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Soy hombre: duro poco
Yy 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




Kaa Comeso

Cuando mi sobrina Karea Camero teaia S afios dibujé a su ~ Tée Dany™
tocando ia gwitarra.
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INTRODUCCION

En el siguiente trabajo hablo sobre el repertorio correspondiente a mi examen de
titulacién como Licenciado Instrumentista en Guitarra Clasica en la E la de Musica de
la Universidad Nacional Auténoma de México. Es por ello que he inchuido obras que
considero muy importante dentro de la guitarra clasica, ya que represestan a cada uno de
los estilos correspondientes a su época.

Durante ¢l transcurso de mis estudios profesionales. de musica he trabajado con

diversos ensambies de musica antigua, los cuales han dejado en mi la inquictud de explorar
los instrumentos antecesores de la guitarra actual. Me leﬁelo a la Guitarra Bartoca vy la

guitarra Clﬁsnco—Romﬁmca (Solo por i los instr que stilizarée en mi
ex de lacion) que he adquirido gracias a la construccion del Luthier y mi amigo
Agustin Enriq sendo asi una formacnén més amplia sobre el conocimiento de la

gulhn'a, ya que me pel'lnlte ‘re-conocer” el mismo repernorio que se interpreta en un
instr > CC pordneo peroconlassmonﬁdescoﬂespondtentcsasuépocl Es por
€sto que he querido comentar ¢l origen y la historia de estos dos instrumentos.

Es el caso de las Felias Ytalianas del Codice Saldivar IV 6 de Santiago de
Murcia que se interpretard con una réplica de Guitarra Barroca. Lo cual nos permitira
apreciar la manera en que csta obra fué cc bida, explotando los recursos y sonoridades
de este instrumento.

La Suite BWYV 10068 dec Johann Sebastian Bach, originalmente fué¢ escrita para el
instrumento del Laud, y actualmente es posible tocarse en la guitarra de seis cuerdas
gracias a las adaptaciones bechas por diversos investigadores y guitaristas. Por lo tanto 1a
considero una obra para Ia guitarra que representa muy claramente el estilo barroco.

Las V.ri.d.-.Op.’ sobre un tema del aria “O Cara Armomia” de la 6pera
“La Flawa Mdgica”, Ia interpretaré con una réplica de guitarra Clisico-Romiéntica,

aunque este instumento a simple vista pareciera ser muy similar a la guitarra
contemporinca, debido a ¢! ni o de das y la afinacién de las mismas, e¢s un

instrumento que por sus dimensiones y largo de su tiro, permite al guitarrista entender los
pasajes a velocidad tal como los concebian los compositores y guitarristas de la época por
solo mencionar tan solo un ejemplo.

E! Decamerém Negre, ¢s una obra que muchos guitarristas interpretan en sus
conciertos, por lo cual se podria considerar una cbra muy recusrente destro del repertorio
dehgmmmporaodﬂ-ldodesetmoblaquemmbnmneuawo
importante dentro del repertorio de mi instrummento, ya guc demtro de toda la técnica y
recursos de composicion nos narra una historia de guerray amor.

El Ceoncierte del Sur, ¢s counsiderado uno de los mas importantes concicrtos
€Scritos para la guitara y orquesta, v representa tal vez la obra para guitarra mas
importante del maestro Manuel M. Ponce.
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Programa para obtener el Titulo de:
Licenciado Instrumentista

- Guitarra -
FOLIAS YTALIANAS ° Santiago de Murcia
en Modo Dérico (ca.1682 - ;7)
SUITE BWYV 1006" Johann Scbastian Bach
en MI Mayor (1685 - 1750)
Preludio
Lowure
Gavotte en Rondeau
Minuent I, Minuen [7
Bowrrée
Gigue
VARIACIONES OP.9 *° Fernando Sor
Sobre un tema del aria “O Cara Armonia” (1778 - 1839)
de la opera “La Flausa Mdgica™
en Ml Mayor
EL DECAMERON NEGRO Leo Brouwer
(1939)
El Arpa del Guerrero
La Huida de los Amantes por el Valle de los Ecos
Balada de la Doncella Enamorada
CONCIERTO DEL SUR *** Manuel M. Ponce
(1882 - 1948)
Allegro
Andante

Aliegro moderato e Festivo

DANIEL CAMERO ESPINOZA

Guitarra

® Essa obra se interpresard com sma réplica de Guisarra Barraca
** Esax obra se inssrpresard con swa réplica de Guisarra Cldsico -
= La pares org { con Redh b a Piano. * Al Piarno Virginia Covarrebias ®.




LOS ORIGENES DE LLA GUITARRA'!

El origen de la itarra es un que todavia no ha sido descubierto por completo,
ya que los datos historicos no nos muestran con absoluta certeza cuando se produce ¢l
nacimiento de la gunarra, asi como de qué instumentos deriva o quienes fueron sus
creadores. De lo que si se tiene conocimiento, es que los pnmeros modelos de 1a guitarra
como la conocemos datan desde el siglo XV.

Para poder entender un poco el origen de la guitasra, sera necesario remomntarse a las
antiguas civilizaciones de Oriente Medio como Ila de los egipcios, hebreos, hititas, asirios,
caldeos, sumerios, babilonios, etc, siglos antes al macimiento de Cristo, ya que muchos de
los instrumentos utilizados por estas civilizaciones pudieran considerarse antecesores de la
guitasrra, debido a que estabanconstrmdosctnpaloc cuerd.lsdemp.ycapnnmnesdc
animales, que posteriormente adoptaron los gricgos, lozs arabes y los rc Si > estos
los que lo introducirian a los paises de Europa durante la Edad Media.

Uno de los instrumentos que surgicron durante el periodo medieval en Ewopa es la
guitarra espafiola, ya que muchos investigadores sitian su nacimicnto en el siglo XIV en
los reinos de la Peninsula Ibérica. Teniendo hasta ahora dos teorias de su llegada a la

1. Su llegada a la Peninsula Ibérica fue por ¢l norte de Africa, traida por las culturas
musulmanas y arabes.

2. Su llegada a la Peninsula Ibérica fue por ¢l centro de Ewropa y proviene de las
formas musicales grecolatinas y cristianas.

La primcra teoria ve como antepasado de Ila guitarra al laid, que fue llevado a la
Peninsula Ibérica por los arabes en el siglo VIII d.c , éste alcanzé su mayor desarrollo en
las culturas egipcias y persa, sicndo los éarsbes los que lo definieson como “ al-ud “ , y
estando ya establecido en la Peninsula surgen otros instrumemos dersivados de éste, como Ia
guitarra morisca y la mandola.

’Lasuor&n.yobnelonggndeb 7 G se exp o 38w XD SON lema abierio a discusion, ya gue
bre otras leorias respecin o este e,
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Instrumento egipcio entre 1770 & 1200 a.c

Dibujo de latd primitivo

La scgunda t=oria vs como antecesor de Ila guitarra 2 un instrumento Hamade
Kitharah, ¢l cual es comiin en los pucblos de Oriente Medio y que fue lievado a Europa por
los griegos que licgaron a 1a Peninsula Ibérica, que a su vez Jos romanos lo Hamaron con ¢l
nombre latino de citara. A pesar de que ¢l modelo primitivo de Kitharah ¢s més parecido a
la Lira que a la guitarra, los investigadores defensores de esta teoria aseguran que en la
época romana s¢ difundié un nuevo modelo de citara con caja de resomancia y mastil,
denominado Fidula, y que seria ¢l que derivé em los reinos hispénicos cristianos de la Edad
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Media en otros instrumentos como la Citola, la guitarra Latina o la vihuela, a los que se
considera precedentes directos de la guitarra espaitola.

Dibujo de Kitharah primitivo

Hasta el momento no existen datos definitivos que den validez a una u otra teoria
pero hay que tener en cuenta que durante el periodo medieval en que sc formé la guitarra,
los reinos cristianos y musulmanes se disputaron el territorio de la Peninsula Ibérica, y que
esa largn y obligada convivencia provocd un sincretismo en las culturas de ambos pucblos,
siendo 16gico pensar que la guitarra, m#s que un instrumento musical de raf unicamente
europeas o amabes, debe ser considerado como un instrumento que nacié como
consecuencia del contacto, intercambio y mutua influencia de las culturas hispano-
cristianas, ¢ hispano-musulmanas en una ticsrra quec contaba de antemano con una rica
wradicion ancestral sembrada por civilizaciones como la Fenicia, la Griega, la Ibérica, la
Celta, Ia Romana, la Visigoda o 1a Judia.

