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HERMANDAD 

Soy hombre: duro poco 
y es enorme la noche. 

Pero miro hacia arriba: 
las estrellas escriben. 

Sin entender comprendo: 
también soy escritura 

y en este mismo instante 
alguien me deletrea. 

Octavio Paz 
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INTRODUCCIÓN 

En el siguiente trabajo hablo sobre el repertorio correspondiente a mi examen de 
titulación como Licenciado lnstruJDentista en Guitarra Clásica en la Escuela de Música de 
la Universidad Nacional Autónoma de México. Es por ello que he incluido obras que 
considero muy importante dentro de la guitarra clásica. ya que representan a cada uno de 
los estilos correspondientes a su época. 

Durante el transcurso de mis estudios proCesionales. de música he lrablüado con 
diversos ensambles de música antigua. los cuales bml dejado en nú la inquietud de explorar 
los insttumentos .. toce8ores de la guilana actual. t.fe refiero a la Guitarra 8-Toca y la 
guitarra ClásK:o-Ronlántic:a. (Solo po, -nciOfta' los inst,..,,.eftlos qwe Mli/izaré en ,.,; 
exa1'1en de tihllación) que he adquirido sraeiaa a la conlllnleción del Ludlier y mi -igo 
Agustin Enriquez. teniendo asf una f"ormaeión más amplia sobre el ~imiento de la 
guitalTa. ya que me pennitc ··re-conoce,.. el mismo repertorio que - interpreta en un 
instrwnento contcm...,._. pero con las SCllMWidades corn:spondient- a su '6poc::a. Es por 
ésto que he querido comentar el origen y la historia de estos dos instrumentos. 

Es el caso de las Fel-. v .. u._ del Códice Saldfvar IV ó de Santiago de 
Murcia que se .interpnst.-á con una réplica de Guitmra Barroca. Lo cual nos permitirá 
apreciac la manera en que esta obra füé concebida. explotando los rec.- y sonoridlldes 
de este instrumento. 

La S•ite BWV 1806A de .Johann Sebastian Bach. originalmente tué escrita para el 
instrumento del Laud,. y actualmente es posible tocsse en la guitmra de seis cuerdas 
graeias a las adaptaciones hechas por diversos in\ICStigadores y guitarrislaa. Por lo tanto la 
considero una obra.,_. la guitan"a que represenla muy c...._nte el estilo bmToco. 

Las Variadsw 0.. 9 sobre un tema del aria .. O e-A,,__ia.. de la ópera 
"La Flcnda Mágica··. Ja interpretm"é con una Ñplica de guitsra Clúico-Romántica,. 
aunque este inSlrumento a simple vista ~ ser muy sitnim a la guitarra 
contemporánea. debido a et númcn> de cuerdas y la af"maeión de .lea mismas,. es un 
instrumento que por sus dimensiones y '-80 de su tiro. permite al guitarrista entender los 
pasajes a velocidad tal como Jos concebúm Jos compositores y guitatristas de la época por 
solo mencio...- tan solo un ejemplo. 

El Deca__... N.s-. es una obra que DMIChos guitani.... inteqll'etan en sus 
conciertos, por Jo cual - podria -.ider.- - obra muy recwrentc cknUo del repertorio 
de la guitan&. no por _, de_iaado de ser - obra que ,....,._ - lcnauaie estético 
itnportante dentro del Rpcrtorio de mi in~. ya que dencro de toda la técnica y 
recursos de composición - nmna .... historia de guerra y .,._._ 

El c-ieww ~ S.r. es considerado um> de los mas illlpOl'tmltes conciertos 
escritos para la pitana y CJn1UC11b1. y rep1 ~ • mnta tal vez la obra pmra 8Uitan"a más 
iDlpot"tante del maeslrO M.nuel M. Ponce. 
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Programa para obtener el Título de: 
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LOS ORÍGENES DE LA GUITARRA 1 

El origen de la guitarra es un tema que todavía no ha sido descubierto por completo, 
ya que los datos históricos no nos muestran con absol.- certeza cuándo se produce el 
nacimiento de la guitarra. asl como de qué instnan.ntos deriva o quienes fueron sus 
creadores. Die lo que sí se tiene conocimiento. es que los primeros modelos de la guitarra 
coDIO la conocemos datan desde el siglo XV. 

Para poder entender un poco el origen de la auitsra. sení necesario remontarse a las 
antiauas civilizaciones de Oriente ~dio como la de los elJilM:ios, hebreos. hititas, asirios, 
&::llldeos, sun.rios, babilonios, etc. siglos ........ -ÍllÜelllO de Cristo, ya que muchos de 
los instrumentos utiliz.ados por estas civilizaciones pudierml considerarse 9ntecesores de la 
auitmTa. debido a que estabml consttuidos cxm palos. cuerdas de tripa y capmazDOes de 
animales. que posteriormente adoptaron los Brie.-. los llnlbes y los ~s. Siendo estos 
los que lo introducirlan a los paises de Europa .._te la Edad Media. 

Uno de los instrumentos que surperon d.._te el periodo D1edie-.I en Europa es Ja 
guitarra espaftola. ya que muchos investigadores sitúan su .._imiento en el sialo XIV en 
los reinos de la Península Ibérica. Teniendo ...... ahora dos teorias de su llegada a Ja 
misnta. 

1 . Su llegada a la Peninsula Ibérica Cue por el m.te de ÁftK:a,, traída por las culturas 
musulmanas y Sabes. 

2. Su lleaada a Ja PelÚDSula Ibérica file por el centro de Ea.opa y proviene de las 
f"orntaS musicales gFCCC>latinas y en.a-. 

La primera teoría ve como lllllep8sado de la auitana al laúd. que f"ue Uevado a la 
Peninsula Ibérica por los árabes en el siaJo VOi d.c • éste alcanzó su mayor dcsmroUo en 
las culturas eppcias y persa,. siendo los ...._ 1118 que lo def""mierod coa.> ~ al-ud •• • y 
estando ya establecido en la Penlnsula SIU1ICD oUU9 i.n91nmwnl0s derivmdos de éste. c:omo la 
guitarra morisca y la mandola. 

, Ltu _,,,..,__.,,.,,..,,. ... ... lfMÍ.,.,_ _________ --••..m·•---. ..--
"'--~-....... .._ _________ __ 

Daniel c.nero Espinoza - Not8s .. Propw - 3 



Instrumento egipcio -In 1770 6 1200 a.e 

Dibqjo cic liiúd primitivo 

1-.a segunda tenrfn ve como antecC!:Cr de la guitans 3 un indnmJento llamado 
Kítb.rah. el cual es común en los pueblos cic Oriente Medio y que fue Ucvmdo a E ... opa por 
los (P'iegos que llegaron a la Penúuula JWric::a,. que a - ,,.z loll --Jo llam..-on con el 
nombre latino de citara. A pesar de que el modelo primitivo cic Kidanh - IR6s ~ a 
la Lira que a la sw..na. los invcstigadmes detiln.._ de esta teoria w...- que en la 
época tOllWIW se diftlndió un nuevo mocicJo de el._. con ~ de ,__,ia y nuUitil. 
denominado Fidula. y que seria el que dcriw - loa m- hilllÑlnicos ~ de la Edad 
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Media en otros instrumentos como la Cítola. la guitarra Latina o la vihuela. a los que se 
considera precedentes directos de la guitarra espaik>la. 

WJT 
® 

Dibujo de Kithmnlh primitivo 

.Hasta el IDOlllenlo no existen datos definitivos que den validez a una u otra teorfa 
pero hay que tener en cuenta que durante el periodo medieval en que se formó la guitan-a,. 
los reinos c:risti- y musulmanes se dispumron el territorio de la PelÚJISula lbéric;a. y que 
esa larp y obligada convivenc:ia pro"'°'1á un sinc:relismo en las cula- de ambos pueblos. 
siendo lógic:o pensar que la guia.na. más que un instrumento music:al de núc:es únicamente 
europeas o árat.s. debe set c:onsiderado c::c>lllO un insttumento que nac:ió coll10 
c:oosec::.-nc:ia del c:ontac:to. interc:mnbio y mutua inftuenc:ia de las culluras hispano­
aistianas. e hispano-musulmanas en una tiara que contaba de antemano c:on una rica 
tradic:ión anc:estral sembrada por civilizaciones cotno la Fenieia,. la Griep. la lbéric:a,. la 
Celta. la Ro-. la Visieoda o la Judfa. 

Por lo tanto asisn- la palel'llidad de este instrumento a uno u otro pueblo o cultura 
no seria exacto. pon¡ue si bien es eicrto que el desarrollo Osico de la guitarra .,.-ec:e apuntar 
haeia la guilan'a latina y la vihuela. utilizadas en los reinos cristianos. no es menos cierto 
que la eultw'a hispano-musulmana ejen:ió un peso importante en la eonf"ormación de la 
mistna. 



La Guitarra Barroca 2 

Durante el siglo XVII. la guitarra tuvo su mayor auge como acompaftante de danzas 
cortesanas y canciones. convirtiéndose en un instrumento común en los círculos musicales 
de Europa. Aunque fue en un principio rechazada por- Jós mú~icos cultos. dado que 
consideraban a la técnica del r-gueo como pobre y limitada. Aunque fue su propia 
popularidad Ja que contribuyó a despertar el interés por- el estudio y aprendizaje de este 
inatnunento. de manera que poco a poco se fUeron desarrollando nuev- posibilidades 
técnicas y artisticas. Un hecho f"undamcntal para que la guitarra progresara musicabnente 
fue la incorporación al instrumento de una quiata orden en el siglo XVI. lo que le otorgó 
mayores posibilidades artisticas. Durante muclm tiempo se atribuyó la implwltación de ésta 
al escritor espaftol Vicente Espinel. amigo intimo de Miguel de Cervantes y gran aficionado 
al instrumento. 3 

Se suele dar como weferencia histórica al tratado •• GMitarra Espalto/a de Cinco 
Órdenes. la qMDI ensella te,..ptar y taller ra.. .. gado ...... ••. como el prilnero de este 
instnunento publicado en 1596. por el médico y músico caaalm .J01111 Caries y Amat 
( Monistrol de Monsenat 1572-1642 ). La obra de Anmt. es un texto práctico y sencillo en 
el que se explican las posiciones de los acordes b6Bicos para el rasgueo. fue la primera en 
divulgar la técnica de la guitarra espaftola de cinco órdenes. y posteriormente se publicanfln 
más a lo largo del siglo XVII. en donde no solmnente se tratará la técnica del r-gueo. sino 
también la del punteado o la combinación de -bas. definiendo a ésaa como Ja técnica de 
estilo mixto. 

Algunos de los primero músico en cacribir para la guitana csplftola. fueron los 
espaftolcs Luis de Brizcfto. Lucas Ruiz de Rlbayaz y Franc:isco Guerau. c:on su publicación 
titulada Poe,..a Hanrtonico. los italianos GirolanM> Montes.do ( primao en utilizm' la 
tablatura en sus publicaciones) y Paolo Foscarini. _, como Ja del pcdusuéa Doizi de 
Velasco. Aunque sus composiciones en un principio se inftuenciaban mucho de '- danzas 
populares. y gracias a la tradición heredada de Ja vihuela se f"aYOl'ODCeria a la Cl'eaeión de 
obras de mayor complejidad artística. asi también se adoptó el sistema de la tablatura por 
cifta,. pero ailadiendo lcar- para scftalar los acordes rasguclMlos. 

A la guitarra se le pualc conaidnw' - .,._ de los ambientes cultos. a panir de 
!a ;.:uL!i-.;;;:.ciúu en !674 del libco .. .lnstruc~ió11 de A-Ilísi-:a _•ohre la Guitarrtt..7 Espalto/a ,,.4 ~ 
escrito por el guitarrista y compositor espaftol Gaspar Sanz ( Calanda. Tcnael 1640 -
Madrid 1 71 O ). siendo quizá la obra publicada .-a guitarra mas importante del Periodo 

2 Ta.biéll c:o..oc#la ~ G11i•rru Espallola 
3 Gasf-r&.lu e•..., "1--cck»o de -'-sía>. ..... •• ...,,,w- _ ,_ pá.- XXYI - ---- 6'6/ioflrCIPa 
sobre e.s1e telfllQ. 
4 SeJ1>ifo .- .,_tia..,, el próloso« 18 e.ticiólO ,,,,.._,... Ml7 •la ll&Sti_,k»o ""Fe,_.,.,•' ~ico ••, 

_,.,.,,~-- .Jfiaca-1 .. ,_·--···· ••• 

O.UCI Cmncro Espinoza - Notas al Proarwna - 6 



Barroco. Contiene una gran variedad de danzas populares. y donde es de llamar la atención 
un par de líneas donde Sanz escribe: ni e.~ pet;fecta, ni ilnper:fec:1a (la Guitarra), .vino co"'º tu 
la hiziere.~. pues la jaita, é pet;íección está en quien la u:1ñe, y no en ella~. Cornentario que 
nos hace suponer lo hace en defonsa del instrumento por razones ya mencionadas, y que 
cambió la f'orma de pensar respecto a la guitarra. 

Aunque en Espai\a exislian en la época grandes artistas y estudiosos del 
instrumento. la mayor actividad b'Uilarrística en el siglo XVII tuvo lugm- en otros paises 
COOK> Francia y sobre lodo Italia. que se había convenido -en el centro musical europeo 
desde el Renacimiento. No en vano, los más impxtanles guitarristas espaftoles de la época 
se f'onnaron en Italia. A dif'erencia de Espalla. donde la guilan'a file relegmda en principio al 
uso popular y osc-ecida por la lécnica de la vihuela. en Francia e Italia el illa.-umen10 ya 
file utilizado por músicos ~sanos desde principios del siglo XVI, y se publicson en 
estos paises las primeras obras para guilm'nl de cuatro y ~inco órdenes con ciel'ta presencia 
del puneeado. Y con el auge de la guitana en el siglo xvn. los músicos ...__. e 
italianos siguieron ~tribuyendo al progreso artislico del insln11nenlo, -nque en la 
mayoría de los casos con la ref'erencia de las innovaciones y los conocimientos que 
llegaban desde Espafta. y aplicando al desanollo del estilo punteado la obnt de los 
vihuclislas. Es de sobra conocido. por ejemplo, que la guilan'a f"ue el inslnamenlo f"avorito 
del rey francés Luis XIV y que intérpretes como .Jean-Baptiste Lully y Roberl de Visée 
(16S0-172S) alcanzaron una elKWlllC reputación social en la música del país. Y en llalia, 
donde la guilarra espallola convivía con la chilalTa '-tenle, el númcr'O de guilaniscas y 
af"'1eionados al instrumento f"ue extraordinario en la época, con figuras de la lalla de 
Giovanni Granalla, Ludovico R~li y sobre lodo Francesco Cort.ena (161S-168S). 
maestro del citado Robert de Visóe y considendo por el propio Gas.,.- Smaz como "el 
1ne.fo,. de todo.v los guitarri.vla.v•. 

