completas. Empezar antes de “probar” las partituras por “curioso’ tendra un efecto negati-
vo y vendria a ser como tirarse al agua sin saber nadar! La lectura de una partitura es cosa delicada
para un principiante y, francamente, nuestro debutante no estara capaz de cumplir con el primer tema
antes de la asimilacién completa de las dieciseis primeras lecciones. 3

A PARTIR DE ESTE MOMENTO, SE TRABAJARA PARALELAMENTE UNA LECCION CON UNA
PARTITURA. En consecuencia, el alumno tendra que dedicar un poco mas de tiempo a cada “clase
mas partitura” (15 dias con larga practica diaria).

Acuérdense que el factor tiempo no importa. SOLO CUENTA EL RESULTADO DEL TRABAJO Y
LA META DE TERMINAR ESTE PRIMER TOMO DEL METODO, SABIENDO LEER Y TOCAR
PIAMENTE EJERCICIOS Y PARTITURAS.

Cada una de estas partituras lleva, antes, una pequena “nota técnica’ en |
cién del Quenista sobre las dificultades especificas de la obra, sobre la forma de arreglo y también,
dandole algunos datos sobre el origen de! tema y ciertos consejos para tocarlo. ;

El primer Tomo presente, no tiene las partituras de los temas mas conocidos del folklore pe
como VALICHA, VIRGENES DEL SOL, YAULLILLAY, ADIOS PUEBLO DE AYACUCHO, etc... E:
“clasicos” del Péru ya salieron en un pequefic 4dlbum que se ilama “QUENA Y FOLKLORE LA A-
MERICANO" (vean la lista de temas en la parte “Discografia y bibliografia de Thevenot”). En el al-
bum esta también el CONDOR PASA, pero con un arreglo un poco distinto y en otra tonalidad de la
presentada en este Método. - : : : i

En realidad, el Método esta lleno de consejos titiles: PONGANLOS EN PRACTICA. Lean atent=
mente el pequeno texto “Como trabajar las partiturac” y acuérdense de esta regla importantisima par
estudiar ejercicios y partituras: NO PIERDAN MUCHOD TIEMPO €ON LAS COSAS FACILES. TRA
BAJEN PRIMERO LOS PASAJES DIFICILES PARA LUEGO, UNIRLOS A LOS MAS SENCILLOS.
iCoraje y ... ADELANTE! '

L'?

a cual llamamos la aten-

Raymond THEVE}
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LECCION I: 7 EL PRIMER SONIDO

La primera clase de QUENA debe ser dedicada enteramente a la busqueda del sonido, porque no
es cosa f{acil de sacar la primera nota con esic instrumento andino que supo conservar todos sus secre-
tos y sus encantos a través de los siglos. -

Para ello, tenemos que observar escrupulosamente 6 reglas sencillas pero de suma importancia.
Sin la aplicacién estricta de dichas regias, nos vamos a demorar mucho 'mas para sacar el primer soni-
do y, luego, tendremos mucha dificuitad para lograr notas bellas, con sonido puro y fino.

LAS 6 REGLAS BASICAS:

1) Labio superior bien estirado y apretado contra los dientes (figura I No. 1).

2) Labio superior a | mm. encima de la embocadura en forma de “U” de la quena sin tocar las 2
esquinas (o puntas) de esta “U” y tampoco taparla (figura I No. 2 y figura II).

3) Labio inferior entrando un poco adentro de la quena y a los 3/4 de altura del cilindro, o mcjor
dicho, en el medio entre el diametro y la “U” (ligura I No. 3 y figura II).

4) Empujar {uertemente la base de la quena contra la barbilla (figura I No. 4).

5) Buscar una buena inclinacién, mm. por mm. y soplar sin forzar demasiado (figura I No. 5).

6) Alinear los 2 labios sobre la misma vertical y no abrir demasiado la boca. Asi el sonido estara
mejor “canalizado” si la salida de aire es pequena.

LNNEL DEL LABIO INFERIOR 5

FIGURA T ~ S 2 S ' FIGURA 11

El primer sonido saldra por casualidad!

iNo es broma! Efectivamente, el alumno es el primer sorprendido cuando sus ésfucrzos logran la
prilera nota: se pone contento, se rie, se quita la quena de los labios... y de nada sirvié todo ese
trabajo, porque el debutante olvidé como y por qué sucedié ese “feliz accidente” y no podré repetir
ese “milagro” enseguida.

Esa reaccién es normal, pero tenemos que evitarla

LO QUE HAY QUE HACER:

1) Buscar tranquilamente el sonido sin tapar ningin hueco con los dedos. Sélo variar a penas la
inclinacion y la posicién de labics, estando atento al mas pequeno sonido naciente.

2) No quitar la quena de la boca cuando el primer sonido serio sale.

3) Continuar de soplar suavemente, analizando como estaba colocada la embocadura en el mo-
mento del primer sonido, cual era la posicién de los labios, cual era el grado de inclinacién de
la quena, ETC... B : :

4) Memorizar estos factores y mejorar poco a poco la posicién para dar mas seguridad y firmeza
al sonido obtenido. : ‘ i

5) Solo cuando el sonido estara firme, podremos quitar la quena de la boca, porque sélo en este
momento sabremos que nuestra primera nota va a salir con toda seguridad en cualquier rato al
repetir la operacion. :

Un consejo importante para los que tienen un labio superior prominente o los dientes superiores
quie avanzan un poco: estiren.su maxilar inferior hacia adelante de manera que los labios estén bien
alineados sobre la misma vertical y no teman introducir el labio inferior adentro de la embocadura de
la quena. Abran también un poco mas el angulo formado por la inclinacién de la quena y la vertical
de la cara (la quena inclinada un poco mas hacia abajo).

— 11—




Ahora para terminar esa primera clase, hablemos de un punto sumamente importante: la inclina-
cion de la quena influye directamente sobre la afinacion del instrumenio.

Cuando se habla de la inclinacion de la quera, se eniiende el angulo que forma la recta de la
quena con la vertical de la cara. No sirve de nada variar la inclinacion de la quena si la cabeza sigue
¢l movimiento! Hemos dicho que de esa inclinacién o de este Angulo depende la salida de nuestro pri-
mer sonido. Pero también, un angulo muy abierto o demasiads cerrado nos va a cambiar la calidad de
nuestra nota y la va a subir o bajar. Es decir que con un éngulo inadecuado estaremos desafinado con
los demas. EI alumno podra tener la mejor quena, el instrumento mejor afinado, de nada le servira si
su posicién esta equivocada..

Para concluir, acuérdense de buscar primero el sonido sin intervencién ninguno de los dedos. Aga-
rren la quena con una mano (en el sitio donde no hay huecos perforados) y cologuenla a la boca, cui-
dando todos los detalles enumerados en esta leccién No. L. Puede ser un trabajo de varios dias hasta

que el sonido sea suficiente firme para ocuparnos de les dedos.

Nota: No se¢ preocupe del pequefio mareo o efecto de "sorcche” que les provocaran los primeros soplidos. Es nor-
mal que la cabeza les “de vueltas” los primeros dias que practican el instrumento. Esta sensacion desapare-
cerd después de una semana, a mas tarder. Es que la quena demanda bastante aire; mucho mas que la
flauta dulce por cjemplo.

LECCION II: LA MANO IZQUIERDA

Ahora si, nos vamos a preocupar de los dedes. Pero de los de la mano izquierda no mas por el
momenio. Mas vale avanzar lentamente cen seguridad, construyendo bases sélidas que devorar un
montén de teoria y quedar con la practica paralizada. y

Hay que aclarar antes, que para tocar la quena, existen 2 digitaciones bien diferentes que podria-.

mos calificar de “moderna” y “antigna’’ o “tradicional”. En este método aprenderemos la digitacién

“moderna” porque es la que permite tocar las piezas dificiles y que nos hara pasar la frontera del
virtuosismo. Ella tiene la ventaja de usar un dedo mis, lo que da posibilidades netamente superiores
al instrumentista. Pero explicaremos también répidamenic la “antigua’ porque todavia muchos que-
nistas la usan y porque se encuentran todavia cierfas quenas primitivas con las cuales sélo se puede
usar este tipo de digitacion. : :

La diferencia que hay entre las dos es que la antigia usa 6 dedos (3 de la mano izquierda y 3 de
la mano derecha) mientras que la moderna usa 7 dedos (4 de la mano izquierda y 3 de la mano de-
recha): R : E

MANO IZQUIERDA




Digitacion con 6 dedos: Mano izquierda: Pulgar Mano Derecha: Indice
S Indice Medio
Medio : - Anular

Digitacion con 7 dedos:

Mano Izquierda: Pulgar
Indice
Medio
Anular

Mano Derecha: Indice
Medio
Anular

En los dos casos el pulgar de la
mano derecha sirve para sostener
la quena. :

Ahora, pongamos nimeros a los orificios de la quena a fin de ver qué dedo le corresponde:
En la manera antigua, el hueco No. 1 quedaba libre sin ser utilizado.
Ocupémonos de la manera moderna:

Tapamos el hueco No. 7 con el pulgar _ ; ’
el hueco No. 6 con el indice . ; & ST RO, S,
Bl et Seandased

el hueco No. 5 con el medio y : 7 6
el hueco No. 4 con el anular : 2

D@ : RE M
Esos 4 huecos tapados nos dan la nota: “D0O”
Si levantameoes ‘cll an'plar (4), subimos I nota y MANO DERECHA Qi1 G G
va a sonar la nota “RE ; ol2 |o o
Si levantamos el medio (5), subimos 1 nota (que ”°,h—abaja ol lo o
mas y va a sonar la nota “MI” ; citodavia ) .~ s 1T E
Asf, podemos dibujar el esquema siguiente: @4 o =
i b L MANO IZQUIERDA |gls |®| |o
Y con estos dibujos de digitacién podemos el |® o
ahora trabajar nuestros primeros ejercicios exclu- :
sivos para la mano izquierda: s HUECO DE ATRAS |(®|? |@&@ L4
Algo muy importante: Ciertos jévenes han to- 2 Fig. 1 Fig. 11
* mado la mala costumbre de tapar los huecos con =<
la segunda [alange de los dedos, es decir; con el 4 FALANGE
medio del dedo (fig. 1) ' : gda FALANGE _p
Esta manera de digitar es totalmente ildgica 3™ FALANGE
porque sabemos que la mejor sensibilidad tactil
esta en la extremidad de los dedos donde liecgan : e Y

los terminales de los nervios. Tapando los hue-
cos con la falange central del dedo, el intrumen-
tista carecera de sensibilidad y ello le impedira
tener un control eficaz en la precision de su digi-

tacion, sobre todo en caso de velocidad y de virtuosismo.
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Esta falsa manera se originé en Bolivia por parie de ciertos uuﬁslas que lanzaron esta meda en
los afos 60 y algunos principiantes de quena la copiaron por puro “Snobismo o por falta de persona-
lidad (lo que viene a ser lo mismo!). 3
Acuerdense: Hay que tapar los orificios con la yema de los dedos. Debajo de las unas (extremidad de

la tercera falange) (fig. 2). Lograran asi una mejor digitaciéon en el futuro.

CONSEJOS GENERALES PARA ESTUDIAR LOS EJERCICIOS:

Los ejercicios se deben repetir hasta llpvar a una cempleta automatizacion, sin tener la necesidad
de pensar cada nota, aumentando poco a poco la velocidad. Los dedos tienen que colocarse exactamen-
te en su sitio, casi sin intervencién del cerebro.

Para los alumnos que tienen un poco de dificultad, cada ejercicio deberia ser repetido por lo me-
nos 20 a 30 veces al dia. : ' :

Es sumamente importante que aprendan de oria el nombre de las notas que corresponden a
cada hueco porque a partir de la Leccion IV, el « K-UUJO f*L la digitacién va a desaparecer y tendran que
saber automaticamente como se hacen el DO, el SCL, el RE, el SI, etc...

‘Como estos ejercicios son solamente para trabajar las 3 notas DO, RE y MI, no dibujamos -l hueco
de atris (pulgar izquierdo) porque este estd siempre tapado.

Ejercicio No. 1

DO RE MI_ MI R DO Do RE M Mi-Re... No. de dedo
" 5 & 'S 5 4 4 5 6 65 {o de hueco)
!
‘@ i (®) (@) ®) 0] |0 a b DR 2 :
2 ol lol 1o ol lol-1o RE :/"m:ortont Para estudiar en la casa y practi-
i car con regularidad, es importantisimo de llevar
O] o] |o] |o] 0] | 6] I© el compas o mejor dicho los tiempos (lean atenta-
& ol |lo| |o] (o |e @ (O mente la leccién No. X), golpeando despacito la
o la|l lo| lol le| le| |l |e punta del pie contra el piso. Es una costumbre que
. se ensena en los Conservatorios de Musica y que
& @ n & D % ] 5 @« ; : o 705
{ ayuda basiante al debutante, a condicién que él,
{ 1 polpee con exacta regularidad cada tiempo. No es
estético, pero ello permite al alumno fijar la preci-
Ejercicio No. 2 sién de su digitacién. Claro que no deben hacer
A R e B e s eso en un escenario (el publico tendra la desagra-
o AN SR s nR . = O gl T dable impresién de escuchar a un principiante) ni
o| lof |ol lo] |o] o] io] lo “en vna sala de grabacion (el ruido del golpecito
ol o] o] |9 |0 |9 o} |o puede pasar por el micro!). Es feo, pero haganio
ol |o| |o| |of lof lof o] o ' 3 ; !
hasta que tengan el compas exacto en la cabeza.
a| ol lo| |o| le] |0 [o] o .
@ o] le| |O| |@| |O |®| |©
e 18 & & e |@ @ |&
Ejercicio No. 3 _ : Ejercicic No. 4 .
Ml " Do RE DO M Do RE DO 4 Do RE.. DO M DO - Mi . Ml DD Ml DO R SR E R DO
2 T R e S NS R T SRRy ¢ €T SRS o RS
ot 10} |of o] |o] o] o] o goo‘olooooooo'Do
Ol o] |o] |o] lof [o] [of |@ ol lof o] |o] {of lo] lof e} ol {8f o] i©
Ol 0] o] o] |o] |®] o] i©] o] lo] o] (o] o] o] o] 16 o] el °] I©
o| |e| (o] @] o] |e| |o] |® iie‘oaooaooo of |e
o] || |8 @ O @ |e| (@ % 12 [=) |o] Iof el |of |®| [®] |of {®] |e
S | 0 ¢ @ o |® i-:.-l@@,ol.....oo
i S .

Y empezar de nuevo.

R )
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LECCION III: ' LA MANO DERECHA

Tapar los 3 huecos de la quena con los dedos de la
mano derecha, del modo siguiente:

el hueco No. 3 con el fndice R 2
el hueco No. 2 con el medio 9
el hueco No. 1 con el anular

viene el
PULGAR DERECHO como apoyo
para sosfener la quena.

Pongamos los dedos uno por uno:

Al bajar el indice, bajamos 1 nota y suena el “SI” °

“Al bajar un dedo mas, el medio (2), cbtenemocs la nota “LA"

Y cuando los 7 huecos estan tapados, Ia nota obtenida es el “SOL”

_ Siendo la nota base de nuestra quena un ‘“SOL”, comprenderemos que nuestra quena esta en la tonali-
dad de SOL.

estan en LA, en DO, en RE, etc..

Todos conocen la escala de "DO" (DO RE MI FA SOL LA SI DO). Pero en musica, se puede cons-
truir una escala a partir de cualquier nota y si nuestra quena esta en SOL, empecemos la escala desde
el SOL. Sera motivo para empezar a escribir los 3 ejercicios de esta clase con las notas colocadas so-
bre el pentagrama (las 5 lineas en las cuales se escriben las notas).

Ejercicio No. 5 : g Ejercicio No. 6 (lo mismo pero bajando)
)SOL LA SIT Do RE Ml MUESIR B DD STRSLASE SOL
1 y |
%‘l AU
S fE T o © P e e e o
< e REN | = o= ==
i Al
:f ol o1 B il ol
& 1@ 1O 8] ol | B o] @ |e@
ol ol O] @] @] &
o« @ © O i
o e |® O o| 0| e [®] ®] |®
> e | o4 o le| e @ @ |®
-d Tol Tol Tol 1ol o o] sl |°| (o] jo
S| e 19 |9 o =

/

Guardamos las dos ultimas notas para la leccion V en la cual terminaremos la escala de SOL.

Hay que tomar en cuenta que las notas graves (bajas) son mas diliciles a sacar Asegurense de la
fuerza y pureza de ellas.