Por lo tanto asignar la patemidad de este instrumento a uno u otro pueblo o cultura
no seria exacto, porque si bien es cierto que el desasrollo fisico de la guitarra parece apuntar
hacia la guitasra latina y Ia vihucla, utilizadas en los reinos cristianos, no es menos cierto
que 1a culturs hispano-musulmana cjerci® un peso importante en la conformaciéon de la
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I.a Guitarra Barroca

Durante el siglo X V11, la guitarra tuvo su mayor auge como acompafante de danzas
cortesanas y canciones, convirtiéndose en un instrumento comin en los circulos musicales
de Europa. Aungue fue en un principio rechazada por los muasicos cultos, dado que

considerab a la técni del rasgueo como pobre y limitada. Aunque fue su propia
popularidad la que conmbuyo a despertar ¢l interés por el estudio y aprendizaje de este
instrumento, de manera poco a poco se fucron desarrollando nucvas posibilidades

técnicas y artisticas. Un hecho fundamental para que la guitarra progresara musicalmente
fue la incorporacion al instrumento de una quinta orden en el siglo XVI, lo que le otorgd
mayores posibilidades artisticas. Durante mucho tiempo se atribuyé la implantacion de ésta
al escritor espafiol Vicente Espinel, amigo intimo de Miguel de Cervantes y gran aficionado

al instrumento.’

Se suele dar como referencm historica al tratado “ Guitarra Esta de Cinco
Ordenes. la qual # B Y " rasgado...... ”. como el primero de este
instrumento publicado en 1596 por el médico y musico catalin Joan Carles y Amat
( Monistrol de Monserrat 1572-1642 ). La obra de Amat, es un texto prictico y sencillo en
€l que se explican las posiciones de los acordes bésicos para ¢l rasguco, fue Ia primera en
divulgar la técnica de 1a guitarra espafiola de cinco 6rdenes, y posteriormente se publicarén
mas a lo largo del siglo XVII, en donde no solamente se tratars la técnica del rasgueo, sino
también la del punteado o la combinacion de ambas, definiendo a ésta como la técnica de

estilo mixto.

Algunos de los primero nuisico en escribisr para la guitarra espafiols, fucron los
espaioles Luis de Brizefio, Lucas Ruiz de Ribayaz y Francisco Guerau, con su publicacién
titulad. Pc Har ico, los italianos Girolamo Montesardo ( primero en utilizar Ia
tablatura en sus publicaciones) y Paolo Foscarini, asi como la del purtugués Doizi de
Velasco. Aunque sus composiciones en un principio se¢ influenciaban mucho de las danzas
populares, y gracias a la tradicion heredada de Ia vihuela se favoreceria a la creacion de
obras de mayor complejidad artistica, asi también se adopto el sistema de la tablatura por
cifra, pero afladiendo letras para scfialar 10s acordes rasgueados.

A la guitasra se lc puede considerar como parte de los ambientes cultos, a partir de
ta publivacicn en 1674 del libro  ** Instruccidn de Misics sobre ke Guitsrra Espafola “*
escrito por el guitarrista y compositor espafiol Gaspar Sanz ( Calands, Teruel 1640 -
Madrid 1710 ), siendo quiza la obra publicada para guitarra mas importante del Periodo

2 Fambié ik Gni Esonafok

? Gaspar Sanz em su “i iciow e mosesie ** smgiere em ba priginag XXVI una interesante bibliografia

sobme.neum

Segun!mumelprokgodeb dicich - 697 de ia Instinecion *F do el Casdlico ™,
ndicnse al facsimil “I de nesisve .

S
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Barroco. Contiene una gran variedad de danzas populares, y donde es de llamar la atencion
un par de lineas donde Sanz escribe: 7/ ex perfecta, ni imperfecta (la Gunarra) Sino como tu
la hizieres, pues la jalta, é perfeccion estd en quien la 1ane, y no en ella’®. Comentario que

nos hace suponer lo hace en defe del instr » por razones ya mencionadas, y que

cambio la forma de pensar respecto a la guitarra.

Aunque en Espafa existian en la época grandes artistas y estudiosos del
instrumento, la mayor actividad guitarristica en el sigho XVII tuvo lugar en otros paises
como Francia y sobre todo Malia, que se habia convertido en el centro musical euwropeo
desde ¢l R imi >. No en vano, los mas importantes guitarristas espafioles de la época
se formaron en Italia. A diferencia de Espafia, donde la guitarra fue relegada en principio al
uso popular y oscurecida por la técnica de la vihuela, en Francia ¢ Italia ¢l inswumento ya
fue wtilizado por muasicos cortesanos desde principios del snglo XV1, y se publicaron en
estos paises las primeras obras para guitarra de > Y > Grdh con cierta presencia
del pumeado. Y con ¢l auge de la guitarra en ¢l siglo XV, los musicos franceses e
italianos siguieron contribuyendo al progreso astistico del insttumento, sungue en Ia
mayoria de los casos con la referencia de las innovaciones y los conocimientos que
llegaban desde Espafia, y 1i do al d rolio del estilo puntcado la obra de los
vihuelistas. Es de sobra conocldo por cjemplo, que la guitarra fue ¢l instrumento favorito
del rey francés Luis XIV y que intérpretes como Jean-Baptiste Lully y Robert de Visée
(1650-1725) alcanzaron una enorme reputacion social en la muasica del pais. Y en Italia,
donde la guitarra espafiola convivia con la chitmra battente, el nimero de guitarristas y
aficionados al insttumento fue extraordinario en la época, con figuras de la talla de
Giovanni Granatta, Ludovico Roncalli y sobre todo Francesco Corbetta (1615-1685S),
maestro del citado Robernt de Visée y considerado por el propio Gaspar Sanz como “el/
mejor de todos los guitarrisias”.

Debido a la aceptacion de la guitarra en los ambitos coresanos, fue que su
decoracion bié de m a recargada, utilizando decoracioncs hasta de filigranas de oro
y adornos de nicar o marfil, asi como que la boca se cubricra con un rosetén
minuciosamente labrado. Imitando a la vihuela renacentista o las guitarras Rizzio y
battente. Es por esta razin que muchos violeros tan importantes de la época como el
francés Alexander Vod los al Joachim Tielke y Jacobus Stadler, vy hasta el
propio Antonio Stradivarius construyeran guitarras espafiolas.

' Glntana B;rroca Stradivarius ( Cremonen 1700 )

* “Inse die e . Prologo al Deseo de TaRer. Pag. LX, [ fol. Sv.]

€ Inlp-//usuanos Icas.es/in s Sfre0s. hitme

? Asi aparece en ka parse p de ba cab del es die sy que ko inscrpciin es del
PrOopio Antonio Stradivarias
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De cualquier forma, a pesar de su creciente difusion en los ambientes aristocraticos
europeos, la guitarra no sera aceptada de momento en la musica de camara y congcierto, y
mucho menos en la religiosa, por consideraria los masicos académicos de la época como un
mero acompaﬁante de d cor sin categoria para la muasica polifonica. La
invasion musical italiana imponia cada vez con mayor fuerza sus formas orquestales enure
la aristocracia europea, con ¢l predominio instrumental del clave (precedeme del piano) y
los violines, y la guitarra quedo relegada a su intr. papel en fi y velad
cortesanas y burguesas, o en el caso espafiol, a su participacion en obras teatrales como la
zarzuela, el sainete, la tonadilla y algunas obras religiosas abiertas al pueblo como eran los
autos sacramentales.

Durante el siglo XV11 se va originando un declive lento de Ia guitarra barroca. Ya
en 1700 se publica muy poca musica para guitarva, si comparamos con ¢l siglo XVIL
Hacia 1780 se empezaron a publicar tratados para guitarta de cinco o seis ordenes. De aqui
en adelante la guitarra y su musica tendrén cambios radicales. Nuevamente los cambios
estéticos y sociales sugieren otro tipo de instrumento.

SU SISTEMA DE ESCRITURA MUSICAL.

El sistema de escritura musical utilizado por los vihuelistas, laudistas y guitarristas
durante el R imiento y ¢l B es conocido con el nombre de tablatura.

La tablatura es un método de representar la musica por medio de diagramas que
muestran al intérprete donde poner los dedos, en lugar de sefialar ¢l sonido y el ritmo que se
producen, como ocurre en la notacion musical actual.

La tablatura tcnia tres variedades principales: 1a francesa, Ia italiana y la espaiiola.
uﬁmwlludnmmlmyllooﬁneonnder.d.hm“‘ctwaydemyor
repertorio. Consistia en scis lineas horizontales, que representaban los 6rdenes (0 grupos
de cuerdas) en las que se escribian leras de la & ala kmnndncarenquétnsteh-bia
que pulsar. La letra @ se reservaba para indicar que 1a cuerda se tocaba al aire, es decir, sin
uﬂnﬂleonnmgimdedodehmnow[adwaménrelwvadehsnohsse
indicsba por medio de figuras que s¢ colocaban encima del disgrama. La linea inferior
representabe la cuerda miss grave, y las demdés lincas representaban a las demis cuerdas en
orden creciente de altura musical.