Debido a la aceptación de la guit9na en los ámbitos conc-. fUe que su 
decoración cambió de manera .--galla. ulili3ando decol"~ basca de fili..-s de oro 
y adornos de nác- o mariíl. así como que la boc::a ae cullriera con un l'OlletÓll 
minuciosamente labrado. Imitando a la vihuela renacenlisla o las ~ Rizzio y 
baltc-. Es por Ciiia razón que muchos vio.len>s lmll importan ... de la '6poca como el 
ftancés Alexander Vodoam.. los~ .JOKbim Tielke y .Jacobus Stadler. y hasta el 
propio Antonio Stradivarius ~struyeran guilan'19S espaftolas. 

6 

' ""lrosnwa:- de-·-··. Prologoal De-. de T-. P,... LX. F.Jbl. 3 v . .J 
6 h11p.·//111SUario.~.lyc:oa.e.s/l#llwrioa_...,,Jlóloa._ 
7 .lbl_,.ce.,,. ... ,_,_~-de ... c:a/Jw-del , __ ,.,_ -• _,.,.,... --....,,,,,..,_ •••I 

~-.. ~-
7 



De cualquier f"orma. a pesar de su creciente dif"usión en los ambientes aristocráticos 
europeos. la guitarra no será aceptada de tn0me1110 en la música de cámara y concierto. y 
mucho menos en la religiosa, por considerarla los músicos académicos de la época como un 
mero acompañante de danzas cortesanas sin categoría para la música polif"ónica. La 
invasión musical italiana imponía cada vez con mayor f"uerza sus f"ormas orquestales entre 
la aristocracia europea. con el predominio instrumental del clave (precedente del piano) y 
los violines. y la guitarra quedó relegada a su i_.ascendente papel en r1estas y veladas 
cortesanas y burguesas. o en el caso espaftol. a su participación en obras teatrales como la 
zarzuela, el sainete, la tonadilla y algunas obl'as religiosas abiertas al pueblo como eran los 
autos sacramentales. 

Dunmte el siglo XVIII se va orism-'o - declive lenlo de la pitana bm'roca. Ya 
en 1700 se publica muy poca música .,.... guitmnl, si compm-amos con el siglo XVII. 
Hacia J 780 se empezaron a publics trabldos .-a suitmra de cinco o seis órdenes. De aqui 
en mdelante la guilan'a y su música tenddln cambios radicales. Nuevamente los cambios 
estéticos y sociales sugieren otro tipo de instrumento. 

SU SISTEMA DE ESCRITURA MUSICAL. 

El sistema de escrilwa m-ical utiliz8do por los vihuelistas. laudistas y guitarristas 
durante el Renacimienlo y el 8-woco es -ido con el nombre de hlblatura. 

La lllblatura es ... m6lodo de qp H 14• la música por medio de diapamas que 
m-tran al inlérpete dónde .,._- los dedos. - tu..., de senam el sonido y el ritmo que se 
)Jl"~n, como ocmn en la nomeióa m-ical actual. 

La tablahWa tenia tres vwiedades principales: la &ancesa. la i~ y la espaftola. 
La ftancesa. ulili7.ada entre 1500 y 1800 fUe CIOUlliderada la nuUI prilictica y de mayur 
re,_-torio. Co-istfa en seis U- horizontales. que representaban los órdenes (o grupos 
de cuerdas) en las que se escn-W- letras de la 6 a la .t- .,_. indicm" en qul6 traste babia 
que pulsar. La letra -. se reBenlllba .,_. indicmr que la cuenla se tocaba al aire, es decir, sin 
.,..._.. - ninllÚll dedo de la - izquiada. La duración relaliva de las notas se 
indicaba por medio de fisunaa que se co~ a1Cima del dia....-. La linea inf'erior repre......._ la cuerda más .... ._. y las demá I"- represenralJml a las demás cuerdas en 
orden creciente de alhsa musical. 

Las tabta..... italiana y ...,.., .. se ulilizaron entre 1 soo y 16S08
• a...que se han 

enconlrado manuscriloS Coc:badoa con posteridad. como el célebre de S.OtiaBO de Murcia, 
f"ecbado en 1732, y se difnenc..,_. de la 6-sa en que awa cinco 1- lin- que 
repsesentabml a las cuerdas del instrumento, y adem6s la cuerda más gra._ era la de arriba. 

••• , ______ -.......... ~ ,.__ .JIO/fJ'U 
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y las demás eran progresivamente n1ás agudas hacia abajo. En lugar de letras, se utilizaban 
números. De ahí viene el nombre de po, cif,a. por el que se conoce la tablatura en España. 

A continuación podemos ver una tabla de la f"orma de la tablatura francesa. 

-· __ .. - 9 

Tablatura Francesa. 

podemos ver la tablatura espallola de cinco lineas utilizada por 

10 

9 wwwfilc##-..icu.CIOllm 
'º ··1~-~---··.-.LXXXJ'I 
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Afinaciones 

En el siglo XVII se establecieron las siguientes tres v.-iedades de afinación, donde 
la única variación se <111 en la octavación de los órdenes c..-o y quinto. que en algunos 
casos se daban al unisono . 

... -- ' !JI : -• • • • 

... -- 4 2:- -• • . -
2=¡ ..... 

• ¡ ; ' • CE> 
• • 

Lil lndfc2cldn + nos '*"' t1fM! ,,. ,,,..,,,.. 
Od!n ~ser abtl* o .-ncVlta. 

El maesaro Eloy Cruz dic:c que: Mwc:ltos gMilorrÜkU~ilore!I !le~ lo 
afmación a _, en .nu obra!I. Por e_ie""l'lo: J- Carle5 AlllGf. Gi~ Moruesardo. 
Benedeno S-Uet1erillo, N~ Doizi de Velau:o y Lwcat1 lbliz de Ri/Jayaz _,.._ el auo 
,,¡,. In ~lll<N.'V- A . F,,.,_,e.wco <:nrltella y Rnllerl Je Vl.wée, pre.fie,.,,. la a. LwLfl die 
Bricelto, y Ga!lpar .s...z. -..:;.- la C. O.- el !ligio .XVII !le leizo aMlllÚt la 
afinaciÓn A. Sin e,,.bargo. •-bién b-rw:. c-.lidtad de °"'º"'!I qwe "° .W!lla/an ningwna 
qfinaci6n a -ar en .nu obras. 11 
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CÓDICE SALDÍVAR IV 

El Códice Saldív.- IV, o también conocido cOOM>. Códice de Gumlajuato. file 
adquirido por el Doctor Gabriel Saldivar en u- tienda de _..igOedildes - la ciudad de 
Letón, G~to. México. El documento ...-ac:rito es - cuederllo ele f"mma mpai!Nlda 
con pastas de piel roja. con fierros dorados y cierres de latón. Eatá -.:rilo en hojas de 
cuarto de pliellO y füli..taa del 1 al 94, .,.-o hay 1 S 6olios .... - W-0. Al principio. tiene 
una guarda en .,..,el nwnila,. y se aprecia ca....ente que - hoja ...-. de é8ta ha sido 
arrancada~ tal vez en la hoja ausente estaba el nombre del autor. La música -~ escrita en 
tablatura pan suitsra y contiene un -.1 de 611 obnu. muc1- de cllaa bailes y danzas de 
los siglos XVII y XVDI. 

Estudios posteriores han dcmosvlldo que el Códic:e Saldivar 1 V es la probable 
primera parte de un libl"o de Santiago de M•cia ( ca. 1682 - ¿? ). titulado •• ResM111en de 
Aco111pallar la pa,.,e con la GMitarru ", editado en 1714. Donde él mismo se de.cnbe colllO 
maestl"o de guitm'nl de la Reina Maria Luisa Gabricla de Sabaya (161111-1714). primera 
esposa de Felipe V 12

• Esta obra y el manuacrito s-uü..-.nae incluyen una tabla de 
acordes común a ambas. La se~ pa'tc seria otro libro de Mun:ia COllSCl'Vado en el 
museo Dritim Museum de Londresu titulado ~Pasacalk por lodos los IO#OS -..roles y 
accideltlales ". editado en 1732, el c;ual contiene alsu- de laa mi•- picz:aa del Códice 
Saldfv•IV. 

12 .. ,,,._. • u .... ,___ .. a.-... ,.__.._ 
u on.,...~.,.,.a.-..•~~ ,.__H. 

Dmliel Ca ro....,._ - Notas .. Propw- 11 



Tabla de Ac<M-des en Común 

•• &Ml_C.,,,._No. 4 -110•M11rcia,____npl'!F--O.i-ll4Mnc{c. l732~ 6yM~I 

Lon-r• .-..- 1-7. 71W Fa&•l•a. 
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El manuscrito guanajuatense incluye Jác~. Marionas. Gallardas. Espaik>letas. 
Villanos. El Caballero. Canarios. Baylad Caracoles. Los lmpossibles. La .Jotta. Fandango. 
Tarantelas. Folias Españolas. Las Bacas. El Amor. Jácaras Francesas. Marizapalos. Las 
Sombras • .Jácaras de la Costa. Gaitas. Cumbees. Zarambeques o Muecas, El Paloteado. 
Folias Gallegas. Zangarileja. Chamberga. Passacalles para comenzar 1- Seguidillas. 
Manchegas. Gran Duque. Marssellas. Folias Ytalianas. Al Verde Retamar, Las Penas. 
Sarao o Bailete de el Retiro. La AJnable. Fustamberg. Payssanos. Allemanda. entre otros. 

El maestro Antonio Corona dice que: Esle Códice tiene .,,, probable origen 
arl.<rlocrálico, ya q- la reina Maria Luóa 1u110 n. educación en - awtbienle .francés, y este 
leeclto plMlo Mlfl-nc:ior a Murcio para q911e ,_ra -.lelos ~ses~ su •úica. CJe 
heclto, San"ago de Murcio es el pri•er gwilarri.<rla espalto/ cCNrocido que 110 se reslri11ge al 
repertorio e .<rpalto/, i11eluyelldo e11 sus libl'OS obras y adaptaci011es de piezas de 
co,,,posilore.'< tales co,,,o Roherl de Yisée. Fra11cóco Corbella, F~ou Cawtpion, u entre 
otros .. 

Robert Stevenson sugiere que S-tiilso de MUR:ia pudo ...._,_ ttasladildo a 
México luego de perder su empleo en la cone despu6s la muerte de la reina Maria Luisa en 
1714. ya que el rey Felipe V se casa en segundas ~ias con Elizabetta F- de Paru. 
(1692-1766). quien no favon:ic:ia más que a los IDÚllÑX>S italianos. ~ro lambién existe la 
posibilidad de que el eje...,t• me~ sea - copia lnúda a la Nueva Espefta en tiempo 
de la segunda esposa de Felipe V por algún amanee no sólo de la guitan-a. sino de la músic:a 
bailable. Lo que si es cierto. es que la música del Códice Saldivm- IV o&ece UIYI clara 
visión de la cultura de la época y de los gustos impawmtes en la ESpllfta que transitó del 
résimen de los Salzbm"go al de b Bolbones. 

Se sabe muy poco de la vida de 8-tiaBO de Mw-cia. pao llJ'llCÍaa a la labor de 
in'\ICStigación de Graig Russell. contamos con - JIOCl'lll:Aa biografla. Quizá nec::ió becia 
1682. siendo hijo de Gabriel de Murcia (sobrino del compositol' .Juan Hidalao). real 
coasttucto.- de insanunentos y de Juana de León. Hallria sido discípulo do F.._isco 0-.u 
enue 1690 y 1700. En 1702 habria llCOlll.,....., a Nlipoles a Felipe V donde coaoceria a 
Arcangclo Corelli y Alessandro Scarlalti. Desde 1704 tnll>ajó cotno -.aso de auitana de 
la reina Maria Luisa Gabriela de Sabaya basta la muerte de ésta en 1714. Ese ano pasó al 
servicio de Giácomo Francesco Andriani. enviado~ por los~ cllllólicos 
y Caballero de la Orden de s.ntiago. 

Hacia 1720 podria halw- venido a México tal vez.,.... - ... dmam exótic8s 
del Nuevo Mundo, como las Zanlwldas, ~ Cumbees.. z.r.mbeq-; o sipiendo a 
su protector .Joseph ÁJvarcz de Saavedra quicll ~en Puebla en 173716

• Lo que no• 
sabe es el lus- y Cecha de muerte de Santiago de Murcia. 

Muchas de las dan7.aS y bailes ineluidos en el Códice SalcUvm- IV o Códice de 
M..-cia. son de origen europeo. Una hipótesis • ha hecho cllda -z m6s apweciada: muc:bos 

13 ··La G11ilan'D #!19 el Méxk:o ,._.ruco·· ( cliM:O). Alllll'.'JINo ~ ,..... al pH4.S 

'" Sofsiilo--lio Tdlo--1»••w '* -..~ "E:oa.•- r....lo.-". 
- Dww:wwo.ro 61 Neí..,,.,. pu¡¡;- . 
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de los géneros populares de nueslro continente. las Zambas Argentinas o los Sones 
Jarochos podrían tener sus orígenes en música como la de Santiago de Murcia. 

LA FOLIA 

OrilPamiamcntc. la folia era un lbeile -ido ea los ambientn populmres de Ja 
Castilla de 6-s del siglo XVI. Los tntadisaaa de la época lejos de babis de dicho baile -
inclif'erenc:ia. dada su naturaleza popular. lrlllmroe d9 clef"lllirlo ••la f'osma y el fondo. O. 
este modo. Cov.nubias en su Diccionario .. Te.soro de la /e,.gw;1 castel/-'', publicado ... 
1611. habla de la folia aeftalando que: 

"Es IUtO ~ierla dan~a port11guesa, de ,,.wclto rMido porq11e 11/tra de ir 1'fllchas 
fig11ras a pie con sona_;a.,. y otros; ;n_,.,,..,,.enlo . .,•• 

Se c-terizaba básicamente por su COllllJl\S ...._.io de f'~il 8C<Nnpaftamiento 
insuw-ntal. Algunas investigaciones MJbrc c.- dmnza de oriaen popular. indican waa 
posible n:r.,ión con primitivos bailes relacÍOllmlllM con la fenilidild y se .......,._. a las 
músicas danzadas propias de los ambientes c.cM1 r •-· adquiriendo un carácter netamente 
distinto al de los ambientes que la habian viBto .__ Ah' radica pmte de la clave para 
entender la significación de la folia como •- -ical extendido por toda Europa. La fácil 
mcloctia y las posibilidades . que ofteda .,.... la improvisación filcron cualidades que no 
pasaron deupen:ibidas entre los músicos i.....--0 .... del Banoeo. 