Acuérdense de soplar despacito, suavemente pero de fuerza continua. La regularidad del al;emo es
la condicién para que las notas graves {(del SOL al MI) suenen bonito y que cada nota suene al mismo
nivel, desde su principio hasta su final. Para ello, vamos a dedicar nuestra leccion IV a la respiracion
Yy sus secretos.
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LECCION IV: ' MANERA DE SOPLAR Y
ATAQUE DE LENGUA

%

Antes de avanzar, tenemos que hablar un peco de la respiracién, o mejor dicho, como soplar las
notas y como tomar aire.

Al igual que los otros instrumentos de viento, la quena esta directamente sujeta a la fuerza del
aliento. Al soplar de manera equivocada, las notas saldran con sonido feo, o desafinadas, aun cuando
sea bueno el instrumento. :

rodemos tomar como ejemplo, el avidn en el aire:

Para sostenerse en el cielo, un aeroplano necesita una cierta velocidad. Si esta velocidad baja, el
avion pierde altura y empieza la cafda fatal. El motor de un avién no se acelera o retrasa irregular-
imente en cualquier momento. Su potencia y su régimen mantienen su velocidad y su altura con regu-
laridad a fin que el vuelo sea estable. ‘

L.o mismo pasa con la quena.
| Tenemos que mandar el soplo con regularidad a fin que se mantenga la nota a su nivel justo.
| El debutante tiene tendencia, al principio de la nota, -de soplar fuerte y luego terminar agotado,
feen un soplido muy débil. Y por consecuenciz, la nota electua una curva irregular y fea que baja asi:

{ -
|

tNivel justo de la nota _%ﬁ_ 2%

| R

Al principio la nota esta saturada, luego se mantiene un ratito cerca de su nivel normal y termina
stalmente baja y “asfixiada”. :
Para evitar todo esto tenemos que cuidar estriciamente esos detalles de gran importancia:

'A) Dcbemos regularizar nuestro aliento y domar nuesira respiracién. Haciendo durar cada nota lo
mas que se pueda, soplando con regularidad (con la misma fuerza) y economizar nuestro aire @
fin de no gastarselo todo al principio de la nota. Después, traten de tocar con el mismo soplo (con
una respiracién) 2 notas, luego 3 o 4 nctas seguidas con el mismo aliento.

Debemos abandonar esa fea costumbre del principio: respirar después de cada nota, porque no es
estético y cansa demasiado.

B) Nunca olvidar que el caudal del aliento debe ser coniinuo si no, la nota se saturara y saltara a la
octava superior (como decir a un piso mas elevado) o la nota bajara y desafinara con relacién a

los otros instrumentos que la acompafian.
>

y  Poco a poco vamos a desarrollar nuestro sopls (el que se zambulle practica varios tiempos anies
~ de ser un campeén de natacién submarina). La capacidad de nuestros pulmones va a ir aumen-
tando cada vez mas. ) . ;

. Saber cortar la nota (o callarla, hacer silencio) antes que se descomponga su sonido o su nivel.

* Para eso esté el oido. Escuchar su nota y parar de inmediaio cuando ella da signo de debilidad y
“antes que desafine.

‘También saber tomar aire es muy importante:’

" Respirar profundamente pero no bruscamente, n! tampoco lenarse toialmetne de aire. Si no, los
Imones saturados van a querer expulsar rédpidamente ese aire que los molesta y nuestra nota

er atacar las notas: “atacar’” una nota es dar un pequefio golpe de lengua al empezar de so-
ar dicha nota (de la misma manera que hacemos cuando queremos botar algo desagradable en
Ia boca: pepelito, pelo, pedacito de tabaco, etc...) Es como pronunciar una,“T"” o una “D” pero no
may fuerte, si no la nota saltara a otro nivel.

Soplido, ataque de Iengua y digitacién deben csiar perfectamente sincronizados. Es 16gico que el
" dedo debe ya estar en su sitio antes de mandar el ataque de lengua.

1y —




Ejerciclo No. 7

-2 SI_ LA Sot solA S| PO DO St LA -sor ... - Soplar cada nota durante 2 segundos, averiguando
- que la calidad del sonido sea cada vez mejor y ata-
o I cando el principio de cada nota. No hacer veloci-
¢ & T & —+ 4 5 o »d- =k 2 . 4 1
e & = dad en esta clase porque agqui nos interesa mas e
soplo v el sonido que la digitacién.
EE : eles i
4
Ejercicio No. 9
Un poco més complicado. Hay que pensarfo como
Ejercicio No. 8 : - grupos de 3 notas.
() M REDOSI LA SotlA SI DO RE MI R, RE M| RE DORE DO 8 DO S LA Sl LA SOL LA SISO
@ e e e e e e Rl
pi == o S0 o o
T ‘ : EREEEEEFEEN
ollai 1A | (e |O 'S, ~ : :
O C.) 8 m® (A0 atc > &
o o ®®e
L @ : e : .
o |® ® ® ! :
LS e T =t = ;
ol 1™ [ ] o |9 || /& ; ,
\

Ejerciclo No. 10 Ya no h:'iy el dibujo de la digitacién! Traten de respirar solo entre cada grupo de 3
notas. Si aumentan un poco la velocidad los pulmones estaran también mas co-

: modos! : i :

n Sob - GlA SsI - bA. si Db S ERNRer Phipe M| - My
2= ‘
E(Y
2V

e T T O e ‘
0 REs . DO SR RERPD = Sie Do s) BRe . a5 LA Selisale
75 :
811 %
e ‘

ol < S 8 F G4 o

Ejercicio No. 11

{ Sl Ef- Sbl. Db sy LA~ “RE Do hSh Sl RE . Bo DO
2k :
¥

o oo ey D o e g 5




Ejerciclo No. 7

DO S LA SoL stlA S| PO DO S! LA “<or ... - Soplar cada nota durante 2 scgundos, averiguando

5
i ; : :
p-m : que la calidad del sonido sea cada vez mejor y ata-
Wi I cando el principio de cada nota. No hacer veloci-
Ted T e s 4s cl
e - & = dad en esta clase porque agui nos interesa mas ¢
soplo v el sonido que la digitacién.
E ; ' e*: “ee .
L
Ejercicio No. 9
Un poco méas complicado. Hay que pensarto como
Ejercicio No. 8 : » grupos de 3 notas.
‘4’) M! RE DO S| LA S LA SI DO RE MI RE ... RE M! RE DO RE DO 3 DO S LA SI LA s A Si So
@ & ! f 1 I
Ji - =] =5 < _él_ 15[- _‘}
Ke - o - ke ~ I, o o o - ;- g». EL_ a
o) @ G : : ;
% s R et
= ® o
O © ®
L [ (Y :
°L L ® S 3
Ik ® H : »
X

Ejercicio No. 10 Ya no hz_ay el dibujo de la digitacion! Traten de respirar solo entre cada grupo de 3
notas. Si aumentan un poco la velocidad los pulmones estaran también mas co-

_ modos! _ : i :

n Sobs (LA SI EA. s Dbis) RE EE 9D Re . MMy
=8 :
AlY
2V
¢ e e SR e B —y— - e i

4 € © J © e -
;) RE: . DDAk R0 - Sl Dp e LR s, LA solials i
T :
B4R Y
e
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Ejercicio No. 11

J Sl ERe-Sol: Do s LA~ “RE - Don »Si M1 RE: 5 38 DO
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LECCION V: LA ESCALA DE “SOL” Y COMO
- SOSTENER LA QUENA

Para terminar nuestra escala de “SOL”, necesitamos conocer algo nuévo y muy practico:
Los puntos de apoyo sobre la quena para sostenerla cuando los 7 huecos estdn destapados.

Efectivamente, las 2 1ltimas notas de la escala SOL (e! FA y el SOL mediano) son peligrosas: La
quena puede caer! :

—
v

BLELLLLLLLLLLR B

ESCALA DE 'SOL’ COMPLETA soL, Cuidado: Que algunos tipos de quena, necesitan
iy O LA 8 b0l RE W PAbmssdano _tapar de nuevo todos los huecos para el SOL
1’\.;,' : mediano. Pero la mayoria usan el destape com-
i P e s 1= pleto; o una correccion con los huecos 6 y 5: ;

- ©

'

3"

Posiciones ya conocidas

G0 000D 7
0000co (!

® O
®@ O
® O
@ O
_____ ® /e
® O ° ( .‘)
& O
Para destapar todo manteniendo la quena firme, P{kﬁ’iO'A': Indice. izquierdo de costado
se usan los siguientes Puntos de Apoye: ; P 11177 qzulgar danu:ho[
O: (&) J
© 0 0 920 0m()

\ /A
IEMO "B Indice. derecho l?u:\"o 'C':
de costado - Menique derecho.

N

Cuando se sube la escala de SOL, en el momento que se levanta el dedo medio de la mano dere-
cha (para pasar a SI) o el indice (para pasar a DO), se baja el meiique derecho (Punto “C") rapida-
mente. Es un poco como un balanceo rapido de la mufieca a manera de compensar la proxima ausen-
" - cia de los 3 dedos derechos. Con la costumbre, este mevimiento va a volverse instintivo. En realidad,
no hay reglas que hablan de eso y cada uno se puede acomodar 2 su manera de usar tal o cual punto
de apoyo segtn la digitacién que esté haciendo. Pero en la mayor parte de los casos, el mefique dere-
cho es muy itil. .

Los puntos “A” y “B’" son también muy importantes, sobre todo el “A”. Si debemos destapar los 2
\ indices, es generalmente necesario de no quitarlos totdlmente de la guena, pero de dejarlos apoyados
de costado a lin de mantencr el contacto con la gquena.

Todos esos movimientos dependen mucho de la digitacién que tengamos antes y después de ellos,
(es decir, antes o después de destapar todo para el SOL medianc). :

W e e — S S— -

En general no es recomendable levantar los dedos demasiado alto, porque ello nos hace perder
tiempo. ; R R e

Al contrario, los dedos deben quedarse cerca de los huecos, listos para intervenir en cualquier mo-
mento. ; 3 : 2

Tienen que trabajar esos movimientos de dedo con apoyos, de manera mecanica para luego hacer-
io sin pensar. ; R

Si estan cansados de soplar, sepan que se puede trabajar la digitacién sin necesidad de poner la
quena a la boca, trabajando sélo los dedos, agarrando simplemente la quena con las manos. A

Cuidado de cometer este error grave; Algunos principiantes desplazan los dedos indices mas abajo
o mas arriba de los orificios para sostener su Quena. Este movimiento'es totalmente ilégico ¢Cémo
picnsan poder llegar un dia a digitar rapidamente, si sus dedos tienen que moverse a lo largo de la
quena para ir a tapar un hueco?! Necesitaran mas de medio segundo para volver a una posicién |
normal! é ==\

En el Pert, ciertos quenistas ponen también el menique de la mano izquierda debajo de la quena
para sostenerla. jNo es nada recomendable! Porque este mefigue blogueado va a paralizar completa
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Ejerciclo No. 12: Toda la escala de SCL, ida y vuelta repetidas. Aumenten poco a poco la velocidad.
Ahora, sélo de vez en cuando ponemos el nombre de las notas!
: S
AL
L Sol B Bl Do ~Sol. b2
& j I L4

= ! ;

% ! PR |

——re e p— - s e e S S — —

; e - e mepTE e 0 5 T B =
g ! Sol Mi Siaissl Si M ' ;
e s o Jo T s
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Im e B S
A % b

' G e
. > S s SR =

Ejercicio No. 13: Para trabajar los “Puntos de Apoyo” sobre la quena. Al final la ultima nota lleva un
-arco con un punto. Este signo se llama “CALDERON" y sirve para alargar una no-
ta. Es para finalizar la melodia con majestad, haganla durar. 3
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Ejerciclo No. 14: Otro de saltos para trabajar los “Puntos de Apoyo'’. Siempre con el calderdn.
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Ejercicio No. 15: Este es mucho mas dificil, es por eso que le ponemos el nombre a todas las notas:
son ARPEGIOS (saltos de 2 en 2 6 de 2 en 3). Mucho cuidado!

: - ‘-
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LA RESPIRACION ESCRITA

LECCION VI: - LA RES
Ll
i ;
’ El instrumento de viento exige una perfecta disciplina de respiracién.
En la leccion IV deciamos que debemos acostumbrarnos a tocar 3 6 4 notas a la vez (parrafo “A")
| &s decir, respirar solamente entre grupos de 3 6 4 notas. -

| Pero un flautista, trompetista o saxofonista profesional puede tocar facilmente 3 veces la ida y
fsuelia de la escala de SOL sobre 2 octavas, lo que representa 85 notas sin respirar!

| Dentro de 1 6 2 aios, si trabajamos bien, estaremos también capaces de hacerlo. Simplemente,
thay que observar bien una cierta disciplina personal y exigirse a si mismo siempre mas esfuerzo para
flcgar a la cumbre de la dificultad. '

{ Un “truco” practico para trabajar la disciplina de la respiracién con eficacia, consiste en marcar
[sobre ¢l pentagrama los puntos esiratégicos de respiracién con APGSTROFOS. Es sé6lo en esios lugares
f@ue tomaremos aire, porque existen en musica regles estrictas de estética:

Dentro de una linea melédica no se puede respirar en cualquier sitio, si no, cortamos la melodia
ide manera feisima y nuestra interpretacion serd muy pesada al escucharla

Tomemos como ejemplo la escala de SOL que conocemos bien y la tocaremos un poco més rapido
para ayudarnos:

>

gif_sm— (4) I ([) !

Primero, tocamos tomando aire en todos los
B

} { ; — apostrofos y luego, trataremos de eliminar los

H | — que estan entre paréntesis. Asi, tomaremos aire
N B vo— 4 —— s entre el DO y el RE, y después el ultimo
> j— Do RE M B4 SO0 :

\A' St

Una vez acostumbrados a este ritmo de respiracién, empezaremos a tocar toda la ida o toda la
elta sin respirar. Mas tarde, seran la ida y vuelta sin tomar aire (15 notas sin respirar). Con la digi-
100 que se va mejorando y la velocidad adquirida ser cada vez mas [acil aumentar los

pos de notas sin tomar aire, de modo que legaren

e . (1) Sel. / o >y 4 isol 7
=5 J IS e 2
= ¥y e —W ]"“—f- = ; ‘, " . “ﬁ——‘—wh R R N
s OIS . SR R | s :
— g —ad——
S - U Bl ) P [ - & ¢ w ™ R e 3 BB =2
4 aL. L= o N - v

Son corcheas (notas
as por segundo!
Cuidado! esos ejercicios de respiracién con variaciones de aspiracion, no son trabajo de 5 minutos.
Debemos tratar de practicarlos una 1/2 hora diarfamente de manera que el ritmo de respiracién
automaticamente y que los dedos se pongan en su sitio directamente sin necesidad de pensar en
- digitacion en cada nota. '
No sc trata tampoco de acpirar como un hipopétamo entrando en el agua! Pero si de economizar
salida de aire y soplar suavemente con regularidad ia misma potencia de expiracion.
Abora, van los ejercicios con APOSTROFOS DE RESPIRACION: Los vamos a escribir con “negras”

AL L1 L
son figuras ritmicas ya mas rapidas (vean la leccién No. X que trata del ritmo escrito).
g y p e -
, s6lo de vez en cuando —cada 4 6 5 no-

ya bastante rdpidas) que representan, mas ¢ menos

-~

una velocidad de 4 a 5

ia
Tampoco vamos a escribir el nombre de iodas las notas
O en pasajes un poco delicados.

ACUERDENSE QUE UNQ SIEMPRE TIENE M

it

AS CAPACIDAD DE RESPIRACION, TOCANDO PA-
{DE PIE) QUE SENTADO. ;
pytici No. 16: Grupos de 4 notas
. Sol [£)LA 7S 2 (Z) Do / Re /
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Ejerciclo No. 17: Lo mismo pero al revés

(2) / (2) { ()
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Ejercicio No. 18: Saltos de 2 en 2
Sl FAd M Do Sigais N BRSNS SolLA SR RS
Sz ;
-o- ¥ = R =
_ 7 P -.L: = B

Ejercicio No. 19: Grupos de 6 notas, siempre mas dificil.

nh SoloSsiRe (1) sla Do Mi (/) 4 SiiRe FA /
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LA ESCALA DE “DO” Y
EL “FA NATURAL”

{
Acé tenemos que explicar algo que va a ser un poco delicado de entender para los que no conocen

LECCION VII:

. mucho de musica. Lo del FA Natural y del FA Sostenido # .

La escala de DO todo el mundo la conoce: DO RE MI FA SOL LA SI DO.