Las tablaturas italiana y espafiola se utilizason entre 1500 y 1650°, aunque sc han
encoatrado manuscritos fechados con posteridad, como ¢l célebre de Santiago de Murcia,
fechado en 1732, y sc diferenciaban de Ia francesa en que cran cinco las lineas que

b alas das del instrumento, y ademis la cuerda mis grave cra la de arriba,

|

& idwe dia wesisk ", Alfabato Isakisnc. Pag. XXVII
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y las demas eran progresivamente mas agudas hacia abajo. En lugar de letras, se utilizaban
numeros. De ahi viene el nombre de por cifra, por el que se¢ conoce la tablatura en Espaiia.

A continuacion podemos ver una tabla de la forma de la tablatura francesa.

1il 4423330 312 LLIBR LY ws
- :-‘- -, 4‘ L4

Tablatura Francesa.

A continuacion podemos ver la tablatura espafiola de cinco lincas utilizada por




Afinaciones

En el siglo X VII se establecieron las siguientes tres variedades de afinacion, donde
la umica variacion se da en la octavacion de los ordenes cuatro y quinto, que en algunos
casos se daban al unisono.

S
S

e

§.~ La %n

L& indicacion ¥ nos dice gue ke prvner
Ordien podia ser doble o sencills.

El maestro Eloy Cruz dice que: AMuchos guitarristas-compositores sePalan la
afinacion a usar en sus obras. Por ejemplo: Joan Carles Amat, Girolamo Montesardo,
Benedetto Sanseverino, Nicolao Doizi de Velazco y Lucas Ruiz de Ribayaz seRolan el uso
de lo afinacidn A Fromcesco Corbetta v Robert de Visée, prefieren la B. Luis de
Bricefo, y Gasy Sanz, J la €.  Duwranse el siglo XVII se hizo comun la
afinacion A. Sin bargo, tambié cantidad de autores que no sefalan ninguna

afinacion a usar en sus obras.!

¥ La Casa de los Once Maueris. Awtor: Eloy Cous Ed. ENA Pag. 85.
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CODICE SALDIVAR IV

El Cadice Saldivar IV, o también conocido como, Codice de Guanajuato, fue
adquirido por €l Doctor Gabriel Saldivar en una tienda de antigiodades en la cindad de
Leon, Guanajuato. México. El documento manuscrito es un cuaderno de forma apaisada
con pastas de piel roja, con fierros dorados y cierres de laton. Esté escrito en hojas de
cuarto de pliego y foliadas del 1 al 94, pero hay 15 folios més en blanco. Al principio, tiene
una guarda en papel manila, y se aprecia claramente que una hoja antes de ésta ha sido
arrancada; tal vez en la hoja ausente estaba €]l nombre del autor. La misica esté escrita en
tablatura para itarra y contiene un total de 68 obras, muchas de cllas bailes y danzas de

gu
los siglos XVII y XVHI.

Estudios posteriores han demostrado que ¢l Codice Saldivar IV es la probable
primera parte de un libro de Santiago de Muwrcia ( ca. 1682 - ;7 ), titulado “Resumen de
Acompabnar la parte con la Guitarra”, editado en 1714. Donde ¢l mismo se describe como
maestro de guitarra de la Reina Maria Luisa Gabricla de Saboya (1688-1714), primera
esposa de Felipe V'2. Esta obra y ¢l manuscrito guanajustense incluyen una tabla de
acordes coman a ambas. La scgunda parte scria otro libro de Murcia conservado en el
museo British Muscum de Londres!’ titulado “P alle por todos los ales y
accidentales”’, editado en 1732, el cual conticne algunas de las mismas piezas del Cédice
Saldivar IV.

2 <Ry de AcompaRiar is Paree con la Guisarva . Povesda.
13 Ovigen ¢ Hissorém de ia Guitarve de Cadiar Vighiewni. Pag. 64.
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Tabla de Acordes en Comun

4 Saldivar Cadex No. 4 Santiago de Murcia Manuscrige of Bovogue Guitar Music (c. 1732) by Michael
Lorimer ® Sanes Barbara 1987, The Facsimile
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El 1IScrito g i incluye Jacaras, Marionas, Gallardas, Espafioletas,
Villanos, El Caballero, Canarios, Baylad Caracoles, Los Impossibles, La Jotta, Fandango,
Tarantelas, Folias Espaiolas, Las Bacas, El Amor, Jacaras Francesas, Marizapalos, Las
Sombras, Jacaras de la Costa, Gait C b Zaramb oM El Paloteado,
Folias Gallegas, Zangarileja, Chamberga, Pa lles para comenzar las Seguidillas,
Manchegas, Gran Duque, Marssellas, Folias Ytalianas, Al Verde Retamar, Las Penas,
Sarao o Bailete de el Retiro, La A ble, Fi berg, Payssanos, Allemanda, entre otros.

El maestro Antonio Corona dice que: Este Cddice tieme un probable origen
aristocrdtico, ya que la reina Maria Luisa tuvo su educacion en un ambiente ﬁuncés, » este
hecho pudo influenciar a Murcia para que tomara modelos franceses para su msica. De
hecho, Santiago de Murcia es el primer guitarrista espafol conocido que no se restrlnge al

repertorio spanol, incluyendo en sus libros obras y adape de de
compositores tales como Robert de Visée, Francisco Corbetta, Fnanco:s Camplan * entre
Otros..

Robert Stevenson sugiere que Santiago de Murcia pudo haberse trasladado a
Meéxico luego de perder su empleo en la corte después la muerte de 1a reina Maria Luisa en
1714, ya que el rey Felipe V se casa en scgundas nupcias con Elizabetta Famese de Parma
(1692-1766), quien no favorecia mis que a los musicos italianos. Pero también existe la
posibilidad de que ¢l ejemplar mexicano sca una copia traida a la Nueva Espafia en tiecmpo
de la segunda esposa de Felipe V por algun amame no sélo de la guitarra, sino de la musica
bailable. Lo que si es cierto, es que la isica del Codice Saldivar [V ofrece una clara
vision de la cultura de la época y de los gustos imperantes en la Espafia que transitoé del
régimen de los Salzburgo al de los Borbones.

Se sabe muy poco de la vida de Santiago de Murcia, pero gracias a la labor de
investigacion de Graig Russell, contamos con una pequefia biografia. Quiza nacié hacia
1682, siendo hijo de Gabriel de Murcia (sobrino del compositor Juan Hidalgo), real
constructor de instrumentos y de Juana de Leon. Habria sido discipulo de Francisco Guerau
entre 1690 y 1700. En 1702 habria acompafiado a Népoles a Felipe V donde conoceria a
Arcangelo Corelli y Alessandro Scarlatti. Desde 1704 trabajd como maestro de guitarra de
la reina Maria Luisa Gabriela de Saboya hasta Ia muerte de ésta en 1714, Ese afio paso al
servicio de Giacomo Francesco Andriani, enviado extraordinario por los cantones catolicos
y Cabalicro de la Orden de Santiago.

Hacia 1720 podria haber venido a México tal vez para conocer las danzas exoéticas
del Nuevo Mundo. como las Zarabandas. Chaconas. Cumbecs. Zarambeques: o siguiendo a
su protector Joseph Alvarez de Saavedra quien murié en Pucbla en 1737%°. Lo que no se
sabe es el lugar y fecha de muerte de Santiago de Murcia.

Muchas de las danzas y bailes incluidos en ¢l Codice Saldivar IV o Cédice de
Murcia, son de origen curopeo. Una hipditesis sc ha hecho cada vez més apreciada: muchos

3 “la Gui en el México Barroco ™ ( disco), mosas al programa.
"’Segunmlamlm?‘dbaumdeml—io “Ecos de we Passdo Somoro "

— D el N e progvama- .
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de los géneros populares de nuestro continente, las Zambas Argentinas o los Sones
Jarochos podrian tener sus origenes en musica como la de Santiago de Murcia.

LA FOLIA

Originariamente, la folia era un baile nacido en los ambicntes populares de la
Castilla de fines del siglo XVI. Los tratadistas de Ia época icjos de hablar de dicho baile con
indiferencia, dada su naturalcza popular, trataron de definirio en la forma y el fondo. De
este do, Covarrubias en su Diccionario ““Tesoro de la lengua castellana ~, publicado en

1611, habla de Ia folia sefalando que:

“Es suna cierta danc¢ca mrnlgue.sa de mucho ruido porgque ultra de ir muchas
figuras a pie con Ijas y otros instr

Se caracterizaba basicamente por su compiés ternario de facil acompafiamiento
instrumental. Algunas investigaciones sobre esta danza de origen popular, indican una
posible relacion con primitivos bailes relacionados con la fertilidad y se adaptaria a las
muisicas danzadas propias de los ambientes cortesanos, adquiriendo un carécter netamente
distinto al de los ambientes que la habian visto nacer. Ahi radica parte de Ia clave para
entender la significacion de la folia como tema musical extendido por toda Europa. La facil
melodia y las posibilidades que ofrecia para la improvisacion fueron cualidades que no
pasaron desapercibidas entre los musicos instrumentistas del Barroco.