Hay Ull -te• y un después ea la lray9CtOria lúlllórica de to. R¡.. lú..,_.as. Los 
especialistas del terna hablan de una folia - aMerioridad a 1672 y Olnl po9lerior a esta 
f'ccba. Indudablemente, la folia cmK>Cida antca de a.diar el sis)o XVII debia .,ozar de un 
carácter festivo inusitado. es decir. aunque interpretada ea Uaslrumcntoa de -das (mpas, 
guitan"MS. violas y violines) y l'eeogida en rcpeltuiioe -• a la música coneaana. seguja 
ostentando tintes populses. 

A pm'tir de la BCgunda mitad del aislo XVII. la folia adquiae - -turalcza 
distinta. Más nf'"mada en caanto a la forma. ...,._ nuevas IWOllJCS._. smónicaa que la 
convienen en un terna musical rec ....... tc y~ ea la prilctial -ical de Europa y de 
.,._ !<Ímilar a .... formas que pre-- c.._,._, .._..lea y z..ahM .... Pllrclcc que las 
hipótesis que sugicRn una evolución de C5'e llmile - _,._ ea ala- rcpcnorios y 
dic4::ionarios 8Elti~. ~. en el ~ de ~idadea de 1792 (Pmg. 
733). se intenta dejar claro la exi...._,ia de clos tipos de folia. La orisirraJ. de origen 
portugués. popu'-, tumultuoso y deseaf'_._., y - folia pe ••erior que - un "la#lldo y 
1'f1Mlanza de nMe.stro baile espalto/. q--le ,,,_,,,,. - solo con coslaltlle/Gll ••. 

El término "Folia de EApmfta- tambM8 - pR1duclo de la •~lución de esta popuial' 
et.iza bis.,.... ~que - tmrieurios 11 · ' w --ida -a.._.ee como la 
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folia y hacia referencia direcca a un baile además de ser un aire instrumencal sobre el que se 
componían diferencias y glosas. En paises vecinos como llalia y Francia, principalmenle, se 
adoptaba la terminación -de Espafta. cuestión poi" otro lado evidente si se quena diferenciar 
de otros bailes de corle similar conocidos y de gran popularidad, ahora cainbién 
incorporados a los repertorios cof'tesanos. 

En cualquiera de los casos. pronto file un tema musM:al al que los compositores más 
significativos de la época preslaron .....-:ial atención generando numerosas .. variaciones" 
instnunentales para todo tipo de instrumentos. Denlro de cada apartado instrumental quizá 
haya que destacM" las compuestas pan violln de Corelli, las de flauta de pM:o de Paolo 
Bellinzani. y a.. de viola de gamba de Msin Mllrais. 

Si bien como - ha comena.do, la f"olia es un de los beilcs - -tiauos y sus 
primer- manif'estaciones datan del siglo XV teniendo un cankter alegre y festivo; 
Richard Huchon ha demostrado que en F-ia e Italia sufirió una trasfonnacióo, 
convirti46ndose en una danza lenta y dignificada. Las Foli- Ytalianas de Santiago de 
Murcia penewen al segundo tipo, nuevo y digno, recordando a •- eleaantes variaciones 
de Coselli o Lully.17 Está conformact. de un tema en modo Dórico y trece variaciones'ª. 
utilizando diversos recursos en las mism- COIDO pequeftas eacalas diriaidaa a los bases 
.-.nónicas en diferentes registros, mismas que ~ a la obra un sentido de improvisación. 
acordes con trinos y en ocasiones rasgueados, que mueSbWI un lucimiento en la melodía. 
arpegios que de igual forma van dirigidos a las a-es .-mónicas, asi como campanelas que 
nos pennite hacer un especial lucimiento de la melodia. 

Si tomamos en cuenta la tabla de ecordes en común que ..,.-ece anterionnente 
podemos comprender la ..-agresión armónica utilizada en las Folias Ytalianas por 
Santiago de Murcia. 

:E:-1-:E:-B-Ci-B-:E:-I--­
:E:-l-:E:-B-G-B-H-I-E (Cadencia Dórica) 

Re m, La, Re"'· Do, Fa. Do, Re m, La -­
Re m, La, Re"'· Do, Fa. Do, Si b f,a. Re "' 

,., _La a.u- ne elA-Nxk:ollorroc:o'' (LNMX>).A,._ C_. N-01--. 
18 T.......,. __ ,_~.-1-.1¡, /Yilky- .-.wlr-•l•---.s.1.-c:e .. m. _ _......,...,....., ·-·"*--__ ......__ 

n.niel e-o Espinoza - Notas al Propama - 15 



Para tener un apoyo visual de las lablaturas aparece junto a cada variación la edición 
en notación musical del libro /..a Ciuilarra en el México Barroco de la maestra lsabelle 
Villey. no olvidando que dicha edición esta adaptada para la guitarra actual de seis cuerdas. 

o..úel Camero Espino.za - Nota al Pro..- - 16 
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La variación No. 2 se presenta en los acordes couespondientes a los wados annónicos 
enlazados por pequeftas escalas de manc:ra ascoendentc - el wegistro modio y grave de la 
guitarra 

•• 
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En la variación No. S pennanece durante todo el compás en el l"egistro agudo el acorde 
correspondiente. mientras en el l"egistro de gl"ave los bajos hacen en forma de arpegios las 
notas correspondientes al acorde. Haciendo la simulación de una•• 111elodia Bl"pegiada ... 

rr:,·1s coa 
fALi.A í..L OliGll 

Daniel Camero Espinoza - Notas al Prognuna - 20 
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Variación No. 6 aquí se presenta el recurso de 111elodía en f'orma de .. caDJpanela" muy 
propia del estilo de ejecución de la guitarra barroca. Se lleva la 111elocUa con la combinación 
de algunas cuerdas al aire po.- el registro grave. respondiendo registro agudo con cuerda 
punteada haciendo la combinación de ambas recwsos . 

• 

~~.::~~~º.;:.~~~~~·~·:~,~:::c~~-~;J~~,~~H·~=;~aj;;;;:.¿~\tl 
·-· --- .!'. j)) p J? J? J'J p .. 

t.~7~¿:~~~~~:..~\~.~~~(zr;:~-:,:;;7~~~~~:.~:.~~I~~ 

- Nalms .. Pro...- - 22 
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La variacaon No . 7 nos presente en el registro agudo el primer grado para presentar la 
variación por medio de pequeños arpegios con las mismas notas que pt"esenta los J,.'Tados 
aranónicos. 

Dmúel e- .Espinoza - Not.. .. l"rop_ - 24 
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Variación No. 1 1. melodía ··acampanelada". Es la variac1on donde más se explota este 
recurso. manteniendo lo mas posible las cuerdas al aire y la resonancia de las mismas para 
hacer las melodía, con la combinación de algunos rasgueos de acordes c01Tespondientes a 
su base armónica. 

Daniel Camero Espinoza - Nocas .. Pro...-.- 26 
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Variación 14. última de éstas. La melodía de manera de pregunta desarrolla de f"orma 
punteada en el registro agudo y de manera de respuesta por el registro grave en f"onna de 
arpegio. Esto cambia después de la dominante al iniciar la segunda sección llevando solo 
arpegios. 

28 



~I, 

~-

~ ·• ... 

;,, . 
•· 

..... ,¡, 

r:. 
- ··- - ·:..J ~- ,. -

p .i,.., f . . 

'.'-··~ 
, 1 •• :• • ~ ~ ~ ~ 

u ·J- ~ •• • .••• 
I"\,' 

• < 'H 

~~ 
~· Lr &.: 

/J=-:;;~~¿. ~ ~.-fo)~d:t°-'!(3.···5 • J • • _.¡ ~_.~~~~:4~:; 
~ .... 

Daniel Camero Espinoza - Noma .. Pro...- - 29 



JOHANN SEBASTIAN BACH 1 

( 1685 - 1750) 

P<Kttait gemalt von Elias G. Asuman im Jabre 1748 2 

1 N<~ he considerado lef!Ce...no eJ1Crihir wea h~ •~ ~ llotdt. Pfle•ID ,,_. ~xillte-... 

bibliogrqfio ,.,~- .. ·---
z J""-S.ba--. ~ W•rliWFMrr-,,,,aa.a --~Eters •GúlwnKdlwr. 
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La Suite Barroca 
Es un conjunto de danzas. El vocablo. universalmente aceptado, es de origen 

francés y si~"llifica ".•·uce.•·ión " o "secuencia", ya que se registra por primera vez en el 
séptimo Libre de danceries, publicado en 1 SS7 por P. Attaingnant. estando avanzado el 
periodo renacentista. teniendo su edad de oro durante todo el Periodo Barroco. es decir 
desde inicios del siglo XVII hasta la muerte de Bach (17SO). 

Como se ha mencionado la suite se puede definir como wua s-sión de piezas 
instrumentales con una f"orma A-B de carai:lcl'es «:Ontrastados regidas por una tonalidad 
única ( a 'llCCes ampliada al relativo o al tono homónimo me.- ). 

Esta f"orma musical, existia en forma rudimentaria desde la edad media ( conjunto 
de danzas ..-lievales, con la e . .,,laMpie y su rolla) y en el siglo XV adquiere una f"onna más 
preci- con las danzas con repetición sobre~ ostinado. En el siglo XVI prosigue el 
agrupamiento de las danzas y se crean parejas. ~ danzas se oponen siempre por su te,.,po 
( una danza rápida de salto - sallare/lo. galla,. - sigue a una danza deslizada -pavana-) 
solo por poner un ejemplo. El uso de una 90la loaalidad fundamental establec:e entre ellas 
una unidad prof"unda, que a veces se retUerza .:on la utilización de un solo tema. 

Bach escribió cerca de 40 suites ( algunas denominadas partitas) .,_.. instrumentos 
solistas (clave. laúd. violin. violonchelo y flauta) y alsa más de la mitad de la mimas 
presentan el siguiente modelo: prellMlio-alk-de-couranle-zara'--da-opcional-giga, 
esto ha dado lugar a la noción de que la Suite u.roca tiene esta definición secuencial, que 
podia venir prolongada por un movimiento no de danza y que podia admitir también que se 
intercalaran danzas opcionales antes de la zarabattda y la giga. 

Aunque el esquema Alle,,,_Je-COM,_-Zarabanda-Giga pasó a 11er el modelo 
más frecuente de las suites a solo, la elcoc:ción y el cm-Kler de las dan7.llll siguió siendo 
variable. ya que con ftecuencia vemos inserma en este esquema danzas que podian ser: 
pa'1ana. gallarda, r'CH'ldeau. gavotle, tmL'felle, boMrrée, entre otras. 

31 



Bach compuso siete obras para laúd según el catálogo que hizo W. Schrneider 
( Bach- Werde- Verzeicnis. BWV )' 

BWV Obra Lu..,.rvaiio Comentario 
99.5 Suite en g menor Leipzig. 1727-31 Arreglo de la suite 

BWV 1011 para 
chello solo 

996 Suite en e me._. Wei....-. c.1708-17 
997 Partita en e menor Lei~7i... 1737-41 
998 Pl"eludio, Fuga y Leipzig. 1740's 

Alle...-o en Eh mavor 
999 Pl"eludio en e menor COthen c. 1720 
1000 Fuga en g metKX" Leipzig ¿ ?. c. 172.5 Arreglo de la füga de 

la 110111111a BWV 1001 
nara violin solo 

t006• Partita en E 1n11yor Cocheo. 1 720 Arreglo de la Partita 
BWV 1006 para 

vioUn solo 

' ••711w Solo LMle Worob of .lolw.M Seltostiaa Ba..-1• •• . .&lited For G•illar by F,_ Koaacw.. 
So.-•-Hi•-1~ Peg. YI 
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SUITE BWV 1006ª 

Existen don ve.-siones antiguas de esta obra: la concebida par-a violin solo, cuyo 
manuscrito parece habe.- sido escrito di.-eclalnente por- el pr-opio Bach, en el tiempo en que 
vivió de Cothen con un manuscrito titulado: Da Joh:Seb:Bach./ao de Sei solo./a 
Violino/..'<enza/Ba.'<.'<o/ac:coMpagnato .... J 720-. 

.. 

Daniel Camero Espinoza - Notas al Pl'o8111111• - 33 



y aquella que , sin indicación de instrumento, fue escrita en doble pentab'f"ama con 
claves de do en primera y fa en cuarta, y cuya peculiar disposición polifónica ha hecho 
suponer a ciertos musicólogos que fue destinada, nlás que el clavicémbalo, al laúd. 

,. . . . . . 
·~=::~; 
~--2!iilt--~ 
-~· J 4}L4!J!Si'1!:Í 

d:WU!illl~ 
;:;¡~~,, 

a '"d _, s 

El pnludio füe empleado por Juan Sebllatián Bach en por lo menos dos de sus 
cantatas. el "Rathswahl" Cantata No.29. y la c:mt .... U.X...CI- No. 120". otra ~ de 
la partitura completa se readaptó con meDOl'eS cmnbios. (principalmente se le aumentó 
notas graves) esto en 1737. donde Ja pieza toma el nombre de sinConfa. Raebmaninov 
realizó una versión pana piano solo y exislen trasc:ripc:iOIW& DMJdernas .,_.. arpa y por 
supuesto para la guitarra de seis cuerdas. 
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Preludio 
Loure 
Jlourree 
En Rondeau de Gavotte 
Mlnuet 1 - Mi•uet 11 - Mi•uet 1 
Gisue 

PRELUDIO: 
La f"unción esaM:ial del preludio es atraer la atención del oyente y def"mir la 

afinación. modo o tonalidad de UD movimiento de misa. motete. himno. c:mK:ióD prof"ana. 
serie de danzas. subsiguientes. 

El preludio de esta suite no tiene indicación de tempo. sin embargo. es ftecuente 
encontrar intapretaciones con UD tempo de movido a nípido. 