Es la escala natural: sin ninguna alteracién a las notas. Si empezamos una escala por otra nota
qué no sea DO, vamos a tener que hacer varias correcciones a pocas o muchas notas para respetar la
construccién de la escala original (siquieren lean a menudo, la leccion XX que habla de la construc-
cion de las escalas). Como hemos dicho que nuecstra quena esta en SOL y no en DO, para nuesiro
instrumento es la escala de SOL la ‘‘Natural” porque su digitacion est4 ya prevista para “SOL”..Por lo
tanto, si queremos estar en la tonalidad de DO, tendremos que corregir una digitaciéon a nuestra que-
pa. En lugar de una FA # tenemos que tocar un FA sin sostenido. Esta nueva digitacion tiene ademas
2 posibilidades que tenemos que conocer.

FA NATURAL POSIBILIDAD Nr.4  POSIBILIDAD  Ni. 2
o o La manera No. ! es recomendable porque ella
®) da una afinacion justa y segura.

e) 8 : La manera No. 2 demanda mucha mas practi-
S - ca hasta que el dedo caiga exactamente en su posi-
Esc dedoigne PS cuoavo: O cién justa.
siempre nece- o madio tapads O Pero de todos modos debemos aprender per-
sacio. Depende . 2O fectamente la manera No. 2 porque sera la tnica
del modelo de @ @ manera de hacer el FA natural de la segunda octa-
la quena. : va, mas tarde. 3
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Veamos ahora esa escala de DQ:
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Nos conviene aprender la escala de DO anies de atacar Iz segunda octava
de DO est4 €xactamente repartid

a entre las 2 octavas de SOL. A partir del S
practicando el principio de la segunda octava de la escala de SOL. Y por suerte magnifica, las notas
que siguen, al SOL mediang que conocemos (todo destapado), tienen la misma digitacién que sus her-
manas del piso inferior, E] segundo LA, el segundo SI y e} segundo DO se hacen €Xactamente igual a
los que hemos aprendido en la clase 11 y HL Simplemente GUE, para tocarlos, hay que soplar un poco
miés fuerte para que “salten” en log agudos. Estudiemos esa digitacién de DO detalladamente:

de SOL porque la escala
OL mediano, estamos ya

PO" "RE . MIUEASN: e Do Lo tnico que tenemos
NATURAL

; A que estamos ya em
- - agudas y por ello, 5

que cuidar es el hecho
pezando a practicar las notas

reglas indispensah]es n90s ayu»
== daran: 3 3
: Para logrer los agudos hay que: 2
©C 60 oo o o o I S(}pla_r un poquitq mas fuerte (después de al-
@it CO0 @0 O gun tiempo de practica, podremos soplar no-
@ O%a oee o tas agudas muy suavemente Y no tomar en
cuenta esa primera regla, mas destinada al
& oue o069 @ dcbutantie).
® @ ooeo o e II) Cuanto mas Pequena sea la abertura de nues-
@ @ 6 000 @6 o tra boca, sera mas facil toca
o $98C9 @ ¢

I notas altas, por-
Gue€ con una pequena abertura de labios, ca-

i mas precisa y eso
aire con un soplo
e juntar yn poco

{
{

Fosiciones ya |las 9 Posiciongs nos hace también ahorrar e
Conocidang ma

disminuido. Asj que se deb
mads los Iabios.

tanocidas

4

III) No olvidar que el ata
notas agudas.

1V) La inclinacién de la quena también importa much
los labios, un angulo un poco mas CERRADO facil
finar y encontrarse luego demas
Pero lo mas importante es esto:
V) Nos ayudarad muche aplicar la regla del maxilar infer
los que tienen up labio muy avanzado ¢se acuerdan?).
Avanzando el maxilar inferior hacia adelante fisin exa
sobre la misma vertica] (figura A)

El aire cambiar4 un poco su direccién de salids + se

¥ se-dirigira elevandose ligeramente (figura B).
- Hagan la prueba primeramente sip Ia Quena: : . -
Con el maxilar retrocedido el aire sale de Ja boca con direccin hacia abajo. Avanzando un poco
“¢l maxilar, el ajre sale derecho, de frente. Este cambio de direccién influye directamenie en los,
sonidos porque el aire se presenta diferentemente 2 15 “cuchilla” de la embocadura de nuestra
Quena (figura C).

\

que de fen tar al nivel de las

gua con el golpecito, nos ayudars también a sa]

© para las notas agudas, Ademis de juntar mas

ita los agudos, pero cuidado: el peligro de desa-
iade bajo con relacién al -diapasén,

gerar!) nos permitira alinear los 2 labios

* cuchilta® L ;i
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En realidad, las reglas No. Il y V son las més importantes: es el secreto de los agudos suaves y

“Pianfsimos’. : :

, Poco a poco vamos a tratar de tocar las notas agudas con mas dulzura, y por consecuencia, con
menos gasto de aire. : :

‘ Pero ello no viene de inmediato: Debemos tener la veluntad y el buen humor de practicar muchos

ejercicios con constancia y perseverancia.

Estos ejercicios en DO, senalamos los FA y algunas notas mas pero cuidado que en los ejercicios
de las clases siguientes; va a desaparecer el nombre de las notas. También, traten de alargar los espa-
cios sin respirar. Ahora deben ya soplar 6 u 8 notas a la vez.

r
1

| Ejercicio No. 20:  Grupos de 3 notas
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Ejercicio No. 21: Subida en “Diente de Serrucho”
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Ejerciclo No. 22: Grupos de 4 P
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Ejercicio No. 23: También grupos de 4 pero con regreso
_9 Do =51 /u‘ FA Vi Re : / M -
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Ejercicio No. 24: Arpegios simples de 3 notas
R A Do T LA 7 Fa Miy Sol. N
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: ==t S




Ejercicio No. 25: Arpegios con regreso
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LECCION VIII:
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Ejerciclo No. 26: Saltos de octavas coms prictica del maxilar!
Si
B S e Do Do ) / S
é'; = i H & | ‘
x4 ) - = 5 =) b gl - b - —t
4 e = %2 * g - "

GCADURA DE EXPRESION

s, Do S pLESE S8

Muchas veces, se tocan notas seguidas sin dar el ataque de lengua. En este caso se sigue soplando

con regularidad y sin interrupcidn, de manera que sofa la digitacién separe las notas.

Ejemplo:
golpe de lengua y enseguida levantamos los dedos
para tocar el RE y el MI mas el regrese al RE. To-
do ello sin dejar de soplar y sin intervencién con
la lengua. Recién tomaremos aire y después la
cuarta nota (RE).

El DO se ataca normalmenie cen el foma de

nola
ataccdn

s ;
Do Re Mi Rge

Para escribir Ia ligadura de expresién, se dibuja ua arce que-va de la primera nota (atacada) hasta

e )

£

=

la ultima nota sin ataque.

Esta demas decir que grandes cantidades de notas pueden estar ligadas y que con la practica y la

velocidad, el instrumentista podra lograr tocar decenzs de notas sin respirar y sin atacarlas. - N

‘idar ciertoc ambiente o cadencia a una linea melddica.

En musica, la ligadura de expresién’ sirve para destacar el cardcter de una frase muscial y para

Efectivamente, una misma melodia tiene un caricter muy diferente segiin el lugar donde se hacen

las ligaduras de expresién.

Ejemplo:




El mismo tema tocado 3 veces cambia cada vez de expresién si la ligadura cambia de sitio.

Todos los instrumentos son capaces de interpretar la ligadura de expresion:

El piano tiene un pedal especial para ello, con el violin se tocan las notas con el mismo movimien-
to de arco en la misma direccion y con la guitarra se digita varias notas con la mano izquierda mien-
: tras que dura la resonancia de la cuerda golpeada una vez por un dedo de la mano derecha, etc.

Con todos los instrumentos de viento, es el aliento que liga todas las notas.

El tinico inconveniente de ligar las notas es el hecho que nos hace gastar mas aire.

Ahora; vamos a juntar todo nuestro conocimiento de las clases anteriores en los ejercicios: Tonali-
dades de SOL y DO, respiracion indicada, ligaduras de expresion'y ataques de lengua. Adelante!

Pero esta vez escribimos los ejercicios con corcheas porque se supone que ya con la practica que
lenemos estamos capaces de tocar a una velocidad de mas o menos 4 notas por segundo. jDesaparecio
el nombre de las notas! Y vamos a separar los grupos de notas por una barra vertical que delimitara

\ cada “casilla” (ver la clase No. X “Los ritmos” y XV “Los signos musicales’’)

ST A T L PR S PR L S e 2 e L S ) e LA

Ejercicio No. 27: Arpegios ligados por grupo de 2 notas
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Ejercicio No. 28: Arpegios por 3
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Ejerciclo No. 29: Arpegios con regreso
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LECCION IX:

e

(DO SOSTENIDO)

Antes de subir mucho en los agudos con la segunda octava de SOL, vamos a estudiar la escala
vecina de DO: La que empieza por el RE.

Su unica dificultad, para un debutante, es ¢l DO con sostenido
RE. Serd nuestra segunda posicion media tapada.

-

qgue se encuentra en la tonalidad de

Todo el resto es exactamente igual como en la escala de SOL, (todos lo conocemos). 4
Escala de “RE"":
RE FA ¢ pof RE
g — Como el FA {#f es algo sin problemas con nues-
% P A : SRR ?
- — o ¥ % tra Quena que estd en SOL, tenemos sélo que cui-
7, [ TSt 0 dar este DO 4 medio tapado que es realmente de-
]. : B
B e nich: cobitti 0o licado ¥y que necesita basfame practica.
P s ) Asi que, jcoraje!, ahi van muchos ejercicios
D‘SI\OC\OF\ \3ual

para acostumbrarnos a este terrible DO sostenido:

O

al RE grave }

medio Yapado/g
&

Ejercicio No. 31: Para trabajar el DO # v sus vecinas. iCuidado! ...
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Ejercicio No. 32: Saltos. jAfinen bien el medio.iz2pado!
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’ Ejercicio No. 33: Saltes con ligadura de expresién
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Ejercicio No. 34: Corto pero dificil. Las notas con punto deben ser picadas (es decir, con ataque de-

lengua).
y
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Ejercicio No. 35: 2 notas ligadas y 2 atacadas.
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Ejercicio No. 36: Ahora 3 ejercicios muy buenos de salios que van a obligar a los dedos a hacer una
: gran gimnasial
Primero, saltos con una noia constante.

3 (2) / i 1( ! )1
== =sc=ssoses
: v . - S i S
} i‘i’ g = h . ( g
J _ﬁ: = = j: B b

s =

| Ejercicio No. 37: Siempre con una nota constante pero superior esta vez.

L n4 (7) s ] o=t et (1) 2\
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Ejercicio No. 39: Saltos por grupos de 3 sin y con ligaduras.
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_ECCION X: T NPT

3 : v 4 Lo
Esta clase va a ser larga pero es pura teoria. Para los que’no tienen mucho conecimient

les recomendamos de consuitar un libro completamente dedicado a la teoria musical. Aqui, v

iar todos los detalles necesarios, pero de manera resumida y rapida. Al T LB h

Esta clase debe ser leida muchas veces hasta completa comprension ey
- 343

apitulo I: Los valores ritmicos. s

El ritmo dc base de cualquier melodia se llama ] TIEMPO. : ‘ 9
Es como un golpe dado con regularidad y que servira de armadura o de estructura de base a )
El tiempo debe ser de una perfecta regularidad y tener Ia precision de un reloj.

" El tiempo puede fraccionarse en 2, 4, 8, 16, 0 en 3, 6 y 12 divisiones. >3

Generalmente, el valor ritmico representando el tiempo es una figura ritmica que se llama: La
negra. Se dibuja asi: J :

La negra (nuestro tiempo) va a fraccionarse de las maneras siguientes:
1/2 TIEMPO = | CORCHEA J

1/4 de TIEMPO

Il

1 SEMI CORCHEA }‘

1 FUSA f

1/16 de TIEMPO = 1 SEMI FiJSA ﬂé

13

1/8 de TIEMPO

Y para escribir un sonido que dura mas de 1 TIEMPO, existen esas figuras ritmicas:

2 TIEMPOS (valor de 2 NEGRAS) .....o.ooooooooro UNA BLANCA : A
3 TIEMPOS falor de SINEGRAS) g0 1 s UNA BLANCA CON PUNTILLO: A
4 TIEMPOS (valo; de 4 NEGRAS) .05 o UNA REDONDA: e

i [
No vayan a creer que la miisica es racista porque una “blanca” vale 2 “negras”!
Ahora hagamos el esquema siguiente para ver como se divide la redonda (de 4 tiempos)

¢ - Por comedidad, las corcheas, semi corcheas o
fusas se juntan por grupos de 2, 4, 8 para facilitar ?
27 la lectura y ensenar de manera clara los tiemposy

REDONDA
. . como estan divididos.
(J BLANCAS
]

1 TIEMPO fraccionado en 3 = una NEGRA
gque se reparte en 3 CORCHEAS:

CLF

I TIEMPO fraccionado en 6 = una NEGRA 3
que se reparte en 6 SEMI CORCHEAS: E

"lr"()r
1

Las colitas de las figuras ritmicas se llaman
PLICA y hemos visto que puede estar dirigida arri-

’caoabajo.r U r,m EE e

Se usa esta forma de. escritura cuando las noi=z estén altas en el pentagrama, para no salir dema-
siado, o también para escribir una segunda voz con netas juntas: . ]

Capitulo II: El compas

El compas es el reloj musical, un poco como un corazén que late la vida musical. Es también el
sentido de la reparticion de los tiempos riimicos, en fin es la divisién ritmica de toda melodia.

R ) S B

Fﬁ?ﬁﬁﬁ%iﬁiﬁﬁm
SR L 50
# ‘:JUSAS

i
<

SENI CORCHEAS

o

—_—256 —
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Cualquier melodia. musical de donde sea en el mundo, se mide ritmicamente por grupos de tiem-
‘ pos y asi, pedemos clasificar las varias familias de melodia por grupes de ritmos.
| Por ejemplo, sabemos todos que el vals (ya sea de Francia, de Viena o del Perd) y también la ran-
* chera mejicana o el pasillo ecuatorianc, son musicas de 3 tiempos. Es decir, que la base de su melodia
sera dividida por grupos de 3 negras (u otras figuras ritmicas que equivalen a 3 tiempos).
Conclusion: El vals tiene un compis de 3 tiempos.

En cambio la polca y el huayno peruanos son musicas de 2 tiempos, es decir que la basc de su
melodia sera dividida por grupos de 2 negras.
Conclusion: La polca tiene un compds de 2 tiempos.

La marcha o la balada son de 4 tlempos.
Para poder escribir el compas de una misica, necesitamos algo que sc llama casilla.

Capitulo I1I: La casilla

La reparticién ritmica de una melodia se hace en partes iguales, que ticnen la misma duracién, y
esas partes estan limitadas por lineas verticales en el pentagrama. '

El espacio entre 2 lineas verticales es la casilia.

En cada casilla vamos a escribir los grupos de figuras ritmicas, pero de manera que cada casilla
tenga la misma cantidad de tiempos.

Como el vals tiene 3 tiempos, escribiremos casilias de 3 tiempos.

Como la balada tiene 4 tiempos, escribiremos casilias de 4 tiempos, etc...

Tomamos el ejemplo del VALS. Pondremos pues 3 negras por casillas:

Cosilla 4 2. 3 : 4 5 6 etc..

)
7]
| oy 2 = o

e :

O

Pero sabemos que una melodia no estd compuesta tnicamente de negras, y que el ritmo melodico
nos obligara a escribir también corcheas, blancas, etc...

' Pongamos pues esos varios valores ritmicos en cada casilla, pero repartiéndolos de manera que
cada casilla tenga siempre su suma de 3 tiempos:

_ 0 Casilla | 3 I '4 | 5 ' 6 i
L f‘ 1 1 ] 4 7 1
) = =] 7 ]
i o -£5 -~ Do é &
- s : f : I ! (
, 3 negras 4 blanca| 4 blancg |, 4 negra | 3 negras 6 corcheas 1 blanca con
1 ! gl | |
, 1.negra | 4 negra‘ | 4 blanca I ; puntille
2 : ! ' 2L 4 i f
e ‘(zm) l(2.+4) ]‘1*9_) ! : ll(éx Y2 ) :
: TIEMPO : e S e e L ' 3 )
== Veamos otro ejemplo con una melodia de 4 tiempos:
I neae corcheos blancasg corchzas neg@  blanza con porbllo © radonda
—_— ‘ Y o
L, & & =
2= A
SV s F
e 2 e
\ 4 4 4 %) \ 2 o 3 A J N 25 9.
! TIEMPOS X Dy b : B 4
- i it 4 1t
Capitulo IV: La ligadura de prolongacién
l : 51 una nota muy larga.;dura mf’xs tiempos que los contenidos en el compas, o para alargar una
qura ritmica de una fracciéon de mas .tiempo, usamos una ligadura llamada de PROLONGACION que
4 puede traspasar hasta el proximo espacio de la casilla vecina.
| N
LN
L_ D'd i
v i
<
i 5 = . R =
| Un sontdo de Un somido de Unsamdo de Un Tizmpo -
2 3 tiempos ; 5 diempos Lt tiempos vy medi)

En realidad, el uso de la ligadura de prolonga- 4
cion es delicado para un debutante. Varias combi- :
‘  naciones son posibles. Por ejemplo, este ritmo tie- 1) Qﬁ J 2) ) J J\ J
ne 2 formas de escritura: i :
v—29 —

e
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El puntillo

Acuérdense que el puntillo después de una figura riimica, alarga a ésta en una mitad mas de su
valor. 3

Una REDONDA CON PUNTILLO = 6 TIEMPOS (como si fuera REDONDA + BLANCA)

Una BLANCA CON PUNTILLO = 3 TIEWMPOS (como si fuera BLANCA + NEGRA)

Una NEGRA CON PUNTILLO = 1 TIEMPC Y MEDIO {como si fuera NEGRA + CORCHEA)

Una CORCHEA CON PUNTILLO = 3/4 de TIEMPO (como si fuera CORCHEA + SEMI CORCHEA)
etc... :

Toda la teoria de esta leccién X dedicada =l solfeo, debe asimilarse iranguilamente memorizando
perfectamenteé-la escritura musical durante varios dias, hasta que la mente y los ojos estén bien fami-
liarizados con todas las formas de escritura Yitmica. Por eso, no hay ejercicios de guena esta vez.