Hay un antes y un después en la trayectoria historica de los reinos hispanos. Los
especialistas del tema hablan de una folia con anterioridad a 1672 y otra posterior a esta
fecha. Indudablemente, la folia conocida antes de mediar el siglo XVI1I debia gozar de un
carécter festivo inusitado, es decir, aunque interpretada en instrumentos de cuerdas (arpas,
guitarras, violas y violines) y recogida en repertorios cercanos a la nuisica cortesana, seguia
ostentando tintes populares.

A partir de la scgunda mitad del siglo XVII, hfoh..dqumuumtmleu
distinta. Maisteﬁnadnencuulloalafmna.dnﬂanmm 5 aamé que Ia
convnenepenuntemam ’ y en la prictica musical de Ewropa y de

hipotesis que sugicren una evolucion de este baile se confirman en algunos repertorios

diccionarios antiguos. Concretamente, en ¢l Diccionario de Autoridades de 1792 (Pig

733), se intenta dejar claro la existencia de dos tipos de folia. La original, de origen

poﬂugués popular, tumultuoso y desenfadado y una folia posterior que es un “taflido y
de 0 baile aRol, gue le bailar urno solo con castafwelas ™.

>

El término “Folia de Espafia™ tambiém ¢s producto de la evolucion de esta popular
danza hispana. Micatras que en territorios poaimsslares ora conocida sencillamente como Ia

Duanicl Camero Espinoza - Notas al Programa - 14



folia y hacia referencia directa a un baile ademas de ser un aire instrumental sobre el que se
componian diferencias y glosas. En paises vecinos como Italia y Francia, principalmente, se
adoptaba la terminacion —de Espaia, cuestion por otro lado evidente si se queria diferenciar
de otros bailes de corte similar conocidos y de gran popularidad, ahora también
incorporados a los repertorios cortesanos.

En cualquiera de los casos, pronto fue un tema musical al que los compositores mas
significativos de la época prestaron especial atencion generando numerosas ““‘variaciones™
instrumentales para todo tipo de instrumentos. Demntro de cada apartado instrumental quiza
haya que d las cc para violin de Corelli, las de flauta de pico de Paolo
Bellinzani, y las de viola de § gamba de Marin Marais.

Si bien como se ha comentado, la folia es un de los bailes mas antiguos y sus
primeras manifestaciones datan del siglo XV teniendo un caricter alegre y festivo;
Richard Hudson ha demostrado que en Francia ¢ Italia sufrid una trasformacion,
convirtiéndose en una danza lenta y dignificada. Las Folias Ytalianas de S.ntugo de
Murcia pertenecen al segundo tipo, nuevo y digno, recordando a las elegantes vanaclones
de Corelli o Lully.'” Esta conformada de un tema en modo Dorico y trece variaciones'®
utilizando diversos recursos en las mismas como pequeiias escalas dirigidas a los bases
armonicas en diferentes reglstros mismas que dan a la obra un selmdo de improvisacion,

acotdescontnnosyen rasgucados, gque stran un | to en la melodia,
arpegios que de igual forma van dirigidos a las b.es armonicas, asi como campanelas que
nos permite hacer un especial lucimi » de la B

Si en la tabla de acordes en comun que aparece anteriormente

pod P < ia progresion armoémnica utilizada en las Folias Ytalianas por
Santiago de Murcia.

E-I-E-B-G-B-E-I---
E-1I-E-B-G-B-H-I-E (Cadencia Dérica)

Re m, La, Re m, Do, Fa, Do, Re m, La —-

Re m, La, Re m, Do, Fa, Do, Sib, La, Rem
17 v L a Guii 2 en el México Barroco ™ ( Disco ). AulannaConwna. No!asalp'ogm
“TMmmbMd:lm’k V‘Ikyqut 3 ol sema 1, apar das
al it de M bk

o
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Para tener un apoyo visual de las tablaturas aparece junto a cada variacion la edicion
del libro La Guitarra en el México Barroco de la maestra Isabelle

en notacion musical
Villey, no olvidando que dicha edicion esta adaptada para la guitarra actual de seis cuerdas.

s,
!LA
|
=
-

o £

o eyt <
T
=

\smn

,\
o
f,lo: :

[

~ Notas al Programa -

Daniel Camero Espinoza



CRiGEN

i

L

13 CON

foe
i

FALLA .

17

= Notas al Programa -

Daniel Camero Espinoza




La variacion No. 2 se presenta en los acordes correspondientes a los grados armonicos
enlazados por pequefias escalas de mancra ascendente en ¢l registro medio y grave de la

guitarra

7

et T
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En la variacion No. 5 permanece durante todo el compas en el registto agudo el acorde
correspondiente, mientras en el registro de grave los bajos hacen en forma de arpegios las
notas correspondientes al acorde. Haciendo la si lacion de una “ melodia arpegiada™.

Trois CON
FALLA ii CRIGEN
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Variacion No. 6 aqui se presenta el recurso de melodia en forma de “campanela™ muy

propia del estilo de ejecuci(’m de la guitarra barroca. Se lleva la melodia con la combinacién

de algnnas cuerdas al aire por el registro grave, respondiendo registro agudo con cuerda
da haciendo la combinacion de ambas recursos.

P |
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La variacion No. 7 nos presente en el registro agudo el primer grado para presentar la

variacion por medio de pequeciios arpegios con las mismas notas que presemta los grados
armonicos.
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Variacion No. 11. melodia “acampanelada”. Es la variacion donde mas se explota este
recurso, manteniendo lo mas posible las cuerdas al aire y la resonancia de las mismas para
hacer las melodia, con la combinacion de algunos rasgueos de acordes correspondientes a
su base arménica.
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altima de éstas. La melodia de manera de pregunta desarrolla de forma
a de resp por el registro grave en forma de
1a segunda seccion lNevando solo

Variacion 14.
punteada en el registro agudo y de
arpegio. Esto cambia después de la dominante al i

arpegios.
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JOHANN SEBASTIAN BACH '

(1685 —-1750)

Portrait gemalt von Elias G. Asuman im Jahre 1748 2

¥ No he

it resch o escribir wna biografia de Sokmmn Seb Back, pucsso que

bibliogralfia respecio a ese iema.
2 Johann Sebastion Back, Samiiche Werke Fir Laute Solo Ed. Reinbert Evers * Gisbers Keller.
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L.a Suite Barroca

Es un conjunto de danzas. El vocablo, universalmente aceptado, es de origen
francés y significa “sucesion” o0 “secuencia’, ya que se registra por primera vez en el
séptimo Libre de (lancerle\ publicado en 1557 por P. Attaingnant. estando avanzado el

penodo T ista, do su edad de oro durante toda el Periodo Basrroco, es decir
desde inicios del slglo XVTI hasta la muerte de Bach (1750).
Como se ha mencionado la suite se¢ puede definir como una i6n de §

mslrumentales con una forma A-B de caracteres comrastados regidas por una tonalldad
liada al relativo o al tono homonimo menot)

Esta forma musical, existia en forma rudim ia la edad dia ( conjunto
de d dievales, con la i ysuroua)yenelslgloXVadqulereunaformamé.s
precisa con las danzas con repeticion sobre bajo ostinado. En el siglo XVI prosigue el
agrupamiento de las danzas y se crean parcjas. Las danzas se oponen siempre por su PO
( una danza rapida de salto - saltarelio, galiarda - sigue a una danza deslizada -pavana-)
solo por poner un gjemplo. El uso de una sols sonalidad fundamental establece entre ellas
una unidad profunda, que a veces se refuerza con Ia utilizacion de un solo tema.

Bach escribio cerca de 40 suites ( algunas denominadas partitas) para instrumentos
solistas (clave, laud, violin, violonchelo y flauta) y alpo mis de la mitad de la mimas
presentan el siguiente modelo: preludio-allemande-courante-zarabanda-opcional-giga,
esto ha dado lugar a 1a nocion de que la Suite Barroca tiene esta definicion secuencial, que
podia venir prolongada por un movimiento no de danza y que podia admitir también que se
intercalaran danzas opcionales antcs de la zarabanda y la giga.

A el Alle de-Couramve-Zarabanda-Giga pasd a ser el modelo
més frecuenme de las sulles a solo, la cleccidn y el caricter de las danzas siguié siendo
variable, ya que con frecuencia vemos insertas en este esquema danzas que podian ser:
pavana, gallarda, rondeau, gavotte, musette, bourrée, entre otras.
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Bach compuso siete obras para laud segun el catalogo que hizo W. Schmeider
( Bach- Werde- Verzeicnis, BWV )?