En la siguiente gráfica se muestran las secciones en que se divide: 

¡_.:C==o~01~•ft.R.s=~~e~s~.._~~l-~6~2""--~-+-~6===3~-90~~-+~~9~1~-~1~1~3~-1----'l~l~4~-~1~3~0'---+--1~3~1-~1~3~9'--~ 
Sección A A' Puente D Coda 
Grado E A(La) E E 
tonal 

Los primeros compases claramente nos etllablece en la tonalidad de MI. 
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Teniendo a partir de los compases 17 ama propesión de acordes en f"onna de melodias 
entretejidas que van desde el V/IV. IV. 1.11. (c. l9.20.:Zt.:z:Z.:Z;J_z4) 
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llegando hasta el compás :Z9 en Mi donde ini&:ia un nuevo tejido melódico en Conna 
ascendente que van del l. 11. VI. V/IV ( c. ;J6.;1'7~ ) .-- menci°"*" algunos. 
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En el compás Q en la inK:ia el tema A•. en el 8f8do de LA. 
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el puente 1DJc1a en el c:ompils 91 6:00 - pn>pesión de grados annóni<:<>s 
11.v.vi.vn.v.v/V (c.94.95.M). cinc:o compmses antes del final de - -ión cambia el 
registro melódi<:<> 6:00losgrados11.v.1.vJV.v. (c.le.110.111.112,113). 
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En el compás 130 inicia la coda en Mi que va de los grados IV614.l.ll Vl.l.IV. v. l. 
Teniendo finalmente una gran escala de Mi que va de manera descendente y ascendente. 
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LOURE: 
Dentro de la Suite BarToca tardía. se considera como una giga francesa lenta y 

majestuosa. con fuertes acentos. Está generalmente en compás de 614. con anacrusas. 
figuras con puntillo. síncopas y hemiolas. 

Es una obra monotemática ornamentada con trinos. apoyaturas y notas de pasos. 
así como algunas inflexiones y dominantes auxiliares. COOID se puede ver en los primcros 
sistemas se presenta el tema melódico sobre el primero grado y la dominante 
principalmente. teniendo también el grado de la subdominante como se IN-'-~ - el 
JWimer acorde del tercer compás. En el compás No. 5 se p-esente el IV. VIVI. VI Ucgando 
así tiempo f"uerte de dicho compás para fi-lizar la JWimer ft-. En los siguientes 
compases se p-esenta una progresión armónica y que va desde el VIII. 11 con f"unción de 
dominante. V (c. 6). 111. V/V V (c. 7.S.9) para finalizar esa primer sección se presenta una 
hemiola sobre la VIV. v. VII/V ( e.JO ) y por último con valores de tresillo sobre los 
acordes de V/V y V como acorde final con una apoyatura sobre la nota aguda. 

''7--· ':'': ~. . -
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La segunda sección inicia sobre la dominante iniciando en el compás 14 una 
inflexión hacia F• # -r. Que se confinna hasta el tiempo fuerte del compás 1!11. 

~·,•• .. _.l:: -"~:f.;~;:it~:~, _A~at~E"'; . :f ;f -~E:.=t:~'~f& -:~f 
_' ' . i .. •¡ >' . -~i::·y_;;· ·, j - . '~ , :·~ . . ,~· :;~- . ·~ , :; · . . ~~ 
~· ,.. .•:.• . c .:c...~.::..:c: .. r···· ~ .. ,_ .!fi'~=--~===--J.:;)'.~~1e~--·~1 ~ .__e] v -· .. - -~-;.:_-===:..;~.. - - -~--,-· - t_:: ;::..:._ .. . - -. .. r-- ,_ ... -- ·· ·-Tr . ...::..:...:r:.::.-.. _·r_-~_=3 

en los siguientes conapm1Cs inN:ia otra propesión annónica que tennina en el cuarto tiempo 
del compás 18 con un acorde de dominanle del n:letivo menor. 
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en Jos siguientes compases inicia otra progresión annónica que termina en el cuarto tiempo 
del compás 20 sobre el acorde del tercer grado. Esta progresión se da a través de Jos 
acordes de VII/V V/111, 111 ( c.19). IVllll. 111614, V/111. 111 (c. JO). 

para 1mc1ar una nueva progresión annomca hacia la ~encia final de Ja obra con Jos 
acordes de VIII. u. (c. 21). v. 1. V, (c. 22). v. 1 (c. Z4 ). 

~!---i 
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GAVOTTE EN RONDEAU: 
I>e compas binario. Normalmente tiene frases de cuatro compases que comienzan y 

tenninan en la mitad del compás, siendo éste de ( 2 ). Utiliza 010tivos ribnicos sencillos y 
no suele tener sincopas. La gavotte tenía asociaciones pastoriles a consecuencia de sus 
plasmaciones fhlklót-icas y teatrales, lo que se refleja ocasionalmente en bordones en el 
bajo. 

Bach en esta danza conservó como tal los ritmos sencillos, el fi'aseo y la textura 
homof"ónica, y como su nombre lo indica tiene una f"orma Rondó ( A,a,,A,C,.A,.D.A,E,.A) 

Te•• A: 
Nos presenta la tonalidad. Llevando las ftases por los grados armónicoa de la Tónica, 
segundo y dominante, asi como en la cadencia se presenta por IV, V, 1 grado. 

Te•• B: 
De igual manera que el tema A, nos presente los mismos grados smónicos con la 
dif"erencia de ver en la cadeRcia V/ VI , VI grados. 
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Te-•C: 
de manera muy similares los grados de las progresiones se presentan en f"onna de arpegios 
Jlegando hasta la cadencia por un V, VIII, 11. 
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Te•• E: 

Se presenta en f"onna de progresiones annónicas que van del 1, IV, V/IV VI, V, 11, 111, 
llevándonos hasta el V/111 con un acor-de. siguiendo las progresiones con ot.-a textur-a 
melódica basta llelPU" a la cadencia r-ompiendo la métrica con los grados V/111, 111, V, 111 
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MENUETT l. 11. 
Movimiento de danza elegante en compás ternario ( generalemente %). Esta escrito 
normalmente en forma binaria, con frases muy regulares f'ormadas por unidades de cuatro 
compases, que comienzan sin anacrusa y cadencian en la parte tUerte. Este tipo de piezas 
eran más lentas cuando se bailaban, especialmente en las suites francesas y moderadamente 
rápidas como música instrumental independiente, sobre todo en Italia, donde solían 
escribirse en 3111 é 6111. 

M-.ntl: 
La dos primeras frases corresponden a la primer sección de la danza que inicia en la tónica 
con una simple contramelodia que va armonizando los grados annónicos correspondientes. 
Los grados armónicos son l. ( c.l). IV( c.2), 1.1v.v. 1 ( c..3.4). Concluyendo esta primer 
parte con una cadencia de VI. v.1. V (c. 6. '7), es decir. sobre la dominante. 

la segunda sección inicia sobre la dominante presentando pequefta cadencia sobre el V/VI, 
VI (c. 13.14). presentándose nuevatnente en el compás 18. 

.,, . 
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enseguida inicia otra progresión en f"orma de a1pegios teniendo cada grado armónico por 
compás. IV (c.20 ), V (c.21), 111 (c.22), Vl(c.2~), VI (e.24), 11,V (e.2!1), l,IV ( c..2!1 ), V 
(c.26). 

para finalizar la obra se retoma el tema inicial QJll ciertas variaciones sobre el COIDpás 30 
presentando el IV grado en forma de arpegios y teniendo una cadenc:ia sobre el 11, 1614. V, 
1. es decir, la tónica inicial. 
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De igual manera presenta el tema sobre el primer grado y concluyendo la primer sección 
. sobre la dominante. Llevando el tejido melódico sobre el VI (e.11), V/V (e.12). 

presentando la cadencia sobre v. VIV. V (e. 1!1.16). 
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la segunda sección como se ha visto se presenta sobre la dominante llevando la progresión 
armónica y el tejido melódico sobre los grados de v. (c.17) 1 ( e. 18), VIII (e.19 ). 11 
(e~O). VIII (e.21,22). 

'"•-----

~· :;~J~'f.t-:-'b~ ~o~~-~J,¡.;-4Jf4.~:_ij 

con el acorde de dominante en el segundo tiempo del compás 30 inicia la cadencia final 
sobre la tónica inicial de la olxa. 
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BOUllllÉE 
Movimiento animado. fluido • en compás ( 2 ), una anacrusa de negra,. figuras de 

negras y corcheas. síncopas. ( especialmente en los compases segundo o cuarto de cada 
frase). 

La primer &ase se ctes-rolla sobre los primeros cuatro compases realizando una pequeilla 
cadetK:ia hacia el primer grado. 

enseguida se reali7.a un tejido melódico m.-cando los grados ...mónicos. los cuales 
terminan en la dominante en el final de la primer sección. 
Los grados son: l. V ( e:. 4 6 5). 1 (c:.6). V (e. 7). l(c:.8). VI ( e. 9 ). V/V0 V (c.10). 
concluyendo hacia el compás antes de la cadencia final sobre el H. Vtv. V. 
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Ja segunda sección inicia sobre la dominante ...- UeVlllldo de -mejmnle __.. el tejido 
melódico con una progresión sobre V (c.18). IV,V/VI ( c.1'). VI, l(c.29.21). IV (c.22). 1 
(e.23). 1v.11 (c.2") 
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' 

Iniciando una ..-agresión armónica para J"Calizane una inflexión del segundo grado ( Fe# 
-) IV/11. V (c-25), 11 (c.26). IV/11, VIII, 11 (e- 26. 2'7). 
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retomando en los siguientes compases la tonalidad inicial, teniendo una pequei\a cadencia 
entre el 1, IV entre los compases 31.,32, para terminar con la cadencia final sobre la tónica 
inicial. 

--~~:,.Jo 
= r·1-1 t 
j (~ .. 

• 1 f u, -----. 11,, . ---- .• 
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TESIS CON 
FALLA DE OBlGEN 
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GIGUE 

Es la danza que finaliza una Suite barroca. es de origen ingles y generahnente esta en 618. 
manteniendo siempre la combinación rítmica entre corcheas y semicorcheas. llevando las 

progresiones armónicas y tejido melódico a un pequefto repeso rítmico de 
j:nesentando por primera vez en el compás 2 sobre el gr;odo annónico de dominante. 
Enseguida inicia una progresión armónica en f"orma de escalas ascendentes y descendentes 
por grados conjuntos. as' como por terceras principalmente sobo"e los pMlos de V (c.;J). 1 
(c.4). l,IV (c.6, '7). llegando al compás 9 con dicha célula ritmica sobre la V/V, repitiéndose 
en el compás 10 sobre el primer JP"ado. Asi como en el compás 13 sobre el VI, V/V(c.14) 
para finalizar con una cadencia de IV/V, V/V, V. 

f~º-:"P.34':i."i>!ffernpl5f! -~Lt-;fJJJ~~f!D 

~~--=1p_J·:SZ~q;¡~~~!;;a~~!L~~~~'.~~ 
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Ja segunda pane se inicia sobre la dominante iniciando una inflexión hacia el cuano grado 
en compás 20 que tennina en el compás 24 marcando el único punto de reposo en esta 
danza. Esta inflexión se realiza sobre los grados de 11. 11/IV ( c.21), V/IV, IV(c.22. 23). IV 
( c.24) 

"· 
~:7~~:J,~l~~;§-9::;t= ,, r- . :r. > 
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para inicial la última progres1on armonoca de esta danza y la suite sobre los grados 
armónicos de v. 111 (c. 2!11). VI. 11 (c.26). v. 1 ( c.27). V (c.28). presentando nuevamente 

patrón rítmico de sobre el 11 grado en el compás 29. asl como en el compás 30 
sobre el quinto grado, para finalizar con una cadencia de en los últimos dos compases de l. 
IV, V, l. 

·--
~~Jmé~:.@;-;-~:i~m~¿j 
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EL SIGLO XVIII 

El siglo XVIII füe para la guitarra una época de escaso progreso musical en la 
mayor parte de Europa. Tras los últimos tratados brillantes del Periodo Bmn>co a principios 
de sisJo. como el ya mencionado Santiago Murcia con su •ResrMllen de acowtpailar la 
parte con la guitarra• (1714). o Fr~is Campion QJll •NOM-1/es decOM-rtes sur la 
guitare• (170~). en general no hubo pandes aVlllK:es técnicx>s ni mtfslicos que otorpnua al 
instrumento un mayor rec:onocimiento. Tan sólo en Ale-ia la llCliviclild de la guitana 
tuvo cierto interés. debido a que los músicos del centro de Europa dejaron de lado el Laúd, 
que para esa época ya babia alcanz.ado las ~ órdenes en sua cuerdas.. recurriendo a la 
guitarra. que era mucho más accesible técnicamente. para componer obwas en las que la 
combinaban con otros instrumentos como la viola. el piano. el cello o la flauta. Por otra 
parte. el éxito de la guitarra en Alemania contribuyó a que el instrumento siguiera 
expandiéndose en los paises del este y el norte de Emopa. 

No obstante. a pesar de que musicalmente el siglo XVIII no tuvo excesiva 
trascendencia para la evolución de la guitana,. si se producirán entonces u- serie de 
transfünnaciones flsicas en el instrumento que van a mejorar notalblemenle sus condiciones 
técnicas. asi <:amo la limpieza y calidlld del sonido. cualidlldes impre.:indibles para su 
aceptación como instrumento de <:oncierto. La creciente .ración a la auitarra entre la 
población europea desde el siglo XVII babia favonocido el establecimiento de una industria 
artesana al margen de los violeros. y fhato de la cOll!ltante experimcahM:ión del nuevo 
gremio de los guia.n-m-os dm'ante el siglo XVJU. el instnuneoto irá aidquiriendo muchas de 
las caracteristicas hlisK:as de la guitarra de nuestros dias. 

Los cambios más trascendentes af"edaron sobre todo a las -n1as. aftadiendo 
finalmente una sexta cuerda al instrumento. el definitivo bonlóa grave. aú también se 
sustituyeron las órdenes dobles por órdenes simples. con lo que la pimna de •is cuerdas 
colllell7.ará a genendiz•se como modelo e-..... entre los gui..ns..s. Además se utilizó a 
partir de entonces el hilo de seda entorchado de metal para las cucnlas ... - . 

• -- -- • --
--- e» • C!!) CI> • @) 

58 

---~----



-

Pero además de los cambios en las cuerdas. durante el siglo XVIII tuvieron lugar 
otras importantes innovaciones en la construcción de la guitarra ~mo fUeron: el aumento 
del taJllllfto del instrumento. el estr~hamiento de las escotaduras de la caja. la eliminación 
de los elementos decorativos innecesarios desde el punto de vista sonoro, como el rosetón 
en la boca y otros adontos. la implantación del clavijero mecánico. aunque existen 
instrumentos originales de la época que presentan clavijas de madera. y del diapasón con 
trastes fijos. la extensión de los tnsaes hasta la boca de Ja guitarra. la utilización de maderas 
de primera calidad y por último la inttoduc4:ión de -- de refueno en el interior de la caja 
de la guitana .,_.. - mejor dilllribución del -"lo. Por supuesto. todas estas 
innovaciones no se extendieron al mismo tiempo en toda Europa. ni siquiera entre los 
propios guilarren>s de un mismo paja. sino que fueron difimdiéndose a u.elida que 
tr_._urria el siglo XVDI. e inclWK> en algunos caM>S, hasta bien entrado el siglo XIX. 