En otra clase de solfeo, veremos los numerosos signos que se encuentran en las partituras y los
silencios de cada figura ritmica. :

Lo que deciamos en la clase No. II es siempre valide: Es importante de llevar el compés con el pie

si no lo pueden todavia hacer mentalmente. Contande cada tiempo (e negra) o cada 2 tiempos (o blan-
ca) si la meledia es rapida. : : - '

LECCION XI: SEGUNDA OCTAVA DE LA
ESCALA DE “SOL”

Ahora si, subimos de verdad en los agndos 3 notas mas para llegar al tercer SOL. Pero sélo
una digitacién nueva que aprender felizmente!

Segunda Octava de “SOL”

Ml FA sOL b by it
= Culdado: Vemos que la digitacién para el tercer

3 Lk . v
'ﬂ’i{?f o SCL, es la misma que la que usamos para tocar el
Gieeson - O FA natural grave. No se vayan a confundir. Sélo la
4 Diaitacton Con mbnam manera de soplar diferenciara el sonido (un FA en

los graves, o un SOL en los agudos).

olele!

'n olras quenas: . - .
SLaNm oS i Esta vez estamos tocando notas ya bastante di-

8 B 2 ficiles, no olviden las 5 reglas para lograr los agu-
ook g dos que habiamos visto en la clase No. VII.

2 o

55 . .

Aprovechemos de hacer una pequefia recapitulacién de algunas posiciones delicadas.

LOS 3 "SOL’ 105 2 'FA"MATURALES 10s 2"podt”
ST EONER Ee

{ e
(- ) ~ = T .
e #+e- Ahora, un montén de ejercicios en SOL sobre
=% S las 2 octavas, porque dentro de poce empezaremos
g 00@ O OO O O O a tocar melodias y los dedos y la respiracién debe-
D08 0L 0, 0 rén estar listos.
e 55 ¢ oo
e OB 880 0 0 0
B 220 .00 0 o o
080 00 ¢ o

=

l
(73 )
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Ejerciclo No. 40: Saltos por octavas.

Ejercicio No. 42: Otros saitos de octavas, pero al revés.

L o (1) um !
4 = — , = = -
i‘ﬂw' + e £ S
. s 26 == o & 4 L
- - e
s 2 : ——— s
o E e e
LY & ;
f 5 g S hig L Ty e
K. Pj!\ i :‘E’% h |
€ e = s 9 =
J W | —— i - ;
Ejerciclo No. 41: Saltos de octavas.
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Ejercicio No. 43: Continuacién de escalas. Grupos de 4 con ligadura.
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i Ejercicio No. 45: Para trabajar los ARPEGIOS. Mucho cuidado
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... Ejercicio No. 46: Otra combinacion de Arpegics. Con regreso
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;- Ejercicio No. 47:  Arpegios en DO. Cuidade al FA natural.
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I.’ Ejercicio No. 48: Arpegios en RE. Aumentan las dificultades.
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. LECCION XII: - LA ESCALA DE “LA” Y LOS
: i 7
| “SOL” SOSTENIDOS
iL : Hoy, es una clase cortita. S6lo vamos a subir una nota en los agudos y la digitacion de SOL i
s grave, mediano y agudo. Nada mas.
:| Empezamos con la escala de LA, directamenic en las 2 octavas:
g g g A > LI LA
= —P‘*‘t ‘ ‘ w s Al L to ©
A 4 I (%) P} < o]
o : LTSI SRl o
| [ g18] & > &7 S
o = o @ L o
= - A >
| L - N0 e b E = : S
(Para los SsoL# wveon La d[gﬂac]o'n mas abajo en o
B peniagrama oparta.) ; >
| ®
- o
| L]
O
La cscala de “LA” tiene un sostenido mas que la de “"RE” (o 2 mas que “SOL") y como de cos-
tumbre, se los seiala en la clave de SOL.

W
| DS gk S sonthe
! ; ’ #0

ik () = oo Los sostenidos estan en un orden bien definido:
| J = s Primero FA, después DO, luego SOL, etc... Y aho-
[ 1 e ; : ra, en la escala de LA, todos los FA, todos los DO y
r_.; 7;‘;:.?0\’0 9 & i todos los SOL scrz'ln‘soslcnidos. El SOL  nos in-
1F 4 @ & teresa porque es una digitacion nueva.
i L ] & & Y a partir del SOL y del LA agudos, estamos ya
- L ] o & en la tercera octava del registro de la quena. Mas
) e @ ® que nunca, debemos cuidar cl. sonido v observar
: ] 5] & aientamente las 5 reglas descritas en la clase No.
K- O O VII.
Los "SoL # “mediano y agudo tienen Lo Y para terminar, los tradicionales ejercicios.
misma  digitacidn. Esta vez en “LA".
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Ejercicio No. 49

YE

Y 1§ !
Wt L g 1 oy
d = | g -6—-_;: =% - R g B
= ) Lw »—

C= 2
e
]

: !

] | 1) pme ) 8
@; ﬂ’- %(Q'—L = lj'__?_ ( LFT‘ i i = !
Lammas : o] |
i
Dk s (n SRR S |
d g ool v -~ -O—_;:-y — oo :
H

Ejerciclo No. 50: Especial para trabajar el MEDIO TAPADO del SOL SOSTENIDO.

_{):ﬁ‘ 1 il SRR (;} 'f_&‘iw_‘_y_m 2 , : s s (1)

|
1!
I

€|
T
&

¢
H

|
|
¢

., lp ﬁ e S g ‘:E-——
: H § H 1
L R SR Ve T e R gl -
J 1) g FysFgesFsy * v+

' Ejercicio No. 51: No es muy dificil pero cuidado a la ligadura de expresién.
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Ejercicio No. 52: Pequefios saltos. Mucha atencién en los agudos.
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COMO TOCAR EN DUO Y LA
AFINACION DEL OIDO

‘Al igual que ciertos instrumentos como el violin por ejemplo, la quena no tiene una posicion fija
-que asegure totalmente la afinacién de una nota. En el violin, si el musico pone tan sélo 1 mm. mas
abajo o mas arriba su dedo sobre la cuerd4, la nota saldra ya desafinada (demasiado baja o alta).

Con la quena, hemos visto que sélo un ligero cambio en el 4ngulo de la inclinacion de la emboca-
dura, nos modifica la nota (angulo abierto = la nota sube y angulo cerrado = la nota baja).

El asunto se vuelve mas complicado cuando sabemos que cada alumno presenta un caso particu-
lar, porque cada persona es diferente y la posicién de la quena en la boca depende de la morfolog_ia
personal del instrumentista (dientes o labio superior avanzado, barbilla prominente o no, etc...). En fin,
cada uno tiene -que acomodarse en una posicién confortable, ‘en la cual se sienta bien y obtenga la
mejor calidad de sonido, siempre_y cuando su oido le funcione perfectamente bien para detectar una
desafinacion, por pequefia que sea. : :

> No es muy importante que uno toque con un 4dngulo mas abierto o mas cerrado, pero si es suma-
mente necesario que este exactamente afinado con los insirumentos que lo acompafan y por supuesto,
afinado también con su colega si hay un segundo quenista. Un buen musico debe darse cuenta de in-
mediato si €l estd encima o debajo de la altura de los demas. Por eso, es todo un arte tocar la quena
en un conjunto y cambia mucho en relacion a los ejercicios y piezas tocadas en la casa, individual-
mente. 82 | ; 2

Por lo tanto, recomendamos gue 2, 3 6 4 alumnos quenistas se junten para tocar melodias y ejerci-
cios. Si no hay una segunda voz prevista en la partitura, pueden tocar al “unisono”,-es decir que cada
uno tocara la misma nota en el mismo momento. :

En cambio, cuando hay una segunda voz (puede haber una tercera o cuarta voz también) la segun-
da quena toca en el mismo tiempo, una nota diferente a la primera, y que debe armonizarse con clla.

Por ejemplo, un DO y un RE juntos suenan feo, pero un DO y un MI suenan muy lindo: es armo-

=f

mas simple y claro a la vista:

LECCION XIII:

. Para escribir una segunda voz, existen 2 posibi-
lidades: -
Para el piano, las partituras estan escritas asi:

t'dzg____

cada voz sobre un pentagra-

Porque es la misma mano que toca las 2 voces
(con 5 dedos se puede tocar hasta 5 notas juntas) ;
Con la quena’ vamos a usar un método

ma diferente:

h Primera Quena
h &

T B : r =

J ’ .
A Seaunda Ruena

EF T : z

Y &

p v s - -
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Ejerciclo No. 53: Lo mismo pero al revés y mis largo. b
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En esta clase XHI inauguramos los ejercicios a 2 voces!
Pero antes, algo imporiante que saber: No crean que la sepunda voz debe obligatoriamente sceguir
la misma curva que la primera. Mire bien cada nota, porque una {rase musical pucde muy bien repe-
tirse de manera idéntica en la primera voz y tener una variacion en la repeticion de la segunda voz.
Eso es ¢l arte de la armonizacion. (Ejemplo en las casillas 5 y 6 del ejercicio No. 55).
Recomendamos también que cada uno de los alumnos aprenda las 2 voces para turnarse, tocando
una vez la primera y luego la segunda. No hay razén que uno se “especialice” solo en la ejecucion de
las scgundas y el otro en las primeras voces!
En realidad, csos cjercicios ya son como pieczas andinas porque son melodias pentafonicas para
duo asi que... ADELANTE!
¢
Ejercicio No. 54: En SOL ..... sin comentarios.
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i Nota: Salta a la vista que cligimos la notas largas para aprovechar v tomar aire, acortando un poco sus duracio- £
. nes para tener tiempo de respirar antes que caiga el tiempo de la figura siguiente:
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Ejercicio No. 56: En LA. Recuérdense gue todos los FA, D

son sostenidos.

SN e

3 Nota: Esta demas scnalar que los dos quenistas deben tomar aire juntos, cn el mismo instante.
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2 Ejércicio No. 57: En DO. Un poco mas largo y todos los FA son naturales.
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LECCION XIV: VIBRACION O VIBRATO

~n—

b
b " Hasta ahora, hemos tocado nuestra quena de manera escolar, preocupandonos solamente de la téc-
b nica, sin buscar de adornar, ni tampoco dar belleza y “acabado” a nuestra interpretacién. j
| - A partir de hoy, vamos a empezar a tocar “lindo”, buscando !a armonia y la fineza en la ejecucién
b de una pieza, y eso se obtiene de varias maneras: .o aTe :
e

: —— Hacer vibrar el sonido & 3 g2 S
b —— Segtn las frases musicales, tocar mas fuer TIZAR una interpretacién)
) Poner, de vez en cuando, algunos efectos n un estilo particular a la pieza (apoyatura,
) mordente, glisado, etc...)

Esta clase, la dedicaremos 2 la vibracion. (En el 2dc. Tomo de este Método aprenderemos el ror-
dente, el glisado, etc.) S

sucesivas
Pero cuidado: Hay 2 manera de vibrar:
Una falsa y fea. ~
La otra correcta y hermosa.
La manera falsa consiste en “cortar” o que-

MANERA FALSA MANERA CORRECTA

WOW W YW, YW W W W

bra” muy feo.

La manera correcta consiste en empujar el ai-
re con ja barriga (Musculos Abdominales y Dia-
fragma). Asf, el soplo sale con curvas u ondas, dan-

do un efecto emocionante.

.

v porque este electo viene generalmente por ins-

empo de practicar un instrumento de viento.

ue tocar notas largas, jaldndolas con un poco de
fuerza. Pueden empezar con las de la primera octava. _ :

Con hacer durar lo mas posible una nota con fuerza, van a darse cuenta que su pecho y su barriga
quieren empezar a contraerse y vibrar naturalmente, traten de captar estas contracciones abdominales
poniéndose una mano sobre la barriga mas arriba del ombligo. Cuando estas contracciones estaran
perceptibles, solo necesitaran forzarlas un poco mas (sin exagerar) y acentuar el efecto.

Después de algunos dias de practica, verdn que ya no podran quitarse el buen habito y que nunca

~mas soplaran como antes.

Pero muchas personas equivocadas creen que para emocionar al publice, un quenista debe exage-
rar la vibracién (o el “vibrato” en terminclogia cizsica) con la quena. Este razonamiento es falso:

La vibracién debe parecer natural y nunca debemos sentir que el instrumentista “quiere, cueste lo
que cueste” vibrar. :

No es necesario buscar la vibracién: clla debe nacer naturalmente. Sélo la ayudara el instrumen-
tista, como ayuda cl médico en un alumbramiento.

La vibracion no es exclusividad de la quena. Todos los musicos que tocan instrumentos de vicnto,
vibran sus notas, ya sea el trompetista y el clarinetista de jazz, o el flautista y trombonista de orques-

;- ta sinfénica.

Con los instrumentos de cuerda, como la guitarra o_el violin, se vibra con los dedos de la mano
izquierda.

Esta vez, en lugar de ejercicios, vamos a tccar en duo una pieza ideal para la vibracion: Un “Ya-
ravi” del Cuzco, el famoso “Cllantay”.

Por una vez, no piensen en la técnica, pero picnsen en vibrar cada nota y dar una inierpretacion
emocionante.- :

Para esta partitura, debemos conocer algo mas: el signo que anula (o cancela) un sostenido o un
bemol. Este signo se llama el becuardo. En efecto, van a ver en esa partitura sostenidos o bemoles que
aparecen accidentalmente y que se¢ anulan gracias a los becuardos en la misma casilla o en la siguien-
te (leer atentamente la clase de solfeo No. XV “Signos musicales” y la No. XX “Sostenidos, bemoles y
becuardos”). El becuardo se dibuja asi: ! : ;

.,;’i

R i y : i

1.

TN WTWTW W W W W W W W

.,
»

TV WW W W W W W

(V8
o2

A A
\
|
|
|
|
i
|
|
]
|
|
'




%;a’
& |
- IEnconlrarfm también un ST bemol: miren la digitacién del SI B en la préoxima clase de quena No. & ’
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En realidad, no hemos observado ciertas reglas musicales en esta partitura que por
errores de escrituras, pero son voluntarias: ' 2
No estamos todavia en condiciones de captar todas las finezas de una partitura normal. En la
quinta casilla del Yaravi, en la segunda voz, figura un ejemplo, un SI bajado de un medio tono con un
bemol. Normalmente eso rio se hace porque en una partitura que lleva sostenidos, no se mezcla bemo-
les en la obra. Lean atentamente la_clase No. XX que habla de 11%5k sostenidos, bemoles y becuardos.
A partitura en DOqtie ‘o dleva nin-

Ahora, se preguntaran: ¢Por qué intervienen sostenidos en un € 110
gun sostenido en la clave de SOL? Veran también en la clase de solfeo No. XX que rﬁtféﬁ%‘ﬁ ces hay
alteraciones (Sostenidos o Bemoles) accidentales, es decir momentaneas, porque tal melodia lo quiere
asi. Y estas alteraciones accidentales desaparecen en la casilla misma o en la siguiente gracias al be-
cuardo que las anula.

La leccion XX es quizas, la mas importante de este libro en cuanto a la teoria musical. Apréndan-
fa perfectamente. :

\ . -

Ahora si, a partir de la clase XVI pucden empezar a aprender las partituras en el mismo orden
que cstan cscritas. No sirve de nada quererlas tocar todsas a la ves. Cada partitura debe durarles una
semana 6 10 dias tal como cada clase, y no cmpiczen otra picza musical antes de saber cjecutar’ per-
fectamente la anterior.