BWYV Obra Lugar y ailo Cc ario
295 Suite en g menor Leipzig, 1727-31 Arreglo de la suite
BWYV 1011 para
chello solo
996 Suitc en e | Wei . €. 1708-17
997 Partita en ¢ menor Leipzig, 1737-41
998 Preludio, Fuga v Leipzig, 1740°s
Allegro en £ mayor
999 Preludio en ¢ menor Cothen, c. 1720
1000 Fugaeng o Leipzig .7, c. 1725 Arreglo de 1a fuga de
Ia sonata BWYV 1001
para violin solo
1006" Partita en £ mayor Cothen, 1720 Arreglo de 1a Partita

BWY 1006 para
violin solo

3 “The Solo Lute Works of Jolann Sebastian Bach ™. Edited For Guisar by Frank Koowce.
Sources and Hissoriacal Das. Pag. ¥1
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SUITE BWYV 1006*

Existen don versiones antiguas de esta obra: la concebida para violin solo, cuyo

manuscrito parece haber sido escrito directamente por el propio Bach, en el tiempo en que
vivié de Cothen con un ito titulado: Da Joh: Seb:Bach./ao de Sei solo./a

Violino/senza/Basso/accompagnato.... 1720-.

TR AT R MU | ]
a‘wqto rgpf‘q,-,
ﬂ‘hﬂﬁ?& P s ':f-'
| SYYPRT E O, ﬁ’ |
[ SO s Sdeire f’“";

¢ The Solo Lute Works of Johann Sebastian Bach Ed. For Geistar by Frank Koowce. Pag. 137
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y aquella que , sin indicacion de instrumento, fue escrita en doble pentagrama con
claves de do en primera y fa en cuarta, y cuya peculiar disposicion poliféonica ha hecho
suponer a ciertos musicologos que fue destinada, mas que el clavicémbalo, al laud.

El preludio fue empleado por Juan Scbastian Bach en por lo menos dos de sus
cantatas, el "Rathswahl”™ Cantata No.29, y la cantata inconclusa No. 120°. owra copia de
la partitura completa se readapté con menores cambios, (principslmente se le¢ aumentd
notas graves) esto en 1737. donde la picza toma ¢l nombre de sinfonia. Rachmaninov
realizé una version para piano solo y existen trascripciones modernas para arpa y por
supuesto para la guitarra de seis cucrdas.

* The Solo Lute Works of Jokann Sebastian Back. Fd. For Geiter by Frank Koonce. Pag. 139
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SUITE BWYV 1006°.

Preludio

Loure

Bourree

En Rondeau de Gavotte
Minuet I - Minuet 11 - Minuet 1

Gigue
PRELUDIO:

La funcion esencial del preludlo es atraer la atencion del oyente y definir la
aﬁnaclén, modo o tonalldad de un mov to de misa, motete, himno, cancion profana,
serie de d ig

El preludio de esta suite no tiene indi ion de po, sin embargo, es frecuente

encontrar interpretaciones con un tempo de movido a rapido.

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

Compases 1-62 63-90 91-113 114-130 131-139
Seccion A A’ Puente B Coda
Grado E A (La) E E
tonal

Los primeros comp claram nos bk en la tonalidad de M.
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Teniendo a partir de los compases 17 una progresion de acordes en forma de melodias
entretejidas que van desde el VAV IV, 1, I, ( c. 19,20,21,22,23,24)

S . e
P-4 - . A ’> ; ;e ;G .
ﬁ_" 381 J-—j‘ o o 8 c,,-i:'pd':’,r'f -’,‘,-7'"0. ‘e es  ,E.a” o
e . Tmmmummdeey 3L 3 = =
M » ¢ . -
H - H s

¢ «
- H ¢ & Py . - . .

- 4 - ' w - 1 E &
t‘.?‘,‘:': ;;”J . "'. I - . Eul - . - - - P
2 e o, 2 P'm - B 77
i s i E=§‘s_= LRSS e U [y

llegando hasta el compas 29 en Mi donde inicia un nuevo tejido melddico en forma
ascendente que van del I, ILVIV/IV ( c. 36,37,38,39 ) por mencionar algunos.
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En el compias 63 en la inicia el tema A’, en el grado de LA.
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el puente inicia en el compss ®1 con una progresion de grados ammonicos
1LV, VLVILV,V/V (c.94,95,96) . cinco compases antes del final de esa seccion cambia el
registro melodico con los grados 1L,V,LV/V,V, (c.109,110,111,112,113).
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En el compas 130 inicia la coda en Mi que va de los grados lV‘I‘.l.ll VI.I.IV V. | N
T do final una gran escala de M que va de y
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LOURE:
Dentro de la Suite Barroca tardia, se considera como una giga francesa lenta y

majestuosa, con fuertes acentos. Esta generalmente en compas de @&/4, con anacrusas,
figuras con puntillo, sincopas y hemiolas,

Es una obra mon atica or tada con trinos, apoyaturas y notas de pasos,
asi como algunas inflexiones y dominantes auxiliares. Como se puede ver en los primeros
sistemas se pr el melodico sobre el primero grado y la dominante
principal t iendo bién el grado de la subdominante como se puede ver en el
primer acorde del tercer compias. En el compias No. S se presente el 1V, V/V1, V1 llegando
asi tiempo fuerte de dicho compids para finalizar la primer frase. En los siguientes
compases se presenta una progresion armonica y que va desde el VI, 1l con funcion de
dominante, V (c. 6), 111, V/V V ( ¢c. 7,8,9 ) para finalizar esa primer i6n se pr una
hemiola sobre la V/V, V, VII/V ( ¢.10 ) y por iltmo con valores de tresillo sobre los
acordes de V/V y V como acorde final con una apoyatura sobre la nota aguda.

Loure

41
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La segunda seccion inicia sobre la dominante iniciando en el compas 14 una
inflexion hacia Fa # memer. Que se confirma hasta el tiempo fuerte del compas 18.

- ;) -;J-

v

en los siguientes compases inicia otra progresion armoénica que termina en ¢l cuarto tiempo
del compiés 18 con un acorde de domi te del relativo .

= iy —:‘-’:‘QF‘:__-:- - J"‘—d———:T*

b
d gl
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en los siguientes compases inicia otra progresion anmaénica que termina en el cuarto tiempo
del compas 20 sobre el acorde del tercer grado. Esta progresion se da a wavés de los
acordes de VII/V V/IIL, 111 ( .19 ), IV/IN, 1Hi&/4, V/ELE, 111 ( €. 20 ).

para iniciar una nueva progresion armonica hacia la cadencia final de la obra con los
acordes de VAL I, (c. 21), V, I, V, (. 22), V,I(c. 24).
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GAVOTTE EN RONDEAU:

De compas binario. Normalmente tiene frases de cuatro comp que (¢
terminan en la mitad del compas, siendo éste de ( 2 ). Utiliza motivos ritmicos sencillos y
no suele tener sincopas. La gavotte tenia asociaciones postoriles a consecuencia de sus
plasmaciones folkldricas y teatrales, lo que se refleja ocasionalmente en bordones en el

bajo.

Bach en esta danza conservé como tal los ritmos sencillos, el fraseo y la textura
homofoénica, y como su nombre lo indica tiene una forma Rondo ( A4,8.4,C.14,D,1,E,1)

Tema A:
Nos pr ta la tonalidad. Lievando las frases por los grados armonicos de la Tonica,

segundo y dominante, asi como en la cadencia se presenta por IV, V, 1 grado.

Tema B:
De igual manera que el tema A, nos presenta los mismos grados arménicos comn la

diferencia de ver en la cadencia V/ VI, VI grados.
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Tema C:
de manera muy similares los grados de las progresiones se presentan en forma de arpegios
Hegando hasta la cadencia por un V, V/1, 1.
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Tema E:

Se presenta en forma de progresiones armonicas que van del B, IV, V/IV Vi, v, 11, 11,
llevandonos hasta el V/11l con un acorde, siguiendo las progresiones con otra textura
melodica hasta llegar a la cadencia rompiendo la métrica con los grados V/IRL, 111, V, 111
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MENUETTL .
Movimiento de danza clegante en compas ternario ( generalemente %). Esta escrito

normalmente en forma binaria, con frases muy regulares formadas por unidades de cuatro
comp ., que comi sin anacrusa y cadenclan en la parte fuerte. Este tipo de piezas
eran mas lentas cuando se bailaban, esp te en las sui fr: y moderadamente
rapidas como musica instrumental mdependnen!e sobre todo en Italia, donde solian

escribirse en 3/8 é 6/8. .