En Espafta. por ejemplo, aunque los pandes guitarristas adoptaron enseguida la 
guitarra de seis cucrdaa simples, siguieron existiendo entre la población guitanas de seis 
órdenes dobles hasta mediados del siglo XIX. No obstante. a pesar de este retraso y de que 
la coftlltruceión de guitsnls alcanzará a finales de siglo gran p.-estigio en el continente 
euros->. con figuras de la talla del &ancés René LacOtc o el inglés Louis Pa.-uto. los 
productos filbricados por mtesanos espaftolcs marcm-on la pauta del JDCn:ado en muchos 
ass-;tos y 4::0ft&lrudol'es como los .__os Pll8és. Francisco Sanguino, .Juan MatabotK:h y 
.1096 Benedid,, que pzmon de un considerable prestigio en toda Europa. Tndicionalmcnte. 
exilltian en ~ tres esuclas de ~ióll de guit.mra: la cutcU-. la calal- y la 
andaluza. pero con el puo del tiempo los criterios de ~ión se iñn unifü:ando en 
todo el pais hasta alcanzm- los c*loncs clásic:os de la guitana de concierto en la segunda 
mitad del siglo XIX . 
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Guitarras antes y después de los cambios (finales del XVIII y prineipios del XIX) 

A finales del siglo XVIII. en def""mitiva. la guitaaTa dispuso de un- condiciones 
técnicas más propicias para la ejecución instrumental y unas f".::ultadea artfsticas mucho 
mayores que f""malmente captaron la ateneión de los clrculos musicales ac;adémicos. El 
ostracismo sufrido de8de finales del siglo XVII comenz.aba a ser superado y no a.daron en 
publicarse nuevas composiciones para guitarra con un nivel artfstico equi.,_.le al de ottos 
instrumentos de moda en la época en las que se comenzó a generalizar adellllÍS el uso de la 
notación musical moderna en lugar del tradicional método de tablMura. Además, la 
creciente consider"ación de la guit...-.a U.. scU. _,ue.-.Jas H1Uinrú que luoo 1111é:qKel- u.O... 
conocidos de la época fUeran reclainados para actuar en la música de cmnara, entonces 
reservada a las orquestas y la omnipresencia del piano y otros instrumentos de cuerda c:ont0 

el violín, el cello o la viola. De esta f"orma. guitarristas como el francés Charles Doisy, o el 
espaftol Fernando Fenmdiere alcanzaron un considerable prestigio en Europa. 

1 L>icciunarioJe1,..~ M,,.k:ales Ed~ Yo.r 
2 www.ars-liqMo.~~--"',_, 
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Junto a estos virtuosos de la guitarra. destacan también en ~ poslrinwrias del siglo 
XVIJI la obra de dos compositores italianos establecidos en la Coste espmllola: Luigi 
Boccherini. que aunque fue un extraordinario violoncelista. transcribió .,.-a guitarra 
muchas de sus composiciones. y Federico Moreni. autor de un prestigioso IDétodo para 
guitarra titulado "Principio.Y para locar la guitarra de seis órdenes" ( 1799). que obtuvo u­
importante repen:usión en la época y sentó las bases JDUsicales del i.....-..-eo .,_. el siglo 
siguiente. Curiosamente. el mismo afto de 1799 se public:anJn en .,....,... obotl dos 
importantes tratados para guitarra. a cargo del citado Femando Fcnmdiere "Ane de tocar la 
guitarra por ,,,,;..,;ca• y del músico ponu,gués Antonio Abreu "Esc:Mela parv tocar can 
pe~cción la guitarra de cinco a sei.'11 órdene . .,•. lo que prueba la iniciativa muaic:al en el 
campo de la guitarra.. tras su paso por Francia. Italia y centro de Europa. repesaba de nuevo 
a su pafs de origen. 

En este sentido. algunos autores conceden también -ha inqJ01mncia en la 
aceptación de la guitarra como in8'nllllento de concierto a la labor del llllÍllic:o esp9ftol Fray 
Miguel García. más conocido como Padre Basilio. Quien se dice filé el ~ - utilizar 
la guitarra de seis cuadaa y la notación musical lllOderna en laa obras .,_.. auitmra. y 
aunque estas afirmaciones no han sido comprobmlas totalmente hasta el _..to, lo cierto 
es que su magisterio musical influyó en muchos de los pandes Jlllitanistaa empmftoles de 
finales del siglo XVDI y ~ipios del XIX. 
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EL SIGLO XIX 

Durante la primera mitad del siglo XIX. la guitarra ~guirá .. fin su 8':CptlM:ión 
ge_,..ii.zada como instrumento de concierto en los circulas musM:ales más selec:tos de toda 
Europa. gracias sobl'e todo a la actividad de los extraordinarios intérpretes que surgieron en 
muchos países del continente. pero especialmente en Espllfta e Italia. En lo que se ref"aere a 
Italia. el guitarrista más ..-estigioso de la época pre-romántK:a. además de Giovanni Carulli. 
füe sin duda alguna Mauro Guiliani (Doscegli 1781-Nápoles 1829). figura indiscutible de 
los auditorios de Viena. aunque más tarde también alcanzmon bastante &loa otros músicos 
italianos como Mateo Can:assi (autor del f"lllllOllO método "COMp/ele "'elhod for the 
guitar"). Luigi Legnani, Giulio Regondi y Zanni de FelTallti. Y no debemos olvidarnos. 
además, de la enonne afición al instrumento del violinista Nicola Paganini. que compuso 
un número considerable de obras para guitan-a. 

En Espafta. por su pmte. hubo dos guitarriuas que destaii;an>n sobre todos los demás 
en la primera mitad del siglo XIX: Fernmado Sor y Dionisia Aguado. 

Fernando Sor. (Barcelona 1778- Paris 1839) es ~ el más pande 
compositor de guitarra del siglo XIX. Desde muy joYeD de9&8có - Espafta por su 
prodigiosa maestria como guitarrisla,. -.oque pronto tuvo que ..,,._._. el país por causa 
de su presunta colaboración con las tropas 6-esas de Napoleón que invadieron la 
PenÚISula Ibérica a prllK:ipios del siglo XIX. ltwtalado a pmtir de en..,._. en Paris, alternó 
sus conciertos en la capital frluK:esa con giras por Fr-ia. Inglaterra y Rusia en 1- que 
obtuvo un éxito tan excepcional que incluao se le llegó a recibir en alsu- -ión eomo "el 
Beelhoven de la guitarrv". En *1ninos glota9les. su lllbor inlcqJrdativa. compoaitona e 
incluso didáctica -filmoso es su tratado "Métode poMr la gi.ilare" (1830)- contribuyó de 
forma de~ al rcconoc:imiento y prestigio de la gu¡._... en &l'ml JJlllfe de Europa. 

Por su piste. Dioaisio As-Ju (1"'1-lriol 1784-1349) liaguó su u:pu&ao;;ión cúmo 
guitarrista en Espafta después de fixmmsc bajo la tutela del Padre Basilio. Sin embargo. 
Aguado también se cstablec:ió ......_ vmios ..,. en Paria. uno de los pwldes centros 
artísticos de la época. y en la ciudlid ~ enrabió amistad con su colega y ya 
mencionado Femando Sor. con quien Ol>lllpmtió -idencia una larp lcmponlda. Ambos 
artistas prof"esaban una aKJrJDe mdmiración ......_ y prueba de ello ea que F~ Sor 
compuso la obra. •Los dos -tgwu•. en la q.- la1nneniúeaba su ~o enlendimiento a 
pesar de que uno y otro def"cndfaa ..,..._ ~ - la .,_ poWmica guitasristica del 
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siglo XIX sobre la conveniencia de atacar las cuerdas de la guitarra con las uñas (Sor) o con 
las yemas de los dedos (Aguado)'. En cualquier caso. aunque Aguado fue al igual que Sor 
un excelente guitarrista. su trascendencia musical file especialmente importante en el 
campo didáctico con la publicación de varios estudios sobre guitarra , "Colección de 
e.vtudio.Y para guitarra" (1820). "Esc.-..ela de g11itarra" (1825) y "N,.evo "'étodo de 
guitarra" (1843), que se convertirán en su conjunto en el trat~más completo sobre el 
instrumento del siglo XIX y en punto de partida de cualquier aficionado a la guitarra clásica 
de nuestro tiempo. · 

En def"miliva.. la labor de Sor y Agulldo y de lodos los grandes intélpretes europeos 
q- desarrollaron su actividad durwltc la primera mitad del siglo XIX. ayudó a elevar la 
categoría musical de la guitarra y a elimi...- muchos prejuicios sobre su cap.ciclad como 
instrumento de concierto. Ciudades de reconocido prestigio artístico colDO P.ris. Viena. 
Londres o San Petersburgo acabaron dispu....._ la presencia en sus auditorios de los 
mejores guitarristas. mientras en los ckculos ~micos europeos el estudio de la guitarra 
comenz.ó a tener una mayor consideración. Viena fué posiblemente la ciudad con nmyor 
actividad guitarrfstica de la ~ pues adem6s de contar con la presencia del maestro 
Mauro Giuliani. también la del f"amoso consuuctol" Johan Stauffer y la enorme afición al 
instrumento del compositor Franz Scbubert. SW"gieron de su escuela excelentes guitarristas 
como Molitor. Schulz. Legnani. Von Call. Kaapar Mertz o Matiegka. Paris también 
disfrutó por entonces de un brillante plantel de intéqJretes que actuaron en sus salones: Sor. 
Agulldo. Carcassi. Carulli y una de las últimas figuras de la guitan'a del siglo XIX: 
Napoleón Coste. En el resto de Europa la popu111Fid8d de la guitarra en los ambientes nobles 
y burgueses fue igualmente impol1mlle. con la alriosidad de que en Rusia el modelo de seis 
c-rdas convivió con otro modelo original del país, q- contaba con siete. Los má f"amosos 
guillll'ristas rusos del siglo XIX fUeroo M.karov. Sichra. Aksenov y Swinzov. Y f"uera de 
E..-opa. la guitarra de conciato continuaba ~ en los países latinoa-icW>s e 
incluso comenzaba a introducirse en None...-ica. ya que en esa época (1833) filé cuando 
llegó a los Estados Unidos un emigqntc de oripn austriaco. Uamado Christian Frederick 
Martin. que extenderá la industria y la poput.ridad del instrumento entre Ja multicultural 
población del país y se convcrnr. en el lP'aft pionero de las guitarras -~- Las 
pmticularidades de la música del país y de estilos como el country-wenstern o el blue.-s 
bi7.o q- la construcción tradicional de las guitanas se modificará y que se Je aftlldieran al 
inaanmwnto c::uerdas de ~. con lo que se dio lugar a las n__,. guitanaa acústicas 
(Mm1in. Gibson). 

Sin embargo. a pes.- del significativo IPl"otJJ'CSO y reconocimiento que vivió en la 
primera mitad del sislo XIX. la guitarra suftinfl aún un .-.uefto bache artístico en toda 
Europa antes de --.zar su def""miliva maduración como instrumento de concierto. A pess 
de que los avances introducidos en el siglo XVIII gencnalizmon la guitana de seis cuerdas 
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corno modelo estándar y ampliaron sus posibilidades musicales, la guitarra no había 
alcanzado aún la peñección técnica en su construcción y sobre todo necesitaba mejorar e 
incrementar el tono y el volumen de su sonido, una de las carencias que todavía se le 
atribuían como instrumento de concierto. Pero gracias a la f"undamental labol- del guitan-ero 
andaluz Antonio de Torres Jurado en la segunda mitad del siglo XIX, la guitarra espaíiola 
de seis cuerdas superará gran parte de sus limitaciones musicales y~sobre todo obtendrá los 
cánones clásicos de la guitarra de nuestros días en lo que se refiere a la construcción, 
estructura, disefto y materiales utilizados. 
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Fernando Sor 4 

(José Fernando Macai;-io Sor) 
( 1778-1839 ) 

Nace en Ban:elo- el 14 de t'ebrero de 1778, es "'DSidermdo CODK> - de las fitpUaS 
más prominentes de lodos los tiempos. delllro de la litenitura de la ..--.... Su obra -
extendió a varios géneros de la música erudita. Sin embm-go, Femmndo Sor es -ido 
por los apones a la música de guitarra. 

A los 12 aftas tUé inlen111do en el célebre Monasterio de Mom.ernt. A la edlld de 17 
aftas compuso su primer ópena titulada ••relé..aco en la u/a de Calip.yo ••• esa-eDllda con 
éxito en el Teatro de Santa Cruz. 8-celcma. Habiéndose cOftJlllldo de triunf'o - trmslllda a 
Madrid. Aquf escribe sinfünfaa y c:umtctos. *-za éxitos como ...,.. .... y ~n c:omo 
guitarrista. Más tarde. se alista .-a la suena con el 8"mdo de c:aipitiMI en los ején:itos de 
Napoleón Booapmte. Poslcrionnente s:eside en Londres. R-ia y ......._ donde - &a. es 
consagrada y adquiere reconocimiento en ~ Europs por sus ¡;rancies compo~ciones 
como guitarrista. En Moscú lopó poner en escena su célebre -Ballet Cendnl/on ", 
obteniendo un gran éxito. En el TeMn> de la 0paa de París. fUé ,.... ........ ...._.. mú 
de seis meses c:onsecutivos. En 1828 vuehle a ...... de SO alkJS de edad . .._el relllO de -
vida dedicándose a la composición. Sus últiDK>S di- - trillles y muen ele ~ en la 
lengua el 1 O de .Julio de 1839 a los 61 aftas de edmd. 

4 EA•.saa,.,,,,_biofpqfla .. F,,,_..Sorse_pi,,,•_,_ __ Jt; ...... _,_,,,__ __ &llO •• 

-- --•rel.J<>r-llD ••- -llO. 
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Fernando Sor inició su carrera musical en Barcelona co010 compositor de óperas y 
ballets; sin embargo sobresalió mucho más como compositor para la guitaTa que co010 
autor escénico. En su época, causó viva sen11a&:ión en el mundo musil:al y guitanistico; si 
bien como c~rtiJlt.a eleW con su llllbilidlld el inmtrun1en1o. losnmdo éxitos y rodeándo8e 
de admiradoRs. como compositor nos ha le¡cado - obra que fi8W11 al lado de aquella de 
los grandes maestros de la música. 