LECCION XV: LOS SILENCIOS, SIGNOS Y
VOCABULARIO MUSICAL

Esta leccién nos va a servir de recapitulacion de todo lo que hemos visto antes en teoria musical y
- con los ejercicios de quena, pero también vamos a_aprender muchas cosas nuevas en cuanto a la ecti-
mologia del mundo musical y sus definiciones.
Empecemos por lo mas sencillo: :

1) La partitura: . Es el “Texto musical” escrito con figuras ritmicas sobre un pentagrama vy
: acompanadas de todos los signos musicales existentes. Sc habla de la parti-
tura de una cancién o de una sinfonia que permitira al instrumentista de

leerlas. :

2) El pentagrama: Son las 5 lineas sobre las cuales van a aparecer las figuras ritmicas.
¢ Sin pentagrama, no se podria escribir la musica.

3) La clave de sol: Al principio de cada pentagrama aparcce una figura dibujada como si fuera
) un adorno: es la clave de sol Hamada asi porque su dibujo empieza sobre la
linca del SOL y nos si
]

irve de referencia para ubicar las otras notas.
on ESESEeT Es al costado de la clave de sol que se escriben todas las indicaciones que
el musico debe conocer antes de lanzarse a leer una partirua: los sosteni-
- dos, bemoles, indicaciones de compas, etc...
Existen otras claves (clave de FA, clave de DO, etc..)
Pero para la quena, sélo nos ocuparemos de la clave de SOL.

4) La Casilla: Es cl espacio comprendido entre las 2 lincas verticales
que aparccen en los pentagramas. Las partituras estan
llenas de casillas que juntan las figuras ritmicas por
grupos de tiempos iguales.
En las partituras largas, las casillas estan generalmente numeradas para
- : que. el musico pueda ubicarse facilmente,

5) El compais: Es la division de toda melodia por tiempos basicos.
Es tambic¢n la velocidad propia de cada miclodia: seguir el compas es decir
seguir el ritmo de la melodia con una velocidad determinada de constante
rcgularidad. = :

AD
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6) El tiempo: Es el “latido” de toda la musica que debe tener la regularidad y la
tud de un reloj.

7) Unidad de tiempo: Es la representacion dei tiempb por una figura ritmica que generalmente |

la negra, pero hay casos particulares en los cuales la unidad de tiempo &
la corchea y muy raramente, la blanca.

8) La escala musical: Es la subida o la bajada de 8 notas vecinas seguidas, y que debe empezar
terminar por la misma nota.

Esta primera y tltima nota dara su nombre a la escala: DO RE MI FA
LA SI DO = escala de DO. :

: Se puede construir una escala desde cualquier nota.
Hay también escalas mayores y escalas menores.

9) La ténica: La primera y ultima nota que da su nombre a una escala se llama ténica.

10) La dominante: La quinta nota’ después de la ténica lleva el nombre de dominante porg
es la nota de segunda importancia en una escala.

11) Escala de “DO”: Es la escala natural universal que no tiene ninguna correccién a sus not
Ella va de DO a DO.

El DO es su ténica, y el SOL es su dominante.

- FA SoL :
Jl} Do RE Ml A LA S DO
s =2 = @)
[ B O
L W = T3 < =
TonicA : Domwanle : Toniea
"12) Escala de “SOL™: Empieza por el SOL y tiene 1 sostenido fijo, el FA.
\
SOL LA Si DD RE Mi FA SOL
.._Q_n} _.,__ e ; 0
Val : = =% L34 i
0% o [® ] - = =
o . =] SOSTENDO
Toniea DominanTe = Tonrea
13) Escala de “RE”: Empieza por el RE v tiene 2 sostenidos fijos, el FA y el DO.
RE M] FA | SoL St
o A 1 LA _ DO RE
\VECs o
Tl o= = [®) =
LS = P Lo I € i =
¢ SOSTE N|DC f SOSTENIDD :
Tonnea DominanTe ToNicA
14) Escala de “FA”: Empieza por FA y tiene 1 bemol fijo, el SI.
FA SoL LA s} 2o RE M| FA ;
0
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BEMoL $

Tonica : Dominanle - Tomiza
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Escala de “SI bemol”: Empieza con un SI ya corregido (que no es natural) con un bemol y esta
escala tiene 2 bemoles fijos, el SI por supuesto y el MI.
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16) La Tonalidad: . Viene a ser el registro, la escala usada par escribir una melodia. Si no hay
ni sostenidos, ni bemoles en la clave de sol, sabemos que la partitura esta
en DO, es decir en la tonalidad de DO. Si vemos un bemol en la clave de
SOL que ser4 obligatoriamente el SI, estaremos cn la tonalidad de FA. La
tonalidad de una melodia depende: directamente de la escala usada para es-

cribirla.

17) La octava: ' Es el espacio entre las ténicas. Como una escala se puede repetir varias ve-
ces a diferentes niveles en los graves y los agudos, puede haber 4, 5 6 6
ténicas a cada "piso”. Cada piso de ese edificio musical sera una octava.
Con las octavas se mide la capacidad de una cantante o de un instrumento:
el piano tiene un registro de 7 octavas. La soprano de coloratura peruana,
Ima Sumac, tenia un regisiro de méas de 4 octavas.

Una buena quena debe llegar a un registro de casi 3 octavas completas.

18) Figuras ritmicas: Son las figuras con las cuales escribimos el ritmo de una melodia: blancas,
negras, corcheas, etc... ;
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19) Lasplica: - - Es la “colita” de las figuras ritmicas. Pueden ser dirigidas hacia arriba o
' abajo.

beo

*  Es el signo que nos hace subir una nota de un medio tono. Cada nota de la
escala musical puede recibir un sostenido, por ello hay 7 sostenidos en la
musica. : : S
Existen 2 tipos de sostenidos: los que estén fijos en la tonalidad y que estan
indicados en la clave de SOL. :

Los otros sostenidos son ocasionales y aparecen en la partitura solo mo-
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mentaneamente.

21) El bemol: - Es el signo que nos hace bajar una noia de un medio tono.
Cada nota de la escala musical puede recibir un bemol, por ello hay 7 be-
moles en la musica. Existen también 2 tipos de bemoles: Los que estéan fijos ¢
en la tonalidad y que estdn indicados en la clave de SOL. Los otros bemo-
les son ocasionales y aparecen sélo momentaneamente en la partitura.

22) El becuardo: Es el signo que anula un sostenido o un bemol. Su efecto puede ser mo-
i mentaneo o definitivo. Pero su accién tiene valor s6lo en la casilla donde el
esta. Si el becuardo cancela un sostenido o un bemol fijo (que estd mencio-

Peebbbbbbbe

: 3 nado en la Clave de SQL) su efecto es momentanco, porque en la casilla
B siguiente, si se encuentra la misma nota, ello aparecera de nuevo con su
’ sostenido o bemol fijo. H

' Pero si el becuardo cancela un sostenido o un bemol accidental (que no esta
en la Clave de SOL) su efecto sera definitivo (o por lo menos hasta que apa-
rezca de nuevo una correccion accidental en la misma nota), porque en la
casilla siguiente todo vuelve a la normalidad y la misma nota sigue nueva-
mente natural. %

23) La ligadura de prolongacidn: Es una ligadura que une a 2 6 3 notas del mismo ni- 1
vel a fin de aumentar la duracién de dicha nota. |
Q Puede traspasar de una casilla a otra.
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24) La ligadura de expresion: . Es una ligadura que une una cierta cantidad de notas ?
: diferentes a fin que ellas no estén picadas por el ata- e
g R — que de lengua. También puede traspasar de una casi- I
T g . = i~ ila a otra. ,ﬁ
¥ 1= 1]
% \__/1 s } : i j
25) El calderén: Generalmente este signo esta en el final de una frase musical encima de la
uliima ncta de dicha frase. Nos indica alargar esta nota (el musico estando
//'\ libre de decidir la duracién de ésta) a fin de dar un final majestuoso a la y
. melodia, o para hacer una pausa, suspendiendo la melodia un rato, para .

luego seguir con mas vigor.

Ahora veamos los silencios musicales.. :

En musica, los sonidos tienen una duracién determinada por las varias figuras ritmicas. Entonces,
los momentos de silencio deben también tener una duracién determinada por un signo que correspon-
de exactamente a cada figura ritmica. - - : : ;

Hagamos pues el cuadro siguiente:

Figuras ritmicas: El signo de silencio que le corresponde y donde colocarlo sobre el penta-
grama:

Unh rectanaulo d;r]cj}do ABAJO de

LA REDONDA o 4 TIEMPOS la Wnea ceniral del pentagrama.
LA BLANCA A 2. TIEMPOS Un rectdnguo dirigide ARRIBA de
la linea ceniral del pentagrama.
LA NEGRA ‘J 1 TIEMPO Z Un signo £special | que.  parece
s LN poco a una “z°*,
LA CORCHEA J\ 72 TiEMPO 7 Como- si fuera oun “siete (7).
LA SEMI )R\ Y4 TiEnmPO 7 Un “sicle’ con doble barra.
CORCHEA
A FUSA } 8 TIEMPO ? Un “siele’ con triple barca.
’& 1 =4 el S
LA SEMI Fusa A‘ TIEMPO 7 Un "siele” éon cvadruple barrg.
25) El puntillo: El puntillo plazado al costado de una figura ritmica, alarga ésta en la mi-
: tad de su valor inicial. Ejemplos; S
‘J . Una negra con’puntillo oo St i NNa—_————— = 1 tiempo y 1/2
= r) Una CORCHEA ‘con PUNFII PGS = 3/4 de tiempo
\ Una REDONDA con PUNTIETCIESE RSN = 6 tiempos
\ { = d i

LECCION XVI: : LAS ESCALASDEFA Y
DE SI BEMOL

Hoy aprendemos varias digitaciones nuevas y subimos un poco mas en los agudos con las escalas
de FA y de ST bemol. Estas escalas tienen una particularidad: no usan sostenidos ( # ) pero usan bemo-
fes (). Vean atentamente la clase No. XV que habla de los signos musicales.

Escala de FA con una digitacién nueva: el SI B - = g HATS:AL
Esa escala es bastante sencilla. Ademas, apren- 0 AR - &
deremos sélo una octava porque no hay FA grave y —£n—b- — o —C =
el tercer FA agudo es sumamente dificil de sacar jf e
con la quena, y su timbre muy fastidioso al oido. ’ e O O
También aca solo nos ocupamos del SI bemol me- O ® A O
diano. / ) Rl te s
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La escala de SI bemol es mucho mas delicada, y se ejecuta sobre 2 octavas. Ella tiene 2 bemoles:
el SI que ya encontramos en la escala de FA y el MI bemol que nos va a obligar a hacer un poco de
virtuosidad con los medio-tapades. Ahora, encontramos los 3 SI B (grave, mediano y agudo) quc se
logran de 2 maneras diferentes. Y también el MI B que tiene varias digitaciones (sobre todo para los
que quieren evitar el medio-tapado) segiin sea grave o agudo.

Escala de SI bemol

-DL S8 . MUB EA stg pAL L e B SID
a4 B > i Py
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Mas que nunca, aprendan todas esas digitaciones, porque la necesitaremos todas en cualquier mo-
mento. Las dilerentes variaciones van a ser muy ttiles segiin las partituras.

Acuérdense de trabajar con regularidad ante todo. No se trata de tocar rapido y parar cuando hay
una dificultad! Trabajen en los pasajes dificiles primero y empiccen lentamente. Para que cada nota
siga en una continuacion con la misma velocidad, marquen siempre el compas con el pie.

Ahora si, los ejercicios van a tener un cierto sabor!

Ejercicio No. 58: ]
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Ejerciclo No. 60:
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Ejerciclo No. 61: muy dificil - s0i,
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Ejercicio No. 62:
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Ejercicio No. 63:
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LECCION XVII: ESCALA PENTAFONICA
Y ARPEGIOS

Si quitamos de una escala, la cuarta v Ia s¢ptima nota, obtenemos una escala quebrada de cinco A
notas:

Ejemplo en DO: PO 'RE  “MI - SOL . LA DO RE " S soisst
1. " kel 3 4 5 1 2 3 4

Es la famosa escala pentafénica usadz por los vueblos de Asia y los indigenas de toda América.

ALracticaremos las escalas Pentalénicas con ios primeros ejercicios de esta clase, en todas las tonali-
dades que va conocemos, porque el folklore andino que se toca con la quena es, generalmente, pcnla{é- o
nico. ; : el
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Ahora, si quitamos de nuestra escala de 7 notas, la segunda y la sexta (ademas de la cuarta y
sépiima), nos quedaran tan solo 4 notas, que ya no forman una escala, pero nos dan un arpegio, es
decir, notas salteadas tal’como la hemos ya encontrado en los ejercicios de las lecciones anteriores.

Un arpegio esia formado de un minimo de 3 notas: la ténica (la primera de la escala), la nota del
tercer grado (la tercera de la escala) y la dominante (la quinta). Vean nuevamente la clase No. XV con
las explicaciones de la terminologia musical.

Esas 3 notas (o mas) del arpegio puecen estar en cualquier orden, es decir que podemos empezar
por cualquiera de las 3:

DO Ml SOL MM SOL 20 So0L DO M
Tonicu Dominonte Deommnanie Tonice Dorpinonte Tonico —y
D B £
o™ =
<

Hay instrumentos que pueden tocar juntas las notas de un Arpegio, de un golpe en el mismo tiem-

po. La formacion de esta interpretacion se llama entonces: ACORDE y el conjunto de notas se escribe
asi: :

ACORDE DE DO ACORDE DE FA ACORDE DE SOL ACORDE DE RE
TInica = ‘_‘::Q‘ni ca . Q -
:E-ramxnan‘m‘ ’::—T""‘M k)(( Domin
= T2nica Y g S
S : g i Dominante (& Tanica ¢

En cambio, la escritura de la formacion del arpegio es ia gue ya conocemos:

ARPEGIO DE LA ARPEGIO DE LA ARPEGIO DE LA ARPEGIO DE LA
TONALIDAD DE DO TONALIDAD DE FA TONALIDAD DE SOL TONALIDAD DE RE
e O
|9 ) T8 = :
P = o o= S D
g 3 a3 Gk

El piano, la guitarra, el arpa, el acordedn, etc..
el caso del piano) porque los 5 dedos de una mano

Pero, los instrumentos de vicnto
pueden solamente tocar una nota
tocar un acorde.

Por ello, nosotros nos ocuparemos uinicamente del
tan dedicados-a los arpegios.

Antes de empezarlos, miremos ¥ '2quemos esos a
mas aguda que conozcamos y aprendamos a identificar esos a
Estéan indicadas la Ténica (T) y la Dominante (D):

LR

- pueden tocar acordes hasta de 5, 6 6 10 notas (en
tocarédn cada uno una nota.

(trompeta, saxéfono, flauta y por consecuencia la quena también)

a la vee. Se tendran que juntar varios instrumentos de viento para

arpegio. Los otros ejercicios de esta leccién es-

rpegios por sus diferentes tonalidades.
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rpegios desde la nota mas grave hasta la nota
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Se dieron cuenta que hay un salto de 2 notas entre la dominante y la ténica. En cambio, entre las

otras notas, solo hay un salto de 1 nota. Es precisamente lo que nos permite ubicar donde estd la

ténica 'y, por consecuencia, reconocer la tonalidad del dicho acorde, tonalidad que nos confirmara el o
los sostenidos o bemoles senalados en la Clave de SOL.

1

Ahora, pasamos a los ejercicios, primero los pentafonicos, luego los de arpegios.

Ejercicio No. 66: Pentalénico en DO
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Elerciclo No. 69: Pentafénico en FA
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Ejercicio No. 70: Pentafonico en SI b
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Ejercicio No. 71: Arpegios variables, cuidado!
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Ejercicio No. 72: Con ¢slos arpegios cambiamos de armonia (o tonalida
Este es especialmente indicado

d) en cada casilla.
para trabajar el tipo de “fuga” en‘los h

uaynos pune-
nos. EI LA # es como un SI |, y el RE # es como MI } :
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Ejerciclo No. 73: Un combinado muy linde. Cuidado al DO #
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©  LECCION XVIII: LA SEGUNDA OCTAVA DE
LA ESCALA DE “DO”
Como hacia tiempo que no subx;amos en los agudos de la tercera octava de la quena, hoy aprove-

chamos de aprender 2 nuevas notas que nios van a permitir terminar la segunda octava de la escala de
DO. Nos falta sclamente ¢! SI y el DO agudos. Vecamos:

clases IV y VIL. El tercer SI es una nota muy deli-
cada en L. quena. Ella es débil y no saldra sin es-
fuerzos y voluntad del alumne.