Menwett I:
La dos primeras frases corresponden a la primer seccion de la danza que inicia en la ténica

con una simple contramelodia que va armonizando los grados armonicos correspondientes.
Los grados armonicos son 1, ( c.1), 1V( €.2), LIV,V, | { c.3,4). Concluyendo esta primer
parte con una cadencia de VI, V.1, V (c¢. 6,7), es decir, sobre la dominante.

Stenwese T

la segund ion inicia sobre la dominante presentando pequefia cadencia sobre el V/VI,
VI ( c. 13,14), pr andose nue te en el compas 18.
:d ‘!ir; ‘_

Daniel Camero Espinoza - Notas al Programa - 47




enseguida inicia otra progresion en forma de arpegios teniendo cada grado armoémnico por
compas. 1V (€.20 ), V (c.21), 111 (c.22), Vi(c.23), Vi (c.24), ILV (c.28), LIV ( ¢c.2%), V
(c.26).

ST 4 e
T T e

para finalizar la obra se retoma el tema inicial con_ clenas variaciones sobre el compas 30
presentando el 1V grado en forma de arpegios y > una cad ia sobre el 0, 16/4, V,

1, es decir, la tonica inicial.
=57

3y
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Menwuett 11

De igual a pr el sobre el primer grado y concluyendo la primer seccion
. sobre la domi ¢ Lle do el tejido melédico sobre el VI (c.11), V/V (c.12),
presentando la cadencia sobre V, V/V, V ( c. 15,16 ). .

Moeoeats &5
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la segunda seccién como se ha visto se presenta sobre la dominante Hevando la progresion
arménica y el tejido melédico sobre los grados de V, (c.17) 1 ( c. 18), V/Ii (¢.19 ), 11
(€.20), V/11 (¢.21,22).

—.;rxJUU _‘,J,.‘J‘)'F - :.

‘fﬁr"r T

con el acorde de dominante en el segundo tiempo del compas 30 inicia la cadencia final
sobre la ténica inicial de la obra.
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BOURREE
Movimiento animado, fluido , en compias ( 2 ), una anacrusa de negra, figuras de
negras y corcheas, sincopas. ( especialmente en los compases segundo o cuarto de cada

frase).

La primer frase se desarrolla sobre los primeros cuatro compases realizando una pequeiia
cadencia hacia el primer grado.

Honrree

enseguida se realiza un tejido melédico marcando los grados armdnicos, los cuales
terminan en la dominante en el final de la primer seccion.

Los grados son: I, V ( ¢c. 4 4 S), 1| (c.6), V (c.7), 1(c.8), VI (c. 9 ), V/V, V (c.10),
concluyendo hacia el compas antes de la cadencia final sobre ¢l 11, V/V, V.
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oinvec

1a segunda seccion inicia sobre la dominante que llevando de semejanse manera ¢l tgjido
melodico con una progresion sobre V (c.18), IV,V/VI ( ¢.19), VI, I(c.20,21), IV (c.22), 1
(c.23), IV, (c.24)
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a realizarse una inflexion del segundo grado ( Fa#

Iniciando una progresion armoénica par:
mener) IV/1L, V (c-25), 11 (c.26), IV/11, V/IL, 1 ( c. 26, 27).

Mo v
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retomando en los siguientes compases la tonalidad inicial, teniendo una pequeifia cadencia
entre el 1, 1V entre los compases 31,32, para terminar con la cadencia final sobre la tonica
inicial.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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GIGUE

Eslad que finaliza una Suite barroca, es de origen ingles y generalmente esta en 6/8.
manteniendo siempre la combi ion ritmica entre corcheas y semicorcheas, llevando las

progresiones armonicas y tejido melédico a un  pequeiio repeso ritmico de @
presentando por primera vez en el compas 2 sobre el grado arménico de dominante.
Enseguida inicia una progresion armonica en forma de escalas ascendentes y descendentes
por grados conjuntos, asi como por terceras principalmente sobre los grados de V (¢.3), 1
(c.4), LIV (c.6,7), licgando al compis 9 con dicha célula ritmica sobre la V/V, repitiéndose
en el compias 10 sobre el primer grado. Asi como en el compas 13 sobre el VI, V/V(c.14)
para finalizar con una cadencia de IV/V, V/V, V.,

i

: ([ AP
s Ry

‘4-" 1
SR Sl S LT
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la segunda parte se inicia sobre la dominante iniciando una inflexion hacia el cuarto grado
en compas 20 que termina en ¢l compas 24 marcando el anico punto de SO en esta
danza. Esta inflexion se realiza sobre los grados de 11, IV ( ¢.21), V/IV, 1V(c.22, 23), IV

(c.24)
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para inicial la altima progresion armonica de esta danza y la suite sobre los grados
armonicos de V, 11 (c. 28), VI, 11 (c.26), V, [ ( €.27), V (c.28), pr do nuev

pawrén ritmico de E ==-===2 sobre el 11 grado en ¢l compas 29, asi como en el compas 30
sobre el quinto grado, para finalizar con una cadencia de en los altimos dos compases de B,

IV, V, I
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EL SIGLO XVIII

El siglo X VIl fue para la guitarra una época de escaso progreso musical en la
mayor parte de Europa. Tras los ultimos tratados brillantes del Periodo Basroco a principios
de siglo, como el ya mencionado Santiago Murcia con su "R, de ac i la
parte con la guitarra” (1714), o Frangois Campion con “Nowuvelles &couverles sur la
euitare” (1705), en general no hubo grandes avances técnicos ni artisticos que otorgaran al
instrumento un mayor recomocimiemto. Tan sé6lo en Alecmania la actividad de la guitarra
tuvo cierto interés, debido a que Jos musicos del centro de Euwropa dejaron de lado el Laud,
que para esa época ya habia alcanzado las trece 6rdenes en sus cuerdas, recurriendo a la
guitarra, que era ho mas ible técni para componer obras en las que la
combinaban con otros instrumentos como la viola, el piano, el cello o Ia flauta. Por otra
paste, el éxito de la guitarra en Alemania contribuyé a que el instrumento siguiera
expandiéndose en los paises del este y el norte de Euwropa.

No ob de que musicalmente ¢l siglo XVIII no tuvo excesiva
trascendencia para la evoluclén de la guitarra, si se producirdin entonces una serie de
transformaciones fisicas en el instrumento que van a mejorar notablemente sus condiciones
técnicas, asi como la limpieza y calidad del sonido, cualidades imprescindibles para su
aceptacion como instrumemnto de concierto. La creciente aficion a la guitarra entre la
poblacion europea desde el siglo XVII habia favorecido ¢l establecimiento de una industria
artesana al margen de los violeros, y fruto de la constante experimemtacion del nuevo
gremio de los guitarreros durante el siglo XVII, el insttumento iré adquiriendo muchas de
las caracteristicas béasicas de la guitarra de nuestros dias.

Los cambios mis trascendentes afectaron sobre todo a las cuerdas, afiadiendo
finalmente una sexta cuerda al instrumento, el definitivo bordén grave, asi también sc
sustituyeron las 6rdenes dobles por ordenes simpies, con lo que la guitarra de seis cuerdas
cc A ag lizarse como modelo estandar entre los guitaristas. Ademss se utilizé a
partir de entonces el hilo de seda entorchado de metal para las cuerdas graves.

D —

L_4n
@ @ - L]
ANNSCIOn de o guitarre del SIgIo XVIT wtilizads Nasta ks SCtusidad.

CA
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Pero ademas de los cambios en las cuerdas, durante el siglo X VI tuvieron lugar
otras importantes innovaciones en la construccion de la guitarta como fueron: el aumento
del tamano del instrumento, el estrechamnemo de las escotaduras de la caja, la eliminacion
de los elementos decorativos i desde el punto de vista sonoro como el roseton
en la boca y otros adomos, la |mplanmcldn del clavijero q existen
instrumentos originales de la época que presentan clavijas de madera, y del diapason con
trastes fijos, Ia ion de los hasta la boca de 1a guitarra, la utilizacion de maderas
de primera calidad y por ultimo la introduccion de varas de refuerzo en ¢l interior de 1a caja
de la guitarra para una mejor distribucion del somido. Por supuesto, todas estas
innovaciones no se extendicron al mismo tiempo en toda Europa, ni siquiera entre los
propios guitmreros de un mismo pais, sino que fuecron difundiéndose a medida que
transcurria el siglo X VIIL, e incluso en algunos casos, hasta bien entrado el siglo XIX.