Como todos los compositores de su época. Fernando Sor sintió la influencia de 
Mozart. a pesar de lo cual. su obra encierra ...- personalidad. En la literatura para guit..-a. 
él representa esa ép(x:a de oro que se llamó cl .. icismo y también en muchas de sus páginas. 
por sus sentimientos. se observa ese romanticismo que acompafta la transición de una 
época. 

Su obra consta de 60 Opus.,.... pitmra sola. entre los cuales están 14 obras con el 
titulo de Fantasías. Solo Sonatas • .....naciones. dmnzas. y "8rios Oll'OS tipos de música para 
guitarra. Son relevantes sus series de esllldios .,_. guia.na contenidos en loa Opus 6. 29. 
3 J. 3.S y 60. Sus últimas obras - .,.... dúos de guilllrrll, como el Opus 62 Divertissement y 
el Opus 63 Sou-nir de Rusia. Fernando Sor tmnbién compuso u- serie de piezas para 
guitarra y voz o ~iento de piano. denomúuidas Seguidillas. 
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Variaciones Op. 9 sobre un tema del aria 
Cara Armonia,, de la ópera 
"La Flauta Mágica,, 

uo 

Las variaciones sobre un tema de •• u ,..,..,. M"61t:• ", f"ué compuesta por 
Fcnwndo Sor en 1821 y pertenecen al Opus 9, dicho tema esla tomado del .-ia •• O C4AIA 
AllMONIA ", del segundo acto de la Ópera ..-iba mencionada de Wolf"png Amadeus 
Mozan (1756-1791). Dedicándola Fernando Sor a su hermano. Consta de ama 
Introducción, Teina y cinco variaciones, así ~ una coda al final de la última variación. 

La tonalidad que se utiliza es Mi Mayor. siendo en la introducción y la vm-iación 
No.2 en modo menor. Cada una de las variaciones exigen al interprete divenios r-ursos 
técnicos como ligados, arpegios y escalas a gran ....elucidad; mismos que Fernando Sor 
emplea para hacer de ésta una obra brillante y lucidont con un carácter de virtuosismo e 
illlpl'Ovisación, muy utilizado en su épcM:a .. 

La introd11&:eión nos muestra en los dos primeros sistemas con un acorde de tóni4:a 
melMX' asi como su dominante dándonos muy claramente la tonalidad de MI. 
Posteriormente podemos observar melodias con valores de blanca y negras en f"orma 
deMlendente ascendentes. acompaftadas de acordes por tercaas o contnunelodias 
cromáticas y armónM:os 
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El tema como cada una de las variaciones esta dividida en dos panes. la primera en 
tónica y la segwKfa iniciando en dominante, con exc:cpción de la variaeión 2 que inicia en 
modo menor. iniciando la segunda parte en el homónimo mayor. de manera muy parecida 
al tema. 

Como se muestra en la partitura la melodá ..,..--e en el registto agudo. lo cual 
permite al ejecutante llevarla por la primera -da; llevando como contrapeso la base 
armónica en f"onna de .. arpegio". Dos coms-e• lllltes de termU.- ambms -iones la 
tnelodúa se annoniza por tetteraS o sextas teniendo también - vM'iante ribnica que 
Fernando Sor utiliza para dar mas gracia al tema. Dicha .....-i811te no aplll'llCe en la versión 
original de la ópera. 
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En la primer ~ióo se nos ,._ el le- de wra Ol'D8llNIDl8da 
AOmátK,,amente en f'onna de ligmdos y _... a w- veloc:idlld que desembocan a lo8 
di"'"908 grados -.nónK:os, estos cxnamentos - lo.,..._ a uaw. del nicuno técoK:o del 
ligado. es de«:ir ••jalar la c:uerda'' lo cual h- de .... Y8rimci6n - de ._ - llrillanles ya 
que este recurso técnic:o permite al guie.rista .._... - cierta velocidlld. 
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La selJUllda ~ión c1lta en modo W", a tiempo DMNln"ado misma que se 
mues11"a muy cancabile. teniendo en el reJlislro ..-.- COllba melodi- en inversiones 
armónicas abie..- que - s-mite dmr una~ -Y propia de la guitana. Podemos 
ver algunos ornam •os. Cl'OllllltislllOS mi - la variante rítmica que ~ en la 
prescna.:ión del tema. dos compmaes -tes de ..._¡_. la llClfunda secoción. El regisb'o de 
la melodfa o0ouespunik: a la primer cuerda de la guilarTa,. .,_. ~ un sonido más 
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.. redondo y pastoso". He digitado sobre la segunda cuerda., salvo las sección melódicas 
donde es imposible debido al registro en que se presenta. 

-.·--
:: ·:·: J : 

La tercer varial:ión se presenta nuevamente en modo mayor. siendo esta la m- Hrica en 
este modo. Los grados armónicos se presentan como contnlpeso SOlkH'O de la melodia y 
nos marcan en f'orma de anacrusa Ja manera en que debe de camilllU" la variación. En esta 
ocasión aparece la variante rítmica en f'onna de tresillos logrando un bello ornamento 
rftmico-melódico. 

.. . " ::-:-. ~ ~-: =~ ~.:_;-;: ..... ·~ ·" ~ ........... i'• t ~ ::: - " ~ 

La variación 4 nos presenta el tema en f'orma de octa'llaa y ten::eras. sepidas de un 
lucidor arpegio de los acol"des COl'RISpondiente al grado mmóniK:o salvo en la segunda 
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sección donde en vez de utilizar un arpegio nos muestra un pequeña inelodia casi en f"or-rna 
cromática . 

Esta variación se ,,..esenta como la penúltima antes de la gran coda retomando el 
tempo que se presentó en la variación No. 1, dándonos la sensación de que la obnt se 
dirige hacia el final. 

• 1...-i&~ •• ,, .. : .. -.- ......... ...:,. 

La variación No.5 es la última y ae nos muestra muy brill•nte y lucidora. 
presenlando muy clanunentc el tema. mismo que es acompllftado por un -to sobf'c 
la segunda cuerda con noc.s corrcspondienles .. pallo armónico en f"ol'na de tresillos, 
mismos que se unen por medio del ••ligado t6c:nico" con I• segunda cunda .. aire (SI) 
dando con la repetición de este l'CCUl'SO la prolongación de dicha nota pareciendo una no«a 
tenida. Donde exige .. guitasrista gran coonlinmción en ambas manos ya que se ~ 
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presentar un problema de coordinación como consecuencia de la velocidad. 

La coda se anWJCia por medio de la repetición de la nota de la sexta cuerda (MI). 
presentado diversos acordes. arpegios y escal- COl'RSpondientes • sus pwlos -mticos 
(V .1) principalmente. concluyendo la obra con ~ velocidad y lucidez. 

f.~·:;t:_;:::-~c.:.--J~ r:·;;:;E:;.~ ~~~~~-· 

~.,.. ~~~~:-·~t;.":::htwi.~;:!;~i.~~~ 
. -

• ..,.~~t;~]'!S,!~~- i:~~-~ 
•-'-'~·~r?~ !.;w .. ~;~·~'-·- :r~~-~~ 

4 .... ?-;-.·;~mm ·:_~~~~:itt:.'""' 
·~·1 ~-'~;<:t~,'··;f,:• ..• ~' ~4::,.: . .r.f;:· •":• 
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LEO BROUWER = 

(Juan Nato Leovigildo Brouwer) 
( 1939) . 

Nació en La Habana. Cuba. El 1 de m~ de 1939. Director de Orquesta. 
compositor y guitanista (t~ adcmú el vio"-hclo, el clsinelc, la percusión y el pümo). 

Inicia su f"onnac::ión music::al - el 6mbilo &miliar. Luego. estudia guitM'ra con Isaac 
Nicola (diS<:fpulo de Pujol), enere 1953 y 1954; postcrionncnte, - el Conservatorio 
Peyrcllade de La Ha'-8. ~ a la ~ición de forma autodidacta. 
Prec.":isamentc. de 1954 dalml - prim.- allnla: "MúsK:a" (.,.-a guitana. cuada y 
percusión) y "Suite" C.,.. guitarra). 

Y asi. tiene ya vsias obras en su caláloeo cuando recibe, en 1959, u-~ de la 
Jnlliard School of" M1.,.ic de Nue- Vcwtc ,_. eohorli"r C-.otnJ'O'Oición con Plersidw.tti y 
Wolpe; así como otra del Depmt..-nto de l!l6isica de la Universidad de Hanf"ord para 
estudiar guitmra. 

En 1960, est4 al &ente del ~de Música del Instituto Cut.no de Arte e 
Industria CinematognUicos. donde crea. en 1968, el Grupo de Experimenmción Sonora del 
ICAIC, que reunió a -'os c:readon:s ~ cubmM>s - entre ellos, Silvio Rodriguez y 
Pablo Milanés - pan llevar ade'-'te un ttahlüo renovador vin<:ulado al cine y a la música 
popular que ha ~pautas en la historia~ de Latinoamérica. En es&a dirección. 
ha compueslO músil:a ,_.. má de cien peUc.._ _todo el mundo. 
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En J 961, es nombrado profesor de annonia y contrapunto en el Conservatorio 
Nacional de La Habana y, dos años más larde. lo es también de composición; así como 
aseso.- musical de la Cadena Nacional de Radio y Televisión. 

Como intérprete debuta en 1955, en La Habana. Desde entonces. su carrera artística 
le ha llevado a ocupa.- una posición de privilegio en la guitarristica universal de nuestros 
tiempos. habiendo participado en los Festivales de Aldeburso. Aviftón. Edinburgo, 
Espoleto. Berlín, To.-onto. París y prácticamente. en la totalidad de los eventos mundiales. 

Desde entonces. ha impartido clases magistrales y cursos por todo el mundo; ha 
dirigido orquestas sinf"ónicas y de cámara - como la Filarmónica de Berlin, las Sinf"ónicas 
de México. Escocia. la R_A_I.. Orquesta de Cámara de la BBC, Filarmónica de Lieja. 
Orquesta de Cámara de Finlandia, Sinf"ónica de Estambul. entre otras. - y ha sido jurado en 
relevantes Concw-sos Internacionales, como Munich. Paris. Toronto. Génova y Madrid_ 

Sus trabajos musicales han sido patrocinados por personalidades y entidades tales 
como el Festival de Toronto, BBC, John Willians, .Juliam Bream o el Festival de Lieja_ En 
1972. f"ue compositor huésped de la Academia Alemana Anstansdienst de Berlin. con 
Morton Felman. Earle Brow. Sylvano Bussoli y otros compositores. 

En 1987, la 22ª Asamblea del Consejo lnteinacional de Música (CIM) de la 
UNESCO lo elige Miembro de Honor. recibiendo con Isaac Stern y Alain Danielou el más 
alto premio en reconocimiento por su vida en la música; honor que ahora comparte con Sir 
Yehudi Menuhin, Ravi Shankar. Hervert von Karajan • .loan Suteherland. Krysztof" 
Penderick:i y otras personalidades del mundo musical_ en 1989, la Jstituzione Musicale 
ltal~Latinoarnericana (IMILA) lo nombra Miembro del Comité Honorario. junto a Claudio 
Abbado. Ricardo Mutti, Pierre Boulez. Sal\llltore Accardo. entre otros; siendo entonces 
presidente Claudio Arrau_ 

Por encargo de los Cestivales de Lieja. -Toronto y Volos ha realizado la composición 
de 3 conciertos con los nombres de las respectivas ciudades- "Concierto de LieJa" -
"Concierto de Toronlo" "Concierto de Vo/os"- Es tanlbién autor de la fiunosa obra 
"Canción de Ge.vta" grabada y ejecutada por las más importantes orquestas del mundo- Es 
asimismo el responsable por la orquestación y arreglos del "Concierto Fla#Nenco para -
Marinero en Tierra". (Poeta) obra de Vicente Amigo en homenaje al gran poeta espaftol 
Raf"ael Alberti- En 1993 compone la música.,_.. la pelicula de Alf"onso Arau. ""Colflo Agwa 
para Chocolate". premiada en varios f"estivalea internacionales. 

Director general de la Orquesta Sinf"ónica Nacional de Cuba. miembro del Consejo 
Internacional de la Música, consejero artistico del Festival de Mar1inica. miembro de la 
Academia de las Artes de Berlin. miembro '--'ario de la Sociedad Internacional de 
Autores de Música. director artistico del Festival Internacional de Guitarra de La Habana y 
presidente de la Federación de Festivales lmernacionales de Guitana,. entre otras 
responsabilidades artísticas en el mundo entero_ Actualmente es también Director titular de 
la Orquesta de Córdoba. f"ormación auspiciada por la Junta de Andalucia y el Ayuntamiento 
de Córdoba_ 

Daniel Caniero Espinoza - Notas al Programa - 74 



-

El DECA:M:ERÓN NEGRO 

Según los músicos y críticos Robeto Pinci.-oli y Jesús Onega. El te.-cel" periodo de 
composición pa.-a guitarra de Leo B.-ouwe.-, empieza en 1978 con la ob.-a Acerca del .Yo/, 
el aire y la sombra. 1 Esta fase se c.-acteriz.a po.- un .-adial cambio en los modos de 
exp.-esión, a dife.-encia del ante.-io.- pe.-iodo. Aunque influenciado todavía po.- la cultura 
musical cubana. 

Leo B.-ouwe.- ha mostl"ado su intención de comunicarse naás dil"ectamente: 
realizando el retorno a las ro.-mas tnldicionales como el de temas con VllrÍaeiones, el rondó, 
y la sonata. Dentl"o del marco t.-adicional del uso de una melodía. cosa que no aparece en 
sus tl"abajos ante.-io.-es, utilizando juxtaposiciones de modos. escalas tonales y 
pentatónicas, así como .-itmos y timb.-es. 

En las ob.-as compuestas ent.-e 19S6 á 1967, el común denominado.- son las figuras 
rítmicas de tresillos ( 3/3/2 ) y cinquillos ( 2/1/2/1/2 ). En las composiciones escritas 
después de 1978, hay una adicional unificación de elementos que aparecen en las demás 
ob.-as corno escalas anhemitónicas, super imposiciones y f"unciones de dif"e.-entes escalas 
pentatónicas. y un meno.- uso de la melodia inten.-alica. 

El uso de las escalas anhemitónicas consiste en la omisión de semitonos. de esta 
mane.-a se elimina la sensación de tonalidlld,. c.-eando una llhnósfera que c;arece de 
g.-avitación tonal. 

En esta fase de composición y pmale1-nte a la creación de algunos Estudios 
sencillos. Leo Brouwe.- creo El deca#lerón negro en 1981, y según él mismo comenta: 
"tomé una hi.Ytoria del libro El dec-erón negro de León FrobeniMS, - .wociólogo y 
cient(fico Alemán quefae a ~ica a es111diar la CM/lllra de ese CCNS/inellle a principios del 
siglo XX-" 2

• La ob.-a aparece en el volumen 12 de la colección Sa,,.•.,•l-Atl-.tis. El libro 
F.-obenius habla sol:we el amo.-, la BuerTa. y los tabúes, es por ello que .,_-._ el titulo 
de su lib.-o con el del libro El Dec-rón del escritor italiano ~io. De ahí el nombre 
de El DecaMerón Negro . 