Si por casualidad, alguien de Usledes tiene una
quena que suena un poco alto en el DO, esta posi-
cion les da la posibilidad de tapar a medio 0 a 1/4
el hueco libre con ¢l dedo mayer de la mano iz-
quicrda:

MQOOOWO
elocoaee

1 !
e Antes de pasar a los ejercicios, prucbcn con tranquilidad las 2 notas lentamente y con suficiente

Eﬁnpo Hay que fijar bien la digitacién primere. Ademis, los 3 ejercicios para el Sl y ¢l DO son los
os que tocamos con corcheas! Los siguientes estaran con semi-corcheas!

“
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B — Sl S = 0

S Ahora si, tienen que usar todos los recursos pa-

- n e L = ra lograr estos agudos. Revisen los puntos esencia-
E S e cws o Cam S les y las reglas de respiracién, atague de lengua,
= % maneras de soplar tal come estan dictadas en las




Ejerciclo No. 74;
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Ejercicio No. 77:

Cuidado, son semi-corcheas! Empezamos a tocar rapido.
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Ejercicio No. 78: EIl mismo en DO. Parece facil al principio, pero ...
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LECCION XIX: INTRODUCCIONES O ENTRADAS DE
PIEZAS FOLKLORICAS CONOCIDAS
‘COMO EJERCICIOS ' ’

’

En esta clase hemos juntado algunos pasajes mas caracteristicos'y dificiles de ciertas melodias fol-
kléricas, que, generalmente presentan un verdadero problema para el alumno quenista. Pensamos tam-
bién que lo mas importante es poder ejecutar la misma digitacién de una melodia, en diferentes tona-
lidades sin que el quenista se sienta “prisionero” de una tonalidad. El buen quenista puede ser Hama-
do para acompanar tal o cual cantanie que no interprete la misma cancion en una dnica tonalidad.

1

!

Por cllo, dedicamos esta clase al trabajo en detalle de estos pasajes dificultuosos, tomandolos como
si fueran cjercicios, acompaiados de su dcbido comentario, y repitiéndolos en diferentes tonalidades.
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Empecemos con la escala final de la parte huayno del “Céndor Pasa’ tal como fue escrita por
compositor, Daniel Alomia Robles. Primeramente en LA menor (digitacién de la escala de DQ), lucgo
en SOL menor (digitacién de la escala de SI bemol} y en RE menor (digitacion de la escala de FA):
B Cuidado, con las muchas alteraciones accidentales! Hay que tratar también de hacerlo de un solo tir H
i sin respirar (no hay sitio donde cortar!) . L 2
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Ahora, la introduccién de “Virgenes del Sol” de Jorge Bravo de Rueda. En realidad, existen 2 ver-
siones aceptables y las tocaremos seguidas. Veamos primero la tonalidad de LA menor (DO):
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La tocamos nuevamente pero esta vez en SI menor (digitacién de la escala de RE). Cuidado al

SOL sostenido y el LA sostenido seguiditos! (La digitacién del LA sostenido es la del SI bemol porque
es la misma nota). ‘ : »
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Seguimos con la famosa entrada del Huayno “Llauliillay” del Departamento de Apurimac. Lo to-

caremos seguidito con-las 3 tonalidades en cadena: MI mencr, RE menor y LA menor (SOL / FA / DO).
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Acuérdense de fijar lentamente la digitacién antes de acelerar poco a poco. Trabajar separados los
sitios donde hay fallas. : :

La entrada del Pasacalle / Cancion ancashina “El Huascaran” del compositor peruano Maximiliano
Shuan, no es muy complicada. Asi que podremos tocarla en 6 tonalidades diferentes!

FA # menor = digitacién de la escala de LA (méas alteraciones accidentales)
.SI menor = digitacion de la escala de RE (maés alteraciones accidentales)

MI menor = digitacion de la escala de SOL (mas alteraciones accidentales)
LA menor = digitacion de la escala de DO {més alteraciones accidentales)
RE menor = digitacién de la escala de FA (mas alteraciones accidentales)
SOL menor = digitacién de la escala de SI b (m4s alteraciones accidentales)
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La introduccién del Huayno Pandillero puneno “Ramis”

, N0 ocasiona problemas. La tocaremos en
las mismas tonalidades.
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La composicién del violinista cajamarquino Ramiro Fernandez Bringas, “A las orillas del Chonta”,
es muy interesante desde el puntc de vista de uxf'.‘:u‘,ou ya sea para violin o para cualquicr otro ins-
trumento. La vemos primero en SI menor, luego en LA menor y f{inalmente, en RE menor. Noten gue
los finales no son siempre iguales, por razén de registro de la quena.

SI menor: Cuidado el final es dificil con el LA y el DO sostenidos!
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LA menor: mas facil, pero sube muy alto en los agudos.
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RE menor: sin comentario!
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Y para terminar esta clase de ... tortura, un

a introduccién de cueca chilena. Cuid

ado a las ligadu-

ras de expresion y al ritmo! Primero en DO y luego en RE.
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Acuérdense que cada uno de estos ejercicios se deben trabajar separadamente, 20 6 30 minutos por
tonalidad. Ubiquen los pasajes y las casillas més delicados y dificiles para trabajarlos separados pri-
mero antes de unirles a la melodia entera.

LECCION XX: UN POCO DE SOLFEO: “SOSTENIDOS,
BEMOLES, BECUARDOS, TONOS Y
SEMI-TONOS Y CONSTRUCCION DE
UNA ESCALA”

Esta clase, quizas, es la mas importante en teoria, de todo el método. Es el mecanismo vital de la
armonfa musical y mas que nunca, esta leccién debe ser leida hasta su total comprension. Es un poco
Jarga, pero van a ver que vale.la pena ‘¢ Empezamos?

El ntimero 7 tiene un lugar importante en la misica: hay 7 notas basicas y también hay 7 sosteni-
dos y 7 bemoles. Es decir que cada nota basica puede recibir cualquiera de los 2 signos.

Asi, la musica esta formada de 2 clases de notas:

notas naturales y

notas alteradas (o corregidas) :

" Los espacios entre las notas se miden en tonos y semi-tonos.

El mejor ejemplo de todo ello es el teclado del piano:
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Las teclas blancas son las notas naturales

Las teclas negras son las notas con alteraciones (sostenidos y bemoles)

Entre el DO y el RE (por ejemplo) hay un espacio de 1 tono completo. Era necesario entonces, de
poner una tecla negra a fin de crear un sonido intermediario que se situe entre los dos a un 1/2 tono
del DO y a un 1/2 tono del RE. Es la razén de 10das las otras teclas negras puestas entre las otras
notas. :

Pero vemos que existen 2 excepciones que se repilen en cada octava: entre el MI y el FA, asi que
entre el DO y el SI, no hay tecla negra. Es porque esos 2 espacios son normalmente ya reducidos a un
- 12 tono en la escala natural sin alteraciones. Ello nos lleva a estudiar la sucesién de tonos y semi-

| tonos en la escala universal natural:

| ?D : S e v = ian Este orden de-continuacién nunca cambia ¥

i s E____U_O_D—O"—U ' hay que restablecerlo cuando construimos tna cs-
.- e cala a partir de otra nota que no sea el DO.

3 o5 l i3 VM 4 & l = 1 =t } % } = ‘ Es por eso que nccesitamos 1,2, 3,4 0 mas sos-

f IR A R S A tenidos y bemoles en las otras escalas.

3 Ya vimos que al empezar una cscala por la nota SOL, tuvimos que poner un FA sostenido para

eonservar el orden 1 1 1/2 1 1 1 1/2. A partir de RE son 2 # que sc necesitan (DO y FA). La escala de

LA pide 3 # etc... »
Y pasa lo mismo con los bemoles: Escala de FA = 1 bemol, escala de SI = 2 bemoles, etc...
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Asi es que de una vez, vamos a aprender la lista de los 7 sostenidos y bemoles en su orden respec-
tivo y ver inmediatamente que nueva escala nos dan: : :

ORDEN DE LOS 7 # : 158
N d2isT 7
FA * DO SOL RE LA MI SI AL
lero. 2do. 3ero. 4to. 5to. 6to. 7mo. ﬁ;} A o4

ORDEN DE LOS 7 b

7] e
b @ gatel
e
'7...4:-
BLR

@
W
‘Q

SI MI LA RE SGCL DO FA
lero. 2do. 3ero. 4to. Stels. 5610 7mo.

Y ahora, cual es el truquito para reconocer de que escala se trata, tan solo mirando el niimero de
sostenidos o bemoles que estan sedalados en la Clave de SOL.

Muy simple: Para los # se aumenta mentalmente de 1 tono, la nota designada por el alti-

mo sostenido.
i

/
Ejemplo:

# el dltimo siendo FA # + 1 tono = SOL, es decir escala de SOL

# el ultimo siendo DO # + 1 tono RE, es decir escala de RE

# el dltimo siendo SOL # + 1 tono = LA, es decir escala de LA

# el ultimo siendo RE #.+ 1 TONO = MI, es decir escala de MI A

# el altimo siendo. LA # + 1 TONO = SI, es decir escala de SI ‘ :
# el ultimo siendo MI  #+ 1 TONO = FA # (y no FA natural) = escala de FA #
# el altimo siendo SI ~ # + 1 TONG = DO  (y no DO natural) = escala de DO #

N OB N e

Paralos b esel pentiltimo bemol de la lista que da su nombre a la escala (a
partir de un minimo de 2 beroles por supuestol)..

Ejemplo:

2 b el pendltimo siendo el STCsh = estala de SI b

3 b el pendltimo siendo el MI b = escala de MI b

4 b el pentltimo siendo el LA } = escala de LA b

5 b el peniltimo siendo el RE } = escala de RE b

6 b el peniltimo siendo el SOL b = escala de SOL} Sk 2 :

7 b el pentltimo siendo el DO b = escala de DO b : ; /
Culdado con este detalle curioso:

un MI sostenido = FA natural

un SI sostenido = DO natural

un FA bemol = MI natural

un DO bemol = SI natural

Esa curiosidad se encuentra sélo en la escala con 6 6 7 bemoles y sostenidos que pocas veces o
casi nunca tocaremos. Pero hay que entender el por qué del mecanismo: En la escala de SOL b , por
ejemplo, el DO b sonara como SI natural pero tedricamente es un DO b porque en esta escala, nues-
tro SI verdadero, estad ya alterado con un bemol Y no se pueden confundir.

Ahora, si analizamos a fondo el mecanismo de esta teoria musical, nos damos cuenta que el juego
de los # y b estd hecho dé tal manera que en cada 1/2 tono, se puede construir una escala’
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Hagamos csa lista de cscalas con el namero de ¢y} que le corresponde:

SUCESION ESCALAS QUE ESCALAS QUE
DE 1/2 TONOS LLEVAN SOSTENIDOS LLEVAN BEMOLES
‘DO NATURAL . iEES
DO ¢ DO & (7 &) RE b (5 b)
RE RE (2 #) :
RE # £ : ML. b (3 }b)
MI MI 4 #)
FA FA 3 )
FA # ' FA # (6 1) SOLb (6 b )
SOL ; SOL (1 #)
SOL # LA b (4 b)
LA ‘ LA G #) .
LA 4 : Staile i)
SI Si G 4) DO b (7 b))

TOTAL: 7 ESCALAS CON SOSTENIDOS 7 ESCALAS CON BEMOLES

Nos damos cuenta asi que finalmente: : :
un RE sostenido suena igual que un MI bemol
; un FA sostenido suena igual que un SOL bemol
; un LA sostenido suena igual que un Si bemol
Sl

y si_miramos el teclado del piano, averiguamos que clectivamente es Ja misma tecla negra que da
el RE #/MI b ,el LA# /SI b, etc...

Ah! Un truco facil para caligrafliar de manera exacta el bemol: es una mitad derecha de un cora-
zon. Dibujen un corazon, partanlo en dos y ya esta.

i
¥
Ahora, completemos esta clase con el ultimo signo de suma importancia:

EL BECUARDO

Se ha dicho en la leccion XV que el becuardo anula el efecto de los sostenidos v bemoles y quce su
accion puede ser delinitiva o momenténea.

1) Es momentanea cuando el Y vuelve natural una nota que esta con # 6 b en la clave de SOL
{ (porque se supone que la dicha nota regresara a la normalidad en la casilla siguicnte, estando
su estado normal (para la partitura) seiialade en la Clave de SOL.

2) Es definitiva cuando el H cancela un sostenide o un bemol accidental en la partitura (es decir,
que no estd previsto en la Clave de SGL). - -

Esta ultima regla, nos lleva a hablar de las alieraciones accidentales: y

Son correcciones que cambian momentincamente lo que esta indicado en la Clave de SOL. v que
aparecen y desaparecen a lo largo de la partitura. Es ‘decir que un sostenido, un bemol o un becuardo
puede surgir en la partitura por un breve instante y luego, desaparecer.

Aqui va un ejemplo: una melodia de vals en SOL con un corte medio “jazz''.

y 4
casilla ok 3 : 2
‘Qiz I 08 0 —
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El doble papel del becuardo en esta frase musical s evidente:

“
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I) En las casillas No. 1 y 2, ¢l becuardo cancelo ¢} DO # y ¢l LA # que habian aparccido acciden-
talmente y volvio estas 2 notas 2 su modo natural. Su accién es definitiva para las siguientes
casillas (si no aparecen mas alieraciones del! DO o del LA a lo largo de la partitura por su-
puesto).

I) En la casilla No. 4, el becuardo actiia cemo alteracién accidental, porque esta cancelando mo-
mentaneamente el FA # que esta normalmente indicado-en la Clave de SOL, Y que se volvera
nucvamente sostenido después.

Ahora, vienen 2 reglas muy importantes en cuanto.a la duracisn efectiva que tiene la alteracion

accidental con cualquiera de los 3 signos {sostenido, bemol o becuardo):

A) La accion de los signos tiene efecto solo en Ia casilla donde esia marcada la alteracién acciden-
tal y no afecta dicha nota en las casillas siguientes.

Es decir que si el compositor quiere seguir con la alieracién accidental sobre la misma nota en las

siguicntes casillas, tendra que repetir obligatoriamente el signo ( # b, 0l) en cada casilla en la cual
quiere reaparccer dicha alteracién accidental : ;

Ejemplo: ;
3 2 3 U
“ S = s
TA =Y, L = =i L
S S
| ¥ 7 1 — ] : W
L ; v N

En cada casilla debe senalarse el sostenido para el LA. Si desaparece el signo delante dicha nota,
clla volvera a leerse natural 1al como esta indicado en la Clave de SOL. Es lo que sucede en la casilla
No4.

A pesar de ello, la mayoria de las partituras llaman la atencion del musico (por si acaso!) con el
signo contrario cuando la alteracién accidental deja de existir.

Ejemplo:
) i
-5 i
e o fete
¢ ! N

También en el primer ejemplo del Vals con corte “Jazz”, el primer SOL de. la casilla No. 4 (que

¢std sin indicacion ninguna) hubijera podido recibir un becuardo para hacer recordar que ya se volvio
natural, pero no es una obligacién. ‘

B) La segunda regla es: en caso de repeticion de una alteracién accidental dentro de la misma.casilla,
se senalara una sola vez la alteracién con su signo debido y ello sera valido para la 6 las repeticio-
nes de dicha nota en esta casilla. ; : "

\

Ejemplo: ¥

T s ] ]
A & ‘\{[ 7

LiL} &

Los FA y los DO son sostenidos en permanencia tal como se senala la Clave de SOL. En cambio, el
SOL y los LA son alteraciones accidentales tal como lo indica la primera casilla. En la segunda casilla
¢l LA sostenido esta repetido 4 veces, pero sélo el primero ileva el signo del sostenido. Los otros LA se
lceran de igual manera. En la tercera casilla, se indica el becuardo (facultativo) para senalar que la
alteracion del LA ha terminado. >

Asi es el juego de los sostenidos, bemoles y becuardos y es con ello que termina nuestra tltima
clase de este primer tomo del Método. Nos quedara aprender que existen escalas mayores y escalas

menores, pero eso es otra historia... que veremos en ¢l segundo Tomo del Método de quena Thevenot!
Ahora, seguimos con las partituras ...

==
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“COMO TRABAJAR LAS PARTITURAS”

12

Nunca, pero nunca, intenten de tocar una partitura a primera vista con el instrumento. La prime-
ra lectura se hace con los ojos y no con los dedos!