En Espalla, por ejemplo, aunque los grandes guitarristas adoptaron enseguida la
guitarra de scis cuerdas simples, siguieron existiendo entre Ila poblacién guitarras de seis
dobles hasta mediados del sigio XIX. No obstante, a pesar de este retraso y de que
la construccion de guitarras al & a finales de siglo gran prestigio en ¢l continente
ewropeo, con figuras de la talla del francés René Lacdte o el inglés Louis Panormo, los
productos fabricados por artcsanos espafiolcs marcaron la pauta del mercado en muchos
aspectos y constructores como los hermanos Pagés, Francisco Sanguino, Juan Matabosch y
José Benedid, que gozasron de un comuderable prestigio en toda Ewropa. Tradicionalmente,
existian en Espafia tres las de st on de guitarra: la castellana, Ia catalana v la
andaluza, pero con el puso del tiempo los criterios de construccion se irén unificando en
todo ¢l pais hasta alcanzar los cénones clisicos de la guitarra de concierto en la segunda
mitad del siglo XIX.
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Guitarras

A finales del siglo XVIII, en definitiva, la guitarra dispuso de unas condiciones
técnicas mas propicias para la ejecucion instrumental y unas facultades artisticas mucho
mayores que finalmente captaron la atencion de los circulos musicales académicos. El
ostracismo sufrido desde finales del siglo XVI1I comenzaba a ser superado y no tardaron en
publicarse nuevas composiciones para guitarra con un nivel artistico equiparable al de otros
instrumentos de moda en la época en las que se comenzé a generalizar ademiis ¢l uso de 1a
notaclén musical moderna en lugar del tradicional método de tablstura. Ademis, la
Cr consideracion de la guitirta de seis cocrdas moive que los ménmetes aus
conocidos de la época fueran reclamados para actuar en la musica de camara, cntonces
reservada a las orq ylac P del p > y otros instrumentos de cuerda como
el violin, el cello o la viola. De esta forma, gmmnstas como e¢l francés Charles Doisy, o el
espaidol Fernando Ferandiére alcanzaron un considerable prestigio en Ewsopa.

! Dicci jo de I Musicales Ed. Vox
2 wiw. g log rpuivada. hrwel
Daniel Camero Espinoza - Notas al Programa ~ 60

_




Junto a estos virtuosos de la guitarra, destacan también en Ias postrimerias del siglo
XVIIl la obra de dos compositores italianos idos en la Corte espafola: Luigi
Boccherini, que aunque fue un extraordi io viok . ribié para guitamra
muchas de sus composiciones, y Federico Moretti, autor de un prestigioso método para
guitarra titulado “Principios para tocar la guitarra de seis ordenes” (1799), gue obtuvo una
importante repercusion cn la época y sento las bases musicales del instrumento para ¢l siglo
sigui Curic ,elm:smoﬂtodel?”sepublmenlimmdos
importantes tratados para gmm a cargo del citado Fer do F diére "Mrre de tocar la
guitarra por miisica” y del masico portugués Amonio Abreu "Escuela para tocagr con
perfeccion la guitarra de cinco a seis ordenes”, 1o que prucba la iniciativa musical en el
campo de la guitarra, tras su paso por Francia, Italia y centro de Europa, regresaba de nuevo

a su pais de origen.

En este sentido, algunos autores conceden también mucha importancia en la
aceptacion de la guitarra como instrumento de concierto a la labor del misico espafiol Fray
Miguel Garcia, mas conocido como Padre Basilio. Quien se dice fué el pionero en utilizar
la guitarra de seis cucrdas y la notacion musical moderna en las obras para guitaera, v
aunque estas afirmaciones no han sido comprobadas totalmente hasta ¢l momento, lo cierto
es que su magisterio musical influyd en muchos de los grandes guitaristas espafioles de
finales del siglo XVIII y principios del XIX.
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EL SIGLO XIX

Durante la primera mitad del siglo XIX, la guitarra oonsegmli al fin su aceptacion
generalizada como instrumento de concierto en los circulos musi maks »s de toda
Europa, gracias sobre todo a la actividad de los extraordinarios intérpreses que surgieron en
muchos paises del continente, pero especialmente en Espaia ¢ Italia. En lo que se refiere a
Italia, ¢l guitarrista mas prestigioso de la época pre-romédintica, ademiis de Giovanni Carulli,
fue sin duda alguna Mauro Guiliani (Boscegli 1781-Napoles 1829), figura indiscutible de
los auditorios de Viena, aunque mis tarde también alcanzaron bastante fama otros musicos
italianos como Mateo Carcassi (autor del famoso método “"Complete method for the
guitar”?)., Luigi Legnani, Giulio Regondi y Zanni de Ferranti. Y no debemos olvidarnos,
ademis, de la enorme aficion al instrumento ded violinista Nicola Paganini, que compuso
un nimero considerable de obras para guitasra.

En Espafia, por su parte, hubo dos guitarristas que destacaron sobre todos los demis
en la primera mitad del siglo XIX: Fernando Sor y Dionisio Aguado.

Fermando Sor, (Barcclona 1778- Paris 1839) es considerado ¢l mis grande
compositor de guitarra del sigio XIX. Desde muy joven destacé enm Espafis por su
prodigiosa maestria como guitarrista, aunque pronto tuvo que abandonar ¢l pais por causa
desupresmntacolaboraclénconhslr francesas de Napoleén que invadieron la
Peninsula Ibérica a principios del siglo XIX. Instalado a partir de entonces on Paris, alkerné
sus conciertos en la capital francesa con giras por Francia, Inglaterra y Rusia en las que
obtuvo un éxito tan pcional que incl selelleséancibiren.lglmocuiénoomo"el
Beethoven de la guitarra™. En términos globsles, su Iabor intcrpretativa, compositora ¢
incluso didictica -famoso es su tratado “"AMétode pour la guitare” (1830)- contribuyé de
forma dest da al recomoci > y prestigio de la guitarra en gran parte de Europa.

Por su parte, Dionisio Aguado {(vimdrid [784-1849) Liagwud su icpulacion como
guitarrista en Espafa despuwés de formarse bajo la tutcla del Padre Basilio. Sin embargo,
Aguado también sc cstablecié6 durante varios afios en Paris, uno de los grandes centros
artisticos de la época, y cn la ciudad francesa entablé amistad con su colega y ya
mencionado Femando Sor, con quicn compartié residencia una larga semporada. Ambos
artistas profesaban una enmorme admiraciéon mutus y prucba de ello es Qque Fernando Sor
compuso la obra, “Los dos amigos”, en la que homenajeaba su sincero emtendimiento a
pesar de quec uno y otro defendian posturas contrarias on la gran polémica guitarristica del
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siglo XIX sobre la conveniencia de atacar las cuerdas de la guitarra con las uiias (Sor) o con

las yemas de los dedos (Aguado) En cnalquler caso aunque Ag,uado fue al igual que Sor
un excelente guitarrista, su tr d fue esp te Impos en el
campo didactico con la publicacion de varios estudios sobre guitarra |, "Coleccion de

estudios para guitarra” (1820), "Escucla de guitarra” (1825) y "Nuevo método de
guitarra” (1843), que se convertiran en su conjunto en el tratado: mas completo sobre el
instrumento del siglo XIX y en punto de partida de cualquler aficionado a la guitarra clasica

de nuestro tiempo.

En definitiva, la labor de Sor y Aguado y de todos los grandes intérpretes europeos
que desarrollaron su actividad durante la primera mitad del siglo XIX, ayudo a clevar la
categoria musical de la guitarra y a eliminar muchos prejuicios sobre su capacidad como
instrumento de concierto. Ciudades de reconocido prestigio artistico como Paris, Viena,
Londres o San Petersburgo acabaron disputéndose la presencia en sus auditorios de los
mejores guitarristas, mientras en los circulos académicos europeos el estudio de la guitarra
comenzd a tener una mayor comsideracion. Viena fué pc la cindad con mayor
actividad guitarristica de la época, pues ademés de contar con la pr ia del o
Mauwro Giuliani, también la del famoso constructor Johan Stauffer y la enorme aficion al
instrumento del compositor Franz Schubert, surgieron de su escuela excelentes guitarristas
como Molitor, Schulz, Legnani, Von Call, Kaspar Mertz o Maticgka. Paris también
disfrutd por entonces de un brillante plantel de intéspretes que actuaron en sus salones: Sor,
Aguado, Carcassi, Carulli y una de las ultimas figuras de la guitarra del siglo XIX:
Napoleon Coste. En ¢l resto de Europa la popularidad de la guitarra en Jos ambientes nobles
y burgueses fue igualmente importante. con la curiosidad de que en Rusia el modelo de seis
cuerdas convivié con otro modelo original del pais, que contaba con sicte. Los més famosos
guitarristas rusos del siglo XIX fueron Makarov, Sichra, Aksenov y Swinzov. Y fuera de
Europa, la guitara de concierto continuaba asenténdose en los paises Iatinoamericanos ¢
incluso comenzaba a introducirse en Noneaménca. ya que cn esa época (1833) fué cuando
llegé a los Estados Unidos un emigrante de origen austriaco, llamado Christian Frederick
Martin, que extendera la industria y ia popularidad del instrumento entre la multicultural
poblacnéndelpaisyseoonveﬂntcnclgnnp-oncmdehsgmlumnonemm Las
particularidades de la misica del pais y de estilos como el country-wenstern o el bluegrass
hnzoquelacondrwclénu’adsclomldelasgmtmsemodnﬁcartyqueseleaﬁadleunal
instrumento cuerdas de acero, con lo que se dio lugar a Ias nuevas guitaras acusticas

(Martin, Gibson).