.1 No con.widero nece.vario e11 e.~le e.w:ri1a w11eioftar kn dcMGIHe,-Hw• pe'*-ID.s •~••la obla 
Je Leo Browwer. 
z O..illar Review. E#ero de 1989. Pog. 2.J 
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El IJeca_,ó,. Negro esta dividido en tres grandes movimientos: 

El arp. llel 1111errera La,,...., lle loa -••rr,.r d._.. i..ecos 

• .,.,,,. ·- llo'K:ella --·--
Se considera como el mas sofisticado ejemplo de escritura funcional instrumental 

escrito por Brouwer. En esta obr-a el autor logra acumular un gran poder de expresión y 
f"onnal balance. Es hasta ese m0mento la obra mas larga para guitarra sola que ha 
compuesto. 

Cada uno de los tres movimientos esta contlb'uido simétricamente. y esto es debido 
a el uso de estructuras tradicionales como lo es la forma Sonata, tal es el caso del primer 
movimiento: El arpa del gwerrero. El segundo movimiento: La huida de los a#llantes por 
el valle de lo.'i ecos, esta seccionada en tres partes. El tercer movimiento: Balada de la 
doncella enamorado, tiene una f"orma de Rondó. 

El ar}'X:I del guerrero es desde el punto de vista de la composición. el 
movimiento mas complejo y COilk> se ha mencionado ant~nte tiene un f"or111a 
Sonata, ya que al inicio muestra dos ideas temáticas y enseguida presenta una sección de 
desa1Tollo central, posteriormente repitiendo uno de los primeros teftlall, asi como una 
coda al final. 

La articulación ritmica que mantiene a lo largo de casi toda la obra es de ~18. y 
está construida en función de la juxtapoaic:ión de las esc:alas pentlif"onas de RE y REb en 
la primera sección que va del comienzo de A hasta la indicación Lírico/ B. 
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P• - • 
Como podernos ver las dos escalas tienen en común las notas FA y DC># o REh. 

teniendo estas una f"unción de pivote en la articulación melódica y annónica. 
En la indicación Llrico, es evidente un cambio de ahnósf"era. esto se obtiene a 

través de la modulación hacia una escala pentáf"ona construida sobre MI. aqu• el pasaje es 
más claro y trasparente. terminando al inicio de la segunda casilla .. 

o·1 Ir:... • 

.J .. ;;;;;) . . ~ '"-~•' ~ 1 

1

:: ,- C6 -~--
~,~~f--¡i¡;o,. .. ;'._fJ:~sJ~~~~~-~ l~-t=ld-,T 1 r~~~~ sf.·r~~ --lf ·=.'-' .... 1°".~J-·-· ~-1 
• ~ F - • ~. ~---· . __ ,.. ~- ~,~~~~~·-::. 

~=-----;:__ l p.... - . ' 
~~-=~of-;J~4~~;4 

r·--. f-.=.-.::::... 
Al inicio de la inicio de la segunda casilla aparece el mismo ~vo en el bajo que 

se presenta al comienzo del movimiento pero sobre la escala pentáf'ona de MI. 
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Con la indicación de Tranquillo, osa.ro. da inicio el segundo tema. Que difiere del 
primero en rítmica y carácter annónico. con ~teristicas de un pequef\O coral. teniendo al 
inicio una sección de acordes con sexta y quinta aumentada. 
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lntnediatarnente después. en el tempo primo. inicia el desarrollo con la 
modificación y repetición de los primeros dos compases del movimiento. apareciendo 
trasponado una cuarta arriba en el episodio Lírico 2 (un poco .'<ostenuto) • en esta sección 
dif"erentes escalas penláf'onas son combinadas para crear un agitado y dinámico ef"ecto. 
aunque la recapitulación esta incompleta y el ORien de los distintos episodios musicales 
difieren respecto a la exposición: el primer tema es repetido pero 90bre la escala pentáf"ona 
de MI. Continua una repetición del segundo terna. pero clanunente reducido. así como 
trasponado una cuana arriba. Por último en la indicación de vivo, .fone "'°''º aparece la 
coda tomando la idea del desarrollo con carácter conclusivo " finalizando con dos acordes 
de E mayor. 

\'J\·o '- .• •-" 

t· ~fts;.sf:<>J'¡ ~f'f-:z¡,•¡;;_::_ 
-Ja~-'r ;:-~ -~~1;:~-: = ~ 
- ¡-

., .. 1~·1:.. 

La huída de los amantes por el valle de los ecos, esta 
dividida en tres -iones, beeiendo ._, de - exploración ina_...li_ de timbres y 
colores. El tema inicial y princ:ipal esta baa.do - la C0111bU.-ión de .... quinta justa y una 
tercera mayor. 

[~l tJ..c•·---· IM''!illtll~ 
~~i·=i~-:11--· •;i-~-lil~il:..I-::~:=t111~~i:Li it~-/" · 

f.r-' __ al. tl'i,.,.nr ~-- _ ~ _'_ .. - ~-- . 
En la indicación C priMer galope de los -es. inicia con i.a noeas de LA., MI. 

SOL#., y se van incolpor•lldo ouas nocas, dewroll6ndose di'llCl'SllS !lleCUCIK:ias que se 
repiten 4 ~s. en difi=n=ntes reaimoa. 
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Inmediatamente después de la indK:ación de pp cl'ecendo, prc9C0tando el siguiente 
material, acelerándose el tempo para finalizar sobr'e la .-a Mi en diCerentes registros. 
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Que posteriormente serán utilizadas en la sección D Presagio, así como en la 
indicación E L)eclumato, pero mostrándose de manera reducida. asl como la parte F 
Recuerdo, teniendo un dialogo a manera de preguntas y respuesta que a la vez sirven de 
puente hacia la parte G por el valle de lo.v ecos.. 

En la sección G por el valle de lo.'í ecos, apan:icen en el registro grave las mismas 
notas del inicio del movimiento. Aunado a esto aparece un elemento guitarristico de 
arpegio en tresillos con las notas correspondientes a las dos primeras cuerdas de la guitarra 
que se van desarrollando a manera de improvisación y con carácter minimalista. Cada 
Galope o improvisación sobre las notas. presenta úunediatmnente después una respuesta en 
f"onna de eco . 

L~.;j t"nr C""t ,.•&l.: J.· & .. ,. fi._..,,. 
ft,.,,,;d.- .,. .. ,.,,_....... , .... .,h.• ; ..... ,..,.,,1,1,.·u.r, 

--;&~-11.:;:trS:~.;J;f~f.,. ~¿¿_,-tJTA.i'JJ.Gri F ~P2~.,,¡r~_.::i r:-ius 
~ . ",,t •q:.-..... ~~ .. ,,:~.~ ,..~' ... ,,. e,,.,.,,--: .• ~?- e~,.. ~-- ~~~);.,)~~~::.~~t --:~ • 

/.."'' 

:'~i-~~~:~::;¡:J zª~ª~''Lf~j":JF~F-~f~rE!¿~trt-r~ 
-·-,u .. ,ur ... , 

:; , ......... 
:~~":ss:•t';Jc .. ~'<-!.3ri';J~~c:2~"1rv-~"t¿"=r'Eir"zjr!'1'f.~~~"J~;;"1J ·r= 

'"'··•'" { ·_: ·.-- -· ~ - . - ..:- - - .:-_-· --
·' 
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Al finalizar el quinto eco, hay una cambio de notas en el registro grave que se da 
hasta la sección H Retorno. 

,,. -- e:;:; ;;:::a! "!""" ~™--= F= e= m == ,,._. ~ www m ..........- r-'l H wa; , , 
~ r; '• _;~· - _: ¡,.1 ~·· '1 I •' l,;·· . ·¡. : . .. • 1 .• t- 1 

I• 19 ! ••·. l.;. i ·- - :-' j .••• !.i ! - ' (~. ="' .... ·:-.....1~- ... ¡• - .. ¡. ·r --· ·r .• _,.. -.. . .. - .. -- -- . - .- ----1-;-c_,· _h. . - - ,- ~ r:;,¡··-~ - ,. ~- ~ ,.. 
_,_J_. ·- , .... ,,~,,,, 
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En la sección H Retorno, se RtolDa en el rcgislro IP1IVC a.a notas inieialcs del 
movimiento. En la secc::ión 1 Epilogo, como su nomt.e lo indica - remite a la sea:ión 
del p,.e.vagc, es decU", a casi al inic:10 del movimiento. invirtiendo los e..__os en fonna 
de espejo. 
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Balada de la doncella enamorada, este movimiento se caracteriza 
por una refinada y ef"ectiva escritura. que al igual que los anteriores dos naovimientos nos 
muestra dif"erentes timbres e imágenes para la guitlll'nl. En lo que si dif""1ere de los anteriores 
dos 1novimientos es por su 0.>1linalo Rllmico. 

El movimiento tiene - f"orma de Rondó. Teniendo la -.nada.a de Re lo cual nos 
da una organización annónica tonal tnas clara. Siendo la primer par1e modera10. La cual le 
antecede en f"onna de introducción y presentación de la obra casi de f"Ol'llla lirica el 
Osttnato en Re. 

Seguido de lo que podriamos ~ider.- parte ( A). inicimndo donde podeDIOS apreciar la 
indicación Se•pre lírico 
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Como podemos observ. el sentido tonal que prevalece en esta sección es RE donde 
aparecen 3 planos IKJIKWOS. En el registro lllCldio y agudo aparea:n pequeftas e!M:alas 
descendente que v- del quinto 8l"ado del aconle hasta el ten:er Sl"ado. en algunos casos. 
asi como en otros. se pRllClltml de f"onna cromMica. marcándonos el f""mal de las ftases y 
el grado armónico. las notas: 

'r _ _... r-
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Para Jnarcarnos el final de esta sección aparece una cadencia de dominante-tónica (V - 1), 
mis111a que carece de f'uerza ya que la dominante el séptimo grado aparece D1Cnor en vez de 
ser 111ayor. es decir, el C>C> es natural o becuadro en vez de ser sostepido. 

• Hit 

La segunda parte (Piú mos.m), podriamos llam- parte ( B ). ap¡ll"ece ya sin la 
armadura de Re, teniendo un ostinato rítmico en el registro grave con las notas de Sol 

...... IAU-990 

& 
: ,,. 'º 1 1 ns n1 i -- ·-· ;,:,--· . -· -- --. ---¡ ... 5 J "~"7º'-'._~,JC-:d~~. "'!'9J •· ,,;-••••'.n "º••• ·,, -·· "if,••10;:-..-·u·t"! 
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.,,. 

que en cierto momento es casi percutivo. miealras en el registro agudo se presenta una 
pequefta melodia con notas de valor de redonda y bi..- en fürma de prosresión con ._ 
notasfa.,mi, re ....... re, do, .Ti, Mismas notas que inmediatamente después se annonizan 
con terceras 111ayores. 
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Casi al final de esta secc1on se presenta un nuevo patrón o,.,linato en f'orma 
descendente creando una densidad mediante el increDJento de disonancias y la combinación 
del patrón del O.•·tinato inicial. 

lf 

El carácter percutivo de esta sección es interrumpido mediante una escala pentáf"ona 
ornamentada. 

Y finalmente con arpegios en la tonalidad constnaidos 90bR el V pado del escala de RE. 
se prepara el retorno a la parte ( A ). 

:.JI 
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En la indicación Piú mosso ( Tº 11 º ). podríamos llamar la sección ( C ). aparece un nuevo 
elemento ríttnico en f'onna de sincopa. y al!,•unas variaciones del mismo. 

Asi como rasgueados. 

El final de esta sec::ción es anuociado en el ..-ado de dominmde c::on Ja indic11e:ión de 
molto ""ªreato, c::on llls .-as: 

El mismo arpegio en dominante que aparece en Ja ~ión anterior prepma el Rtorno final 
a la sección ( A ). Y r-hnentc la coda se pl'e9ellla c::on el te- del osti..ao ia&XH11Pleto. 
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A Jo largo de toda Ja obra - __ ... _ diYenos concr--. c::onM> es el uso de 
intervalos de segunda y te~ mayores y I o -.-es. llM:Cftdeneea o de9CCIKlentes. aat 
~mo quintas justas. Tales intervalos prop~i- Ja cohesión temática de la obra. a Ja Yez 
que reafirma la prcdil~ión del compositol" por dichos. La presencia de estos elementos 
brindan a Ja obra un ciuKter dual de J'epoM> y 'VW'Úlbilidad de mo'Vimiento y, de estabilidad 
con un cierto principio circuS.. o de espiral que como ya se sabe esaa .,.ellellte en la música 
de Leo Drouwer. 