¢Acaso el corredor de formula 1 se lanza de arrangue a 300 km/h. sobre la pista de la carrera? No.
El piloto llega 1 6 2 dfas antes al lugar para estudiar en detalle ¢l circuito, comprobar cual es la velo-
cidad maxima posible en tal y cual curva, averiguar si las recias tienen defecto de pavimento, sentir
cuales son los grados de cada curva, etc... El, estudiz el circuito a velocidad moderada o por lo menos
prudente. Luego, recien, se hacen las pruebas en las visperas de la carrera a velocidad: casi definitiva

(y, a pesar de todo ello, ciertos corredores se matan en estas pruebas, justo antes de la verdadera ca-
rreral).

Frente a una partitura, el musico tiene que proceder igual. Sin instrumento, debe analizar lo si-

guiente:

a) Comprobar primero la tonalidad (confirmada por los # olos b que estén en la Clave de SOL y
la dltima nota de la partitura, que debe ser la ténica o la nota del sexto grado). Ejemplos:

sy
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b) Luego, debemos mirar si hay alteraciones accidentales y en que lugar se encuentran.

c) Después, tenemos que detectar los pasajes dificiles o bastante delicados (por cjemplo, donde hay

* saltos grandes de notas o dénde estdn grupos imporiantes de semi corcheas, etc ...).

d) También hay que averiguar ya, los sitios dénde podremos tomar aire: Después las notas largas y
las veces que hay un breve “respiro” en el ritmo de la melodia. ) iy

Porque, eso si, las partituras no tienen marcados los r’ 3 U |

apostrofes de respiracion! R

Una vez que este primer “desenredo” mental estd hecho, pueden agarrar el instrumento, pcro no
vayan a lanzarse todavia a la partitura. : :

Lo ma4s recomendable es tocar varias veces !a escala de la tonalidad en la cual est4 la partitura y
también ejecutar algunos arpegios de esta escala (acuérdense de la leccion XVII) para calentar los
dedos. _

Es solamente a partir del momenio que los # o los b de la tonalidad estaran bien fijados cn la
mente y en los dedos, que podran empezar el segunde desenrede “fisico” con la quena.

Pero antes, tenemos que aclarar algo: estas partiiuras estdn escrilas ya de manera definitiva, es
decir que ellas contienen ya todas las sefiales de interpretacion que debe llevar una partitura profesio-

nal. En’ consecuencia, hay algunas cositas que no se han estudiado todavia en este primer tomo del
Método: - ; .

~ Por ejemplo: F este signo de la N espafola indica el efecto de MORDENTE.

2

% La pequena nota ligada es una APOYATURA

La flecha ante una nota Anos indica hacer el efecto del “GLISADO".

Todas esas cosas estaran estudiadas en detalle en el segundo Tomo. Por lo tanto, no se preocupen
de estos signos y toquen la partitura de manera simple, respetando solo las ligaduras de expresion y
sobre todo, el ritmo. , % '

La primera pasada de la partitura con la quena debe ser solamente para ubicar los pasajes dilici-
les. Tomen un lapiz y encierren en un circulo estos grupos de notas que va a demandar un trabajo
especial y muy aparte.

Ngr——————
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Ejemplos:

“Todos Vuelven”

|
N 47 <
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o el“Céndor Pasa”
ﬂ =
A WY
d
Etc ... ; 7 : . 3

Todo lo que puede presentar un problema debe estar identificado anticipadamente. Porque van a

tener que trabajar estos pasajes ante todo, lentamente, analizando la digitacién y poco a poco, llevar -

estos grupos de notas a su velocidad normal, de acuerdo con el resto de la partitura. :

Tocar varias veces toda la partitura de principio a fin, seria un trabajo inttil y totalmente negati-
vo, porque no solucionaria los sitios dificultuosos y en estos, el ejecutante estaria cayendo cada vez,
interrumpiendo el ritmo, bajando la velocidad, etc... '

Es por esto que se debe hacer un trabajo de nivelacién. Las cosas faciles pueden esperar! Ellas
saldran bien en cualquier momento. Hay que dar preferencia a las cosas dificiles. Imaginense tocando
con acompanamiento: Este no va a esperar gque usiedes resuelvan el asunto dificil. Si ustedes caen en
la trampa, los que acompanan estaran bloqueadcs y tendrin que parar! ~

Han asistido ya a un concierto sinfénico? Antes que aparezca el director de orquesta, los 80 6 100
muisicos estdn probando cada uno por su cuenta, la afinacién de su instrumentc y los pasajes compli-
cados de la partitura que se va a tocar. Es el titimo calentamiento antes de la prueba final. Todo ello
provoca esta pequena bulla laberintosa y tan caracterfsiica de los preludios de un concierto sinfénico.

Lo cierto es que: el musico debe trabajar ‘una partitura en detalle, minuciosamente. Sin este estu-
dio metddico, el ejecutante nunca lograra una buena interpretacién y su aficién quedara siempre en un
nivel muy mediocre. : : ] -

No olviden que la velocidad de estudio debe ser progresiva. Las 3 6 4 veces que repetirén la parti-
tura, trabajando los sitios complicados primero, lo harén a velocidad lenta. Luego, juntaran los dife-
rentes pasajes delicados con lo mas sencilio y llevaran todo, peco a poco, a una velocidad definitiva. A
la décima vez, la partitura debe ser leida ya completa con bastante limpieza y regularidad. Traten de
aumentar la velocidad hasta llegar al tiempo ritmico casi ideal para dicho tema. Es después de haber
repetido la partitura 20 6 30 veces que empezaran a sentir mas seguridad. Y recién en este momento,
empezara el trabajo de “interpretacion”, es decir, buscar su manera personal de ejecutar la pieza y
luego (con experiencia) tocar los efecios senalados (glisados, mordentes, apoyaturas, etc...).

Consigan las versiones grabadas de estas partituras. Porque, una vez que sabran leer perfectamen-
te una de ellas, la podran empezar a memorizar y también tratar de seguirla de oido con el disco o el
cassette. Escuchen la misma pieza tocada por varios artistas, para hacer comparaciones y elegir la que
prefieren. A partir de este momento, podran alejarse de la partitura, tocar de memoria y acercarse del
arreglo del artista que mas les gusta. A este nivel, estardn ya libres de interpretar a su gusto los temas
estudiados. : 3 ; : . ; :

Lean atentamente la explicacién que figura antes de cada partitura. En elias, estan ciertos datos
utiles, algunos conscjos de estudio y también esta indicado en que disco encontraran el tema, a fin de
tener un modelo de ejecucién..

Terminaremos con esto: aprendan a ser exigentes con ustedes mismos. Cualquier dificultad es su-
perable, a condicién de tener voluntad, perseverancia, constancia y precisién. Si el alumno esta con la
meta de volverse un buen quenista, es solo con cierto sacrificio y obstinacién que lo lograra. Qué im-
porta el trabajo duro, si al final, la satisfaccién personal y el orguilo de ser bueno, son grandes!
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En LA menor
. Escrito para diio de quenas

Tradicional

El nombre de “Ollaptay” es toda una pagina de Historia en el Pertt (0 quizas, varias). Primeramente, es una
famosa leyenda de época incaica que pretende ralatarnos como nacié la quena (aunque sepamos con seguridad,
ahora, que la quena existia mucho antes de la civilizaci4n de los Incas del Cuzco). Durante la Colonia espanola,

. la leyenda fue reescrita en idioma quechua y lievada al teatro. Hoy es el drama méas importante y completo que
~ nos queda, como obra de teatro en quechua. La leyenda nos cuenta lo siguiente: “Un indio humilde estaba ena-
morado de una princesita Inca, pero como se supone, toda esperanza de matrimonio era imposible, poraue era
prohibido que los miembros de la dinastia inca se casen con extraios. Y un dia, la princesita se murio de triste-
za. El indio vino a llorar sobre su sepultura y tiempo después, con sorpresa y angustia, escuché un silbido cu-
rioso que salia de entre las piedras de la tumba. Era i viento que al pasar a través de los huesos de la momia,
producfa ese ruido. Eso dié al indio la idea de liacer una flauta con una tibia de su amada para llorar su
ena’’.

4 El més famoso YARAVI del Cuzco también se llama “OLLANTAY". Es la partitura que les proponemos en
la clase XIV. Una melodia muy antigua, ideal para duo de quenas. El ritmo “Yaravi” (que se encuenira también
en Bolivia bajo el nombre de “Triste”), es una melodia melancélica, lenta, de carécter pentafonico, muchas veces
de origen precolombino, y generalmente cantada en quechua o castellano. Los 3 departamentos del Pera donde
reina el Yaravf son: el CUZCO, AREQUIPA y AYACUCHO..

En cuanto a las dificultades:

~  No habra ninguna dificultad de digitacién sf e! alumno ha trabajado bien sus ejercicios hasta la clase
~ XTI El tinico problema que puede surgir es el de ia respirdcién. Como la melodia es lenta, las notas largas van
~ a demandar al alumno una buena capacidad pulmonar. Acuérdense bien las reglas de respiraci6n y, sobre todo,
no olviden que el hecho de tomar aire no debe influenciar la cadencia ritmica. El compas debe seguir a manera
de'un reloj. Por ello, corten las notas largas un poce antes para tomar rapidamente aire con ja boca. Grabé este

. tema en'el LP. “UNA QUENA A TRAVES DE AMERICA LATINA" RCA No. 005, en la misma tonalidad.

”CUANDO EL IND;Q LLORA” Fox Tncaico
 En RE menor y RE mayor : Carlos A. SACO
Escrito para di_fto de quenas

_Esta partitura forma parte de la gran familia de los temas de inspiracién folklérica, imaginados en los anos
. 20/30, por pianistas de formacién cldsica que guisieron idealizar poemas musicales de corte andino, basados so-
~ bre el conocimiento clasico que tenfa cada uno de los compositores. Los mas conocidos de estos “ensayos”’ sinfo-
~ micos son: EL CONDOR PASA de Daniel Alomias Robles, VIRGENES DEL -SOL de Jorge Bravo de Rueda, LA

VMPA Y LA PUNA de Carlos Valderramz y el presente CUANDO EL INDIO LLORA de Carlos A. Saco. Todas
tas partituras fueron escritas originalmente para piano y la mayoria de ellas fueron registradas como “FOX
INCAICO”, justamente, porque estaba de moda en estos afios el ritmo FOX (y FOX-TROT). En consecuencia, ¥
por esta influencia de moda extranjera, estos temas no eran folkléricos. Entraron muchos anos después, en la
- miisica popular, para ser, luego, interpretados definitivamente de manera folklérica.

“En cuanto a las dificultades:

Su principal caracteristica es el cambic de RE menor a RE mayor (es decir, para nosotros: escala de FA con
-1 # aescala de RE con 2 b . La primera subidita cromdtica que se repite varias veces a lo largo de la parti-
: , puede ocasionar problemas asf que ...'a trabajar separado. Mucho cuidado con los medio-tapados, json nu-

0sos! Grabé este tema en el L.P. “UNA QUENA A TRAVES DE LOS ANDES” Vol. I RCA No. LPPS 179, en
sma tonalidad. ‘ '
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(Fox Incaico)
Carlos A. SACCO
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3 ”CHINCAY PAI\(/EPA” | > Pasacalle | Cancion de ANCASH

En RE menor Manuel GUIMARAY
Para 1 quena

Del mismo corte que “EL .HUASCARAN", la composicién.de Manuel Guimaray “CHINCAY PAMPA” es un
- tema lirico escrito en el estilo de la musica netamente ancashina, La cancién fue difundida en todo el Peru por

3 varias cantantes vernaculares, pero su melodfa se presta muy bien, también para una interpretacién instru-
i mental. y

En cuanto a las dificultades:

El tema, sencillo, no llama muchos comentarios. Su introduccion es simple. S6lo las 12 semi-corcheas al fi-
nal de la frase A y de la frase B, son delicadas. Es un adorno facultativo que le agregué en mi arreglo. En cuan-
to al huayno final, debe ser interpretado de manera agil y liviana. Su melodia debe “saltar” alegremente. No

~ olviden de respetar las ligaduras de expresion, que justamente, le dan a la fuga todo su cardcter pintoresco.
B .Grabé este tema en el L.P. “LA QUENA DEL INKA” RCA No. 028 en la misma tonalidad.

“BALSEROS DEL TITICACA” Huayno de PUNO

- En RE menor p Rosendo HUIRSE
Escrito para dilo de quenas

El tema es del compositor peruano Rosendo Huirse, pianista y Director de orquesta, de origen punefo y es-
tablecido en Lima. La cancién alcanzé bastante popularidad en Europa y Japén, gracias a la interpretacién de
Una Ramos, que descuadré voluntariamenie las frases musicales del tema para quizas, volverla mas indigena.
En realidad la melodia no gana nada con esta versién descuadrada. Ademas, Una le puso otro titulo: “KACHAR-
~ PARI", nombre boliviano. Pero lo mas grave, es que en los discos de Ufa, no figura el nombre de Huirse como
~ compositor. Es el problema de siempre en el folklore: cualquiera puede atribuirse una melodia tradicional u “ol-
vidar” el verdadero autor de una composicién. En resumen, la regla es simple: si una melodia no ticne autor,
ella pertenecera al primero que la pondra por escriio o que registrard un arreglo definido de esta. Aunque Huir-
- . se se haya inspirado de una melodia tradicional anénima que existfa (que sea en el Altiplano peruano o bolivia-
. no), el tiene de toda manera, el derecho de firmar]a, si é] es el primero en haber hecho un arrcglo escrito de

~ ella. Si la melodia es verdaderamente una composicién de Huirse, el tema es, por consecuencia, francamente pe-
- ruano. Si la melodia existia ya {(de una forma primitiva) en e! folklore dei Altiplano, siempre quedara una duda:
- podra ser de Puno (Pertt) o del otro lado del lago Titicaca {Bolivia). :

- Recordemos 2l aficionado, que el Titicaea es el !ago navegable mas alto del mundo: 3.854 m. sobre el nivel
- del mar y que los balsercs son los indfgenas del lago (como los uros) que viven sobre las islas flotantes de paja
¥ cana y que se desplazan con las tipicas balsas de totora (barquitas fabricadas de una paja especial lamada

b
7oy

ra).

Exi cuanto a las dificultades:

‘La mayor dificultad de los temas latino-americanos, son las numerosas sincopas que llevan, es decir, caden-
as irregulares, ritmos quebrados, tal como notas enire los tiempos (adelantadas o atrazadas), silencios sobre los
mpos, cic... Tomen cn cuenta que en el presente arreglo, las repeticiones de una misma frase se repetird con 2
copas de acentuaciones distintas. La segunda voz es un poco maé delicada por los numerosos SI b que clla
contiene (medio tapados). La fuga, que es corta, tiene muchas semi-corcheas y hay que dominar perfectamente
S arpegios y las escalas de las tonalidades de FA ¥ DO, para superaria.
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GHINCAY PAMPA

(Pasacalle)

Introduccién Manuel GUIMARA
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BALSEROS DEL TITICA CA

Introduccion 1 quena (Kacharpari)
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S“E1. HUASCARAN"

Pasacalle | Cancién de ANCASH

En MI menor y SI menor ; : Maximiliano SHUAN
'[_ Para 1 quena :

Tema folklérico del Departamento de ANCASH (Cordillera Norte del Peni), compuesto por Maximiliano
Shuan. Con un ritmo de pasacalle en 1a introduccién y de vals en la cancién, esta melodia permite una linda
. interpretacién con la quena. Este tema fue motivo de la mejor venta de discos 45 por parte del cantante “Jil-
- guero del Huascarén”. ; :

e Acordamos, a titulo informativo, que el HUASCARAN es la cumbre maés alta del Perd (més de 6.000 metros)
_que cada afio, muchos alpinistas de Europa y de EE.UU. se vuelven “andinistas”, escalando las paredes del
ascaran, conocido en el mundo como un cerro de gran dificultad.

n cuanto a las dificuliades:

Lo dnico delicado de la partitura, es la parte Pasacalle con semi-corcheas. Por lo tanto, antes de tocar la
6n, trabajen a fondo la introduccién que debe ser interpretada muy rapidamenté. La tienen como ejercicio
eccion No. XIX. La parte designada por “libre con expresion...” se toca al gusto del intérprete. El valor
de las notas esta indicado solo aproximadamente. Cada uno tiene que “sentir’ como interpretarla. En
0, es bueno tener como modelo, la grabacién de un artista a fin de guiarse con esta referencia v, luego
su propia ejecucion a su gusio. El resto del tema no presenta problema. Es una meclodia ideal para
fecto de “glisado” (indicado por flechitas entre las notas). Si lo saben hacer, pucden intentar de in-
lugares apropiados marcados. Cuidado también, en la parte marcada por una B, al cambio de
ticién de la cancidn, con 2 # (escalz de RE).
tema en el L.P. “YAWAR INKA” RCA No. 836, en la misma tonalidad.
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EL HUASCARAN