Sin embargo, a pesar del significativo progreso y reconocimiento que vivié en la
primera mitad del siglo XIX, Ia guitarta sufrird aan un pequefio bache artistico en toda
Ewropa antes de alcanzar su definitiva maduracion como instn > de ¢« ierto. A pesar
de que los avances introducidos en el siglo XVIII gencralizaron 1a guitarra de seis cuerdas

2 Rocomiendo leer el Nbvo, El Dilema del Sonido de FEmikio Pujol. Edisorial Ricordi
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como modelo estandar y ampliaron sus posibilidades musicales, la guitarra no habia
alcanzado aun la perfeccion técnica en su construccion y sobre todo necesitaba mejorar e
incrementar el tono y el volumen de su sonido, una de las carencias que todavia se le
atribuian como instrumento de concierto. Pero gracias a la fundamental labor del guitarrero
andaluz Antonio de Torres Jurado en la segunda mitad del siglo XIX, la guitarra espaiiola
de seis cuerdas superara gran parte de sus limitaciones musicales y:sobre tado obtendra los
canones clasicos de la guitarra de nuestros dias en lo que se refiere a la construccion,

estructura, disefio y materiales utilizados.
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Fernando Sor ¢ .

(José Fernando Macario Sor)
(1778-1839 )

Nace en Barcelona el 14 de febrero de 1778, es considerado como una de las figuras
mais prominentes de todos los tiempos, dentro de Ia literatura de la guitarra. Su obra se
extendié a varios géneros de la masica erudita. Sin embargo, Fernando Sor es reconocido
por los aportes a la misica de guitarra.

A los 12 aflos fué intemado en €l célebre Monasterio de Montserrat. A Ia odad de 17
afios compuso su primer Opera titulada “7elémaco en la isla de Calipso”, estrenada con
éxito en el Teatro de Santa Cruz, Barcelona. lhbnéndosecotmadodculunfoum:
Madrid. Aqui escribe sinfonias y cuartetos, alcanza éxitos como y también como
guitarrista. Mas tarde, seallstamhguemeonelgradodecquﬁnenlose)émnosde
Napoleon Bonaparte. Posteriormente reside en Londres, Rusia y Paris donde su fama cs
consagrada ¥y adquiere reconocimiento en todc Europa por sus grandes compocsiciones
como guitarrista. En Mosca logro en cscena su célebre “Baller Cendrillon ™,

poner
obteniendo un gran éxito. En ¢l Teatro de la Opera de Paris, fué represontado durante msis
de seis <« ivos. En 1828 vuelve a Paris, de SO afios de odad. Pasa ¢l resto de su

vida dedicandose a la composicién. Sus altimos dias son tristes y mucre de céncer en la
lengua ¢l 10 de Julio de 1839 a los 61 afios de edad.

dasos ya mencionados en i piging antevior. Fsto es

¢ En esta pegueia biografia de Fe do Sow s¢ reps
para respesar el formato de ¢sse escrito.
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Fer do Sor inicio su carrera musical en Barcelona como compositor de operas y
ballets; sin embargo sobresalid mucho mias como compositor para la guitarra que como
autor escénico. En su época, o viva on en €l mundo musical y guitarristico; si
bien como concertista elevé con su habilidad el instrumento, logrando éxitos y rodeandose
de admiradores, mlmcomposnornoshnlegadoumobnqucﬁgmall.dodeaqnellade
los grandes maestros de s musica.

Como todos los compositores de su época, Fernando Sor simtio la influencia de
Mozart, a pesar de lo cual, su obra encicrra gran personalidad. En Ia literatura para guitarra,
€l representa esa época de oro gue se Hamoé clasicismo y también en muchas de sus paginas,
por sus sentimientos, se observa ese romanticismo que acompafia la tr icion de una
€poca.

Su obra consta de 60 Opus para guitarra sola, entre los cuales estin 14 obras con el
titulo de Fantasias, Solo Sonatas, variaciones, danzas, y varios otros tipos de musica para
guitarra. Son relevantes sus series de estudios para guitarra contenidos en los Opus 6, 29,
31, 35 y 60. Sus ultimas obras son para dios de guitarra, como el Opus 62 Divertissement y
el Opus 63 Souvenir de Rusia. Fernando Sor también compuso una serie de piczas para
guitarra y voz o acompafiamicnto de piano, denominadas Seguidillas.




Variaciones Op. 9 sobre uﬁ tema del aria
“ O Cara Armonia’” de la Opera
“ La Flawra Magica”

Las wvariaciones sobre un tema de “ La Flamsa Mdgica' fué compuesta por
Fernando Sor en 1821 y pertenecen al Opus 9, dicho tema ¢sta tomado del aria * O C4ARA4
ARMONIA ", del segundo acto de la Opera arriba mencionada de Wolfgang Amadeus
Mozart (1756-1791). Dedicindola Fernando Sor a su hermano. Consta de una
Introd i6n, Tema y cinco variaciones, asi como una coda al final de la altima variacion.

La tonalidad que se utiliza es Mi Mayor, siendo en la introduccion y la variacion
No.2 en modo menor. Cada una de las variaciones exigen al interprete diversos recursos
técnicos como ligados, arpegios y escalas a gran velocidad; mismos que Fernando Sor
emplea para hacer de ésta una obra brillante y lucidora con un caricter de virtuosi: > ¢
improvisacion, muy utilizado en su época..

La introduccion nos m a en los dos primeros sistemas con un acorde de ténica
menor asi como su dominante déndonos muy claramente la tonalidad de MI.
Posteriormente podemos observar melodias con valores de blanca y negras en forma
descendente ascendentes, acompafiadas de acordes por terceras o contramelodias
cromidticas y armonicos
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El tema como cada una de las variaciones esta dividida en dos partes, la ptimera en
ténica y la segunda lmcmndo en dominante, con excepcion de la variacion 2 que inicia en
o, do la segunda parte en el homdonimo mayor, de manera muy parecida

al tema.

Como se muestra en la partitura la melodia aparece en el registro agudo, lo cual
permite al e¢jecutante Hevarla por la primera cuerda; llevando como contrapeso la base
arménica en forma de “arpegio”. Dos compases antes de terminar ambas secciones la
melodia se armoniza por terceras o sextas teniendo también una variante ritmica que
Fernando Sor utiliza para dar mas gracia al tema. Dicha variante no aparece en Ia version
original de la 6pera.

Daniel Camero Espinoza - Notas al Programa - 68




En la primer variacion se¢ nos presesta ¢l tema de manera ornamentada
cromditicamente en forma de ligados y cscalas a gran velocidad que desembocan a los
diversos grados anmonicos, cstos omamentos son logrados a través del recurso técnico del
ligado, es decir “jalar la cucrda™ lo cual hace de osta variacion uaa de las mas brillantes ya
que este recurso técnico permite al guitarrista tomar una cierta velocidad.
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La segunda variscion esta en modo menor, a tiempo moderado misma gque sec
muestra muy cantabile, teniendo en ¢l regiswo grave comtsa melodias en inversiones
armodnicas abiertas que nos permite dar una sonoridad muy propia de Ia guitarra. Podemos
mdmsmmmﬁmhmﬁmmwmenh
presentacion del tema, dos compases antes de terminar la scgunda seccion. El registro de
la meclodia corresponde a la primer cucrda de la guitarra, para hacer un sonido mas
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“redondo y pastoso”. He digitado sobre la segunda cuerda, salvo las seccion melédicas
donde es imposible debido al registro en que se presenta.

RS XY ] f‘;‘}f; -
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La tercer variacion se presenta nuevamente en modo mayor, siendo esta la mas lirica on
este modo. Los grados armonicos se presentan como contrapeso sonoro de la melodia y
nos marcan en forma de anacrusa la manera en gue debe de caminar la variacion. En esta
ocasion aparece la variante ritmica en forma de tresillos logrando un bello omamento

ritmico-melédico.

La variacion 4 nos presemta el tema en forma de octavas y terceras, scguidas de un
Iucidor arpegio de los acordes correspondiente al grado arménico salvo en Ila scgunda
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seccion donde en vez de utilizar un arpegio nos muestra un pequeiia melodia casi en forma
cromatica .

Esta variacion se presenta como la penaltima antes de la gran coda retomando el
tempo que se presento en la variacion No. 1, dandonos la sensacion de que la obra se

dirige hacia el final.
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La variacion No.5S es la ultima y se nos muestra muy brillante y lucidora,
presentando muy claramente ¢l tema, mismo que es acompnliado por un ormmamento