MANUEL MARíA PONCE CUÉLLAR 
( 1882- 1948) 

Nació en Fresnillo, Zacat-s el 8 de Diciembre de 1882; y murió de uremia en la 
ciud8d de MéxW<>, el 24 de Abril de 1948. Pülnista,. prof"esor de música. fok:lorólogo, 
~sitor y di..-tor. A los dos meses de haber nacido, sus padres lo llevmon a 
As-calientes, donde se educó. Inició sus estudios musicales con su hernlana .J09efina. en 
1888. En 1890, comenzó sus estudios f"ormales de piano con el profr. Cipriano Ávila. En 
1891 compuso su primera obra pianística. La "'archa del sara,,,pión. Ayudante • en 1895 
del organista del templo de San Diego, en Aguascalientes, donde ya radicaba su f"amilia; 
organista de alll en 1897. Su hermano Antonio lo ayudó a trasladarse a la ciudad de 
México, en 1900, para allí confino.- sus estudios de música. Se hospedó en casa del Pro&. 
Vicente Mallas, con quien perf"eccionó el piano. Se inscribió en el conservatorio. En 1901 
repesó a Aguascalientes. en cuya academia de música impartió entonces una cátedra; 
c:otnenZÓ a escribir crónicas musicales en El Obsel"l'ador, que dirigía Eduardo .J. Correa; 
~ luego su propia academia de piano; dio conciertos en Guadalajma y San Luis Potosí; 
co1npm•o y difi1.ndió su"" _flq~tPla.o: par-a piann F.n 1904 rnamhñ" F.uropa pen!'lionado ror 
su hermano Antonio, y en el trayecto dio algunos conciertos en EU. Estudió en Italia con 
Luigi Torchi, y en Alemania con Edwin Kioscher y Martín Krause. En 1906 viajó a México 
y se dedicó a la enseftanz.a, a cotnponer y a dar conciertos. En 1 91 l culminó su primera 
ctapa como compositor, al dar a conocer él mismo su Concierto para piano y orqNesta, 
eserenado en el teatro Abreu. con la Orquesta Sinf"ónica Nacional bajo la dirección de .Julián 
Csrillo. En 1915 fue a La Habana en compaiUa del poeta Luis G. Urbina; ahí colaboró en 
El Heraldo de Cuba y en La Refo,.,,,a Social, en donde hizo pública def"ensa de la música 
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alemana durante la primera guerra mundial. En 1917 aceptó la dirección de la Orquesta 
Sinfónica Nacional. en sustitución del maestro Jesús M. Acui'la. Luego de dirigir la 
()rquesta Sinfónica Nacional ( con la que estrenó Aprendiz de h"4Jo. de Dukas. su futura 
maestro ), marchó a París en 1925 y allí permaneció hasta 1932: de este periodo data su 
transformación co1no creador. pues su estilo tnldicional y romántico, muy dif"undido en 
México. cambia en estos ai'los (cuando revisó técnicas composiQionales con Dukas) para 
convertirse en un vigoroso modernista. Su c:oncieno del Sur. para guitarra y orquesta es 
un ejemplo del lenguaje que empleó durante su última etapa; además, esta obra significa el 
punto más alto en su colaboración con el guitarrista Andrés Segovia, con quien produjo 
una cantidad importante de piezas y trascripciones para este instrumento. asimismo, a 
Ponce se debe en buena medida. el renacimiento de la canción tradicional inf"antil 
mexicana. que impulsó a través de concursos, .nM:ulos de prensa y obras propias, desde 
1917. Creador. en 1947, de la <>rquesta Sinf"ónica Mexicana. De 1945 a 1946 dirigió la 
Escuela Nacional de Música de la Universidad Nacional Autónoma de México. El 2 de 
f"ebrero de 1948 (dos me.•·e . ., y medio <Nlle.'I ele #lorir) le otorgó el entonces pr-esidente 
Miguel Alemán, el Premio Nacional de las Artes y Ciencia. Como compositor. su obra 
pianistica es copiosa; sobresalen sus Rap.'lodias llleXicanas y Rap . .,odias cubanas·. Entre sus 
obras sinf"ónicas más representativas, Ferial; Instantáneas mexicanas. y el tríptico 
Chapu/tepec. Autor también de numerosos trioa, cuartetos, y canciones. Su Concieno 
para vio/In. estrenado el 20 de agosto de 1943 por Henryk Szeryng bajo la dirección de 
Carlos Chávez. es una de las obras mejor logl'8das para este instrumento. en el repertorio 
mexicano. Sus restos f"ueron depositados en la Rotonda de los hombres Ilustres . Su cuerpo 
fue sepultado en la Rotonda de los Hombres ll~s en el Panteón de Dolores en el Distrito 
Federal. En su honor se encuentra una placa de n:oconoeimiento en la parte posterior de la 
columna de la exedra, junto a la filente dedicada a este músico poeta. 
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CONCIERTO DEL SUR 
Aproximadamente desde 1928. Andrés Segovia sugería a~Ponce la creación de un 

concierto para guitarra y orquesta. Dado que es en una carta f"echada el 27 de feb.-ero de 
1928 en Nueva Yo.-k, donde se hace la primera mención del cor.cierto en la 
correspondencia entre los músicos. Es en 1932 que Ponce -entregó a Segovia el segundo 
movimiento del concierto: el Andante; el cual Segovia dice en una carta sin fecha a Ponce. 

Estoy encantado cc»t el Andante. Entre /a.v horas de estudio que consagro a las 
obra.'< de mi próximo concierto, intercalo la lectura del Andan/e. Ya he hablado cc»1 un 
cuartelo' para que venga en cuanto yo esté seg11ro, y ellos traerán los instrumento.'<. ¿ y el 
primer tiempo lo tienes acabado? Mándalflelo también. Aunque pien.'<o que e.'< me.Jorque 
me e.vpere ahí, pue.v llegaré indefecliblemenle del 23 al 24. Y lo leeremo.v y estudiaremos 

_junto.'f. 2 

En posteriot"es cartas Segovia recuerda a Ponce que continuase con la composición 
del concierto. y no es sino hasta el S de OICtubre de 1940. es deci.-, ocho anos después que 
Ponce da respuesta a Segovia, quien responde con gran alegría. 

Segovia escribe a Ponce. Montevideo S de Octubre de 1940. 

¡ Eurelca ..... ! La sorpresa ha sido un t1erdadero es/al/ido de alegria. Poquita y yo 
no.'< hemos puesto en seguida a descifrar tu diminuta e.vcrilura y ambos le felicitamos de 
tocio corazón. Al lflismo tielffPO admiralffOS tu fortaleza de e.•plritu para traha.Jar 
suplelflentariamente redl«:iendo a t<RI clara lflinia1ura las partes de g11ilarra y 
piano .............. Aguardalflos la Cc»tlinuación y estarelflo.« su.«pensos a la llegada de cada 
correo aéreo3

• 

En los siguientes meses PolK:e trabaja intensamente en la creación del concierto. 
mandando ftagmentos de éste a Segovia, el cual estudia y sugiere algunos cambios. Siendo 
a principios del mes de~ de 1941. que Ponce envía a Segovia el final del concierto 
para con esto concluirlo. 

Segovia escribe a Ponce el 20 de Enero de 1941 . 

Gracias por ei ú/tilffO envio. }a es1á todo el concierro. E,.· una obra <IP./i<:iosa que ha 
de entusiasmar a ~lo.'f pWblico.y y artistas la oigan. Tú no sabe.'< lo que laMento que la 

1 F.11 el .a~ o. t1i.e &"°""6 ea:riN e•la cana ao .-,;a qwe e" M!'Z de !ler 11" <....artelO .serla _, qui111e10 de 
-=-rd.u-
2 Ob- ~le•po--i•na Je-1 M. P-. A-Mi-/ Alcázar &l. Conacul• pag. 260 
-' M-IM. P-ylta a.;-. A,,_: C-.....lot 0.-. Ed. F<Nl<lo.Nac-lpara las A~.-ociak.s. 
Pag. 12S 
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.. \·ituación del n1undo 1ne impida darla a conoc er e n .\·e J,.-ruida e n ¡..,.·u,.npa4
. Allí ·'·eró apreciada 

en lo que vale. ,!iin má.,· re . ...,·tr",·cione.'t que la.\' que orc.lenen en contra ck ella o de .\'"U 

intérprete los c:on1oril/a,.· de judíos .fUturi.was. dadoi.•·to.•·. expre.•·i<>ni,.·ta.'< y demá.'< malos 
artistas. 

Ha." hecho muy bie11 e11 no intercalar Cadencia en e ."te lie,.,po. Hubiera 
intern1mpido el brío que trae de.vde lo.'< prin1ero.•· c:ompa.5es y q,;,e, .'<in de,·aer, prosigue 
ha.'<ta el último acorde." 

El proceso de gestación del concierto abarca casi doce aftos. lnic:iando en 1929. no 
fue terminado hasta 1941. ai'lo en que f"ue estrenado el 4 de Oictubre. en Montevideo. 
Uruguay. Con la Orquesta del SODRE. dentro WJ ciclo de conciertos y "°"f"eren«:ias sobre 
la música de Ponce. Bajo el titulo de Concierto del Sur, seguramente a sugerencia del 
propio Segovia. ya que no figura dicho titulo en el manuscrito original. Dirigido por el 
mismo Ponce y con Segovia como solista. 

Durante esa misma época. M_., Castelnueov<>-Tedesco dedicó su Concierto en Re 
(1939) a Andrés Segovia. y Joaquln Rodrigo. su Concierto de Aran_juez (1939) a Regino 
Sainz de la Maza. siendo ellos los primeros compositores no guitarristas en componer obras 
concertantes para guitarra. precedidos por el guitarrista mexicano Rafael Adame6 

( 1905-
ca. 1963) y el Chelista Espallol. Quintin Esquembre (1885-1965). 

Diversos investigadores hacen mención al aire espaftol del concierto del sur. 
debido que se trata de waa obra un tanto tardia dentro de la produc<:ión de Punce. Por h1M:er 
una comparación. el concierto .,_.. violln y orquesta fue estrenado apenas dos aftos 
después, y presenta una enorme diferen«:ia de lenguaje respecto al concierro del SMr. Esto 
sin duda. tiene su origen en el hecho de que el concierto .,..-a pitm'ra f"ue e-=rito 
expresamente para Segovia, un instrumentista que nunca se caracterizó po.: su pasión po.: la 
música de vanguardia. Y que es evidente un f"erviente deseo por recibir música con csáeter 
espaftol escrita por Ponce. ya que en obns escritas casi 9 llftos antes del concierto para 
guitarra. tiempo en el que el lenguaje composicional de Ponce se había desmrollado en una 
dirección distinta. haya escrilo obras tan cerca de eapkitu del c<N9clerro del stMr, COllllO ea el 
caso de el último movimiento de la Sonata III (1927) y la Sonatina Meridklnal (l 932), por 
mencionar algunas obras. 

El Coiw:,,,_ MI S.r está formado por ues movimientos. 

AMesr•-All•..., .... ...._ 
.......... _,.. ..... yf,.,,_ 

• &!govia se Te,/Wn<o lo----,_ ~úl TW- nt - ,_._,_.,, IG atapiMI U-
s Ob'D c.-.p1e.,..,. _i•nv•-1 M. r-. A.-:~,,.,.,..__ E-<#. e--. ,.... ZM. 
ºc_.;-•1pr;-raw::.,,.1o __ _,_,,.__~_Jl.N1r"ll:oy•I.._..._ -1.S.SloXX. 
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Para equilibrar la sono.-idad de la orquesta con la guitarra Ponce pide únicainente. 
una flauta. un clarinete. un oboe. un fagot, un corno y tirnbales. además del quinteto de 
cuerdas. Entremezclando elementos ritrnicos mexicanos combinados con una brillante 
escritura rnusical que hacen de esta c01Dposición un conjunto de ideas n1elódicas de 
irnpecable resolución. .Destacan también las evocaciones sonoras de las músicas de la 
cuenca mediterránea al sur de Andalucia, Espafta. 

Algunas de las caracteristicas más r-epwesenlativas de su estilo tanlio se pueden 
encontrar en esta obra. Particularmente en la concepción arrnónica general. la cual. aunque 
basada en ar1nonia por cuartas. pwe-. WMl idea con mas colores que en obras tempranas, 
no por eso perdiendo su referencia fW1cional. Ponce presenta en esta obra diversos y 
enfatizados centros tonales. 

El primer movimiento: A/legro Moderu10 está escrito en f"onna de sonata con sus 
secciones correspondientes. bllSllda en dos te- claraineote contrastantes. tres motivos 
ritmicos-melódicos, y un poquefto motivo introductorio. El tema A es pwesentado al 
principio de la obra por la orquesta • sobn: IDla sucesión armónica que intercala el modo 
mayor y rnenor del área tonal principal que es LA mayor. 

,., 
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IX>nde el proceso de presentar los aconles en sentido funcional armónico es 
evidente en el principio del concierto, al hacer la presentación del tema A. En este caso 
Ponce nos presenta a la dominante como área t.-1 central que inmediataniente resuelve, 
seguido la orquesta presenta el tema A en la tónica. Es sólo en este niomento que se 
presenta un acorde triádico claro. Hasta entonces Ponce no presentó un acorde de 
dominante evidente, sino que enfatizó el área de dominante con acorde de novena de 
dominante con una apoyatura en sol que resuelve afa creando una gran tensión. 

Diversos analistas han llamado a los npidos caJDbios de centro tonal que aparece 
en esta obl'a .. carac:terfstico de 111ta anrtonla Ut!tpre.'llionista ", esta idea surge al considerar 
Ja concepción mmóaica de Claude Debussy ( 11162- 1918 ). como un simple ejercicio 
colorfstico. 

A Jo largo del concierto es .-orio al oido la continua presencia de giros modales 
que enriquecen la linea melódica. En su 11111yoria estos giros son referentes a los modos 
como el hipodorio, frigio e hipofrigio, -• también a segmentos de la escala me.-­
ann6nica, con su canlCteristico intervalo de sesunda aumentada entre el 6° y 7° grados. 
Evidentemente estas ref'erencias conllevan inflexiones de carácter espaftol y árabe. 

Incluyendo una importante Cadenza .,_.. el solista, la cual empieza ~ la guitarra 
presentando a nwnera de rasgueado los aeordes '-ados en la intervalica ya mencionada y 
vista en el la imaBCD anterior. Que se desenvue'- por medio de citas de los dos temas 
principales, yuxtapuestos a ~iones de ;.inuosiuno idiomáticas para la guiaarra. 
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Acordes de inicio de la cadenza 

Animando 

.. ~ 

Podemos ver en el Piu mosso. donde el tema A es presentado por cuartas paralelas. 
sobre W1 pedal de MI. 

. . 
~-:11:~! ~f~fi l='J7f·f'i 'J~±f'~;;h·-0-· ·. r__.tJ 

El segundo movimiento: Andante recuerda al ambiente Árabe de G.-.nada con la 
fina melodla que se desarrolla sobre pizzicatti obstinados del bajo. Es bclllsimo y de uaa 
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honda nostalgia. Aquí podemos nota.- el inte.-és de Ponce poi" da.- colo.- annónico dit"e.-ente 
del diatonismo tradicional mediante el uso de nK>dos . 
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Tiene una cla.-a Conna de A-B-A, basmdo en dos temas. el primero en la sección A. y 
el segamdo en la sección B. ambos consttuidos sobre el modo ftigio. Las áreas tonllles 
enCat~ son RE para la sección A. es decir. tónica. Y LA para la secc:ión B. es decir. 
dominante. 

sección introd~ión A B A Codetta 
temas A B A 

tonalidad Re frigio Re frigio La ftigio-- Re frigio 
si M 

instrumento Ort:1.+1n1it l>Hitan"a CJro. + llllÍt 
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El Final de la obra, A/legro moderato y festivo, tiene toda la alegria sevillana, 
ref"cH"zando el aire espai'iol del concierto. Tiene una f"orma Rondó. A-B-A-C-A-D-A-E-A­
CODA. Ponce trata brillantemente la orquesta y la guitarra, con la intención de dar un 
brioso final. Utilizando en el Tutti final un pandero y en la guitarra el rasgueo, asl como 
diversas escalas frigias que hacen ref"erencia a la tradición flamenca. 

Rasgueos y Escalas: 
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Tema A. 

Tuttif'"mal: 
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