(Cancién / Pasacalle)
Maximiliano SHUAN

Introduccién 1 quena

Ao A ey AA
A~ d PN
(e 2= = ESas ]
Do Mi}
b N——
= @ = o—ig
3 7 & e
oo A lef‘E_ -y e“ﬁreswc 2
’l# As e 2 oS f‘,;:? f f ; i o = e
Y e < _dﬁ&‘
ESEE i @ BRI T ey BR S
. Sl} Mlm = '\_/E T, b Mlm
48] & DS e
T Y ) ) = ! )
: ‘2 1 73 § [ "
== = =ESS2
RE Sol §E Sell T Re Sol S 2 Mim
e A = LA An o X
A T N1 7 N
FARE] L4 [ Py - L4
{ T =5 Y
e o
Sol REe  Sol : Sig Mim
'1# } S : ﬁx} = — = : I
#,FJ T':ts Y '+{ i I
RE SOL RE Sol Re
An A - & .
T S + =k | P 3
| I N == P ) |
] I I ] - 555 1 = 1
2 : Sol =
SOL Sl:l'l Mlm. ,?RE ra_L[_ m
L A~ i ‘ E iy
= 5 s, 7 =
= *
Sol. = Re . o Siy Mip
=5
/s H
J = = J RS 5 & Il ] b > >
: Do Mi 1
: : - ra_LL._____,f.\
1 - A~
SEaLE S e e o e >
= & T o 5 -
a

IWQQ'QQ?QQ?QQQQQQQQ1?%?&?????@?@@???W?????V??%%%@s



;J_y (= & j— S ‘# Y L& 3 )
5 e~ it o oy PRET S vl o
v l:q Re LA R LA RE
| LANO R : A / :
7 T ST S o B 5 j: g
Y Y / SR
S o st
FA#} < REe & LA Re
- N\ = s
1! ELP 13 S o =
B TR FA#} Bip. sEA Re
!] * Aa M _o £ AN £__ Ao
i L f —Pk
ﬁ‘ - } . jy )]
L LA Re LA Re: FA# 2 4
_9_# A An M _?z!___lr_,‘ ! - A 1 A
b B e _i :j"? & 1 !-? ? 1] : =0
Sim A" Sl i e L G
~‘ R ; Iﬁ" 7‘€ra"~l.-———--—.._;/‘—\ S ﬁz:\
= |, !l ? = d A} e s };‘
e oy ‘y:-__‘/ T
; Re & i T Sig—
&

UCHURACCAY, ’ : Huayno de AYACUCHO

B Eoeror ' Raymond THEVENOT
crito para duo de guenas -

El mas amplio y rico folklore netamente peruano estd, sin ninguna duda, en los 3 Departamentos sureiios de
-UCHO, APURIMAC y CUZCO. Ayacucho goza de una fama especial por la calidad interpretativa de sus gui-
ristas, charanguistas ¥ arpistas. La ejecucion instrumental Hego, en este Departamento, a un nivel sin igual
~comparacién de las otras regiones del Per. 3 :

Este tema, es el segundo huayno de tipo ayacuchano que compongo. Inspirado en los pEnosos eventos socio-
oliticos que sufrio este Departamento en el aio 83, el tema se particulariza por su rica armonizacion, tipica-
pente ayacuchana, y su balanceo medio “cojo”, propio del estilo musical de la tierra de Huamanga.

to a las dificultades: .

realidad, el tema es mas dificil de acempanar que tocar! jPero eso si: Es sumamente importante respe-
ligaduras de expresion vy, sites posible, las “apovaturas” (indicadas por las pequenas notas ligadas) que le

6n su verdadero caricter ayacuchano. Mucho cuidado también con las escalas de los intermedios
la segunda quena), por la cantidad de alieraciones accidentales que llevan (son tambien cromaticas
ayacuchanas). Por ello; no hay secreios: a dominar perfectamente bien las escalas y ejercicios pri-




BUCHURACCAY”

Introduccién 1 quena
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(Huayno Ayacuchano)
‘ R. THEVENOT
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b “PANDILLAS PU:EEI\TAQJ i Huaynos Pandilleros

: Tradicionales de PUNO
En LA menor :
~ Para 1 quena

En el Peri, se acostumbra hablar de PUNO como “Capital folkl6rica” por la gran variedad de danzas que

tiene esta region del Altiplano. Tal vez esta opinibn ¢si” un poco.exagerada, en el sentido de que, de todo, el

panorama folklérico de Puno, una buena parte de las danzas se encuentran también del otro lado del lago Ti-
ticaca en Bolivia (como la LLAMERADA, MORENADA, SiCURIS, DIABLADAS, etc..) y nos encontrariamos frente
al problema de saber de que lado proviene tal o cual bzile. Serfa como la gallina y el huevo: ¢Quién empez6
primero? Ademas, hace 2 siglos atras, no habia fronter» »n esia regién. Sélo existian el Alto Perti y el Bajo Peru,
y loda la musica de la regién del Titicaca estd sometida a la misma influencia del pueblo Aymara. Pero todo
ello no quita nada a la grandeza del folklore puncig, porque este tiene otros bailes netamente propios y de gran
valor iradicional como el KAJELO, el CARNAVAL DE ICHU, el CARNAVAL DE ARAPA, los TUCUMANGS, sin

olvidar la famosa PANDILLA PUNENA. La partitura-de PANDILLA (o de HUAYNO ‘PANDILLERO) que les pro-

ponemos, tiene todas las caracteristicas de la muscia punesia: lenta, majestuosa, sincopada, con frases musicales
“serpentinas”. :

VP PLL P TR

i
3 En cuanio a las dificultades:

La digitacién no es tan complicada como parece. Es un tema calmado y las semi-corcheas pueden ser toca-

das casi como si fueran corcheas agiles. Para esie tipo de melodia, es indispensable dominar perfectan}entfz_ _las
escalas y sus arpegios, sobre todo para la fuga. No olviden que cada frase se repite 2 veces, lo que simplifica
bastante la lectura, porque en realidad, esta partitura es solamente constitufda de 2 temas de 2 frases cada uno,

méds una introduccién y una fuga. Cuando hay grandes saltos de notas, trabajenlos lentamente primero- para
fijarlos bien. - .

3 ‘MUNAH UANQUI & Huayno tradiciona.l del CUZCO

- En MI menor y LA menor
~ Para 1 quena

~ Como la mayoria de los huaynos del Ande Peruano, esta melodia costumbrista del CUZCO tiene frases musi-
cales irregulares que no encajan con una reparticiéon de tiempos “cuadrada”. Es por ello que, a pesar que el
huayno sea un ritmo binario (es decir de 2 tiempos), estamos obligados de agregar de vez en cuando una casilla
de 3 tiempos al final de las frases, a fin de equilibrar nuevamente la escritura musical. Esta particularidad no
debe afectar al alumno en su lectura. iNo se dejen intimidar} Sigan tocando las notas que vean, sin preocuparse

- de los nimeros. De toda manera, una vez que conoscan un poco mejor la melodia, se daran. cuenta que ya se

~ estardn acostumbrando facilmente a la divisién irregular de las frases musicales y que las tocardn sin pensar en
- esta particularidad. .

~

~ En cuanto a las dificultades:

A parte de la division mel6dica irregular, la dificultad
gue los huaynos cuzquenos son bastantie rapi

V|



PANDILLAS PUNENAS (Huaynos Pandilleros)

Tradicional

- Introduccién
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E CON DO e T e Motivo Andino

En RE menor ; . Daniel Alomta ROBLES
Escrito para duo de quenas

Es seguramente el tema folklérico latinoamericans mds discutido y esto, POr varias razones. Primero, tene-
mos que explicar que en el folklore sud-americano y especialmente en la musica popular andina, existe un de-
sorden increible, creado en mayor parte por el espiritu regionalista y la envidia de ciertos folfkoristas, A veces,
varios de ellos “agarran” la misma melodia tradicional, o la misma pieza musical aparece_en 3 discos distintos

con 3 titulos diferentes, varios paises reclaman la misma melodia como suya, algunos conjuntos toman un tema

de una regién teniendo su estilo propio, bien ‘definids y }o interpretan con el estilo de otra regién, poniendo asf
en duda 2! aficionado en cuanto a la procedencia de cse tema (ese sucede frecuentemente en el Peni), etc...
Es lo que pasa con EL CONDOR PASA, mundiaimente conocido, composicién del autor peruanc Daniel Alo-
mia ROBLES: /
— Los bolivianos y los argentinos reivindican cada uno la procedencia de esta melodia. -
— El tema se encuentra en algunos discos argentinos y bolivianes bajo la denominacisn genérica “Folklore
tradicional” :
— El director del conjunto “Los Incas”, argentino, firma “El Céndor Pasa” bajo el seudénimo de “El Inca”
(cuando lo tinico que hizo fue arreglarlo), y ciertos quenistas Yy conjuntos argentinos, chilenos, bolivianos

establecidos en Europa siguen grabando El Céndor Pasa con el nombre de “El Inca” en lugar del compo-
sitor verdadero. ; :

— El duo americano ““Simén & Garfunkel” usan el arreglo del conjunto ‘;I,os Incas” (Llamado “Urubamba”

en EE.UU.), para ponerlo como fondo a la versién en inglés que pronto da la vueita al mundo y se vuelve
“Hit"” internacional.

lo bien definido.
Bueno, la verdad es esta: Con seguridad se puede afirmar que la partitura original es de Daniel Alomia RO-

BLES, compositor huanuqueno (de Hudnuco, Pert) nacido en 1871 y fallecido en 1943. El tema EJ Céndor Pasa

esta registrado oficialmente en Jos Estados Unidos {Copyright) desde el ano 1933,

1) Una primera parte de introduccién (I pagina de adornos y arpegios simbolizando el céndor volando).
2) Luego viene el tema principal con un ritmo de PASACALLE lento (y no tanio en “Fox Incaico” como lo
HHamé el mismo Daniel Alomia Robles).

3)Y se termina por un Huayno (mas rapido). ? :

Al escuchar la pieza interpretada con piano, no es tan folklérico y hace pensar mas-en una “Fantasia Andi-
na” de tipo clasico. :

Cuando Jos conjuntos peruanos empezaron a interpreiar la obra, la volvieron m4s folklérica, cambidndole el
“color” y el “ambiente” de Ja manera siguiente:

— Suprimen la parte de introduccién (la pagina de adornos pianisticos).

— Empiezan directamente con e} tema principal repetido 2 veces: a) Una primera parte lenta como un Yara- .

vi cuadrado y b) Una segunda parte con el mismo tema mas rapido como un Pasacalle agil.
— Terminan con el Huayno aumentado de varias repeticiones. e :
Debemos reconocer que esta nueva versién es mis folklérica y suena mas bonito que lo escrito por D. Alo-
mia Robles. Es también la versién mas generalizada en el Peri ahora. Los bolivianos y los argentinos tocan El

Condor Pasa sin la parte central (Ia segunda que repite el (ema principal con ritmo de pasacalle peruano). En

Cuanto a Simén & Garfunkel ini bablar! Dejaron de lado e Huayno final.

La inica duda que podria subsistir es saber si la melodia central y el Huayno fueron de Ja imaginacién de
Daniel Alomia Robles, o si fueron inspirados de unos temas tradicionales escuchados por é.

Solo Daniel Alomia Robles hubiera podido contestarngg. ¢

En cuanto a las dificultades:,
El motivo principal es tan conocido que no deberia presentar problemas, pero cuidado ... por ser muy popu-
lar, el tema sufri6 muchas deformaciones por parte de todos los grupos latinoamericanos establecidos en Europa

que lo tocaron y la versién de “Los Incas”/“Urubamba” €S, por supuesto, la mas difundida. Pero tiene partes
melédicas que nunca compuso Daniel Alomia Robles i Especiaimente la repeticiéon de esta primera frase:

VERSICN LATINOAME RicA A
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En el dlbum de 20 partituras titulado “Quena y Folklore Latinoamericano” escribi la partitura: del Céndor
Pasa en LA menor {escala de DO), tal como lo tocan los conjuntos costumbristas del Peri con un pequefo arre-
; glo personal en la segunda voz y en la introduccién. En este Método, decidimos poner nuevamente el Céndor,
E pero en una tonalidad un poco mas dificil: RE menor (escala de FA) y con una introduccién original totalmente
: diferente, que grabé una vez para una cantante pervana. Por ello, el alumno estara sorprendide por el presente
g Céndor Pasa, pero el “cuerpo” de la melodia qued$ intacto: directamente inspirado en lo que escribié Daniel
. Alomifa Robles, con el color y ambiente gue le dan los masicos tradicionales de la Sicrra peruana. En esta tona-
- lidad, tenemos bastantes SI Bemoles (medic tapado), y sobre todo en la segunda voz. El Huayno final es para

“trabajarlo cuidadosamente, porque es muy rapide (semi corcheas} y como de costumbre, chequeen bien los luga-
res.penibles y trabsjenlos separadamente.
Grabé este tema en el L.P. “UNA QUENA A TRAVES DE LOS ANDES” Vol. I RCA No. LPPS 179 en la to-
nalidad de LA menor (escala de DO).

Nota de dltimo momento: Hace poco, nos enteramos que el tema del Céndor Pasa formaba parte de una
operela (tipo zarzuela) del mismo Daniel Alomia Robles, presentado por primera vez en 1914/15 en Lima, y que,
segun los periédicos de la época recibié una acogida triunfal tal, que la dieron cerca de 3,000 noches consecuti-

B vas en el teatro de la Capital. El argumento de Ia obra era sobre el mal trato de los mineros y el motivo del
' Céndor Pasa (que tenia letra) era cantado en e! final de la obra, representando la esperanza de los humildes
B simbolizada por el condor ancestral volando libre en el cielo.

“YASMINACHA” Vals Incaico

- En RE menor/ MI menor/ LA menor Raymond THEVENOT
Para I quena :

R

El ritmo peruano llamzdo '"Vals Incaico” es el Vals de origen europeo, acomodado a las armonfas andinas y
3 me parece que serfa mas logico llamarlo “Vals Andino”. Varios compositores probaron este cstilo y los Valses
- Incaicos del Penii m4s conocidos, son seguramente “QUENAS” de Luis Dunker Lavalle y "“"PUNCHAUNIQUIPI"”

~ de Baltazar Zegarra. Me animé también a componer uno, que dediqué a mi hija Yasmina.
L e
- En cuanto a las dificultades:

. La introduccién (con ritmo libre) es al gusto del intérprete. Los valores ritmicos est4n escritos sélo como in-
:_:B dicacién o consejo aproximativo. El tnico problema es ¢l cambio a tres tonalidades diferentes. La melodia est4
. dividida en 3 frases musicales que se repiten 2 veces cada una dentro de cada tonalidad. Hay que senalar tam-
~ bién que las frases siempre empiezan después del primer tiempo, es decir, que el tiempo fuerte de arranque es
3 ~mudo (indicado por un silencio de corchea). La escala final de fantasfa en fusas es muy delicada y demandara
- mucho trabajo para llegar a una cierta precision y fluidez. -
s Este tema aparece en 2 de mis discos L.P.: “LA QUENA DE THEVENOT” RCA No. 012, “QUENA MAGICA”
- RCA. No. 024, en las mismas tonalidades.

1

CONDOR PASA (Fox Incaico)

Daniel ALOMIA ROBLES
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“Bﬁli‘\IZA DE .LA-Q CC;W i3 Danza Tradicional del éUZCO

Er FA ¢ wmenor
Para 1 quena P

Este tema es conccido bajo varios titulos: Come “MAMACHA CARMEN" porque se toca durante las fiestas
de iz Virgen del Carmen en ol pequeno pueblo de PAUCARTAIMBO del Departamento de! CUZCO. También fue
ilamado simple:nente “PAUCARTAMBO"” por su procedencia. El conjunto “Los Incas” {grupo argentino estableci-
do en Paris} grabé ¢! tema baio la denominacién de “CANTARG", como alusién al Manchaypuytu (manera pre-
colombina de tocar la quena dentro de una cerdmica llamada “Cantaro” llena de agua, lo que producia sonidos
extranos y ligubres). .

Como para el Huayno Munahuanqui, tenemos nuevamente una divisién de frases musicales muy irregular, lo
* que nos obliga 2 jugar con las casillas de tiempos distintos. La melodia, ceguramente muy antigua, es generai-

1919999999%9%9223%2 9

mente cantada en idioma Quechua., >

En cuanto = las dificultades:

£s un tema calmado y debe ser ejecutado con tranquilidad. Sus tinicas dificultades son, por un lado, la to-
nalidad con 3 Sostenidos (escala de LA} y las numerosas sincopas que hacen “saltar” a la-melodia. Mucho cui-
dado con la divisién “coja” de las frases musicales Y ccu £l BC ¥ que es medio tapado.

Grabé este tema en el LP. "YAWAR INKA” RCA No. 835, en la misma tonalidad.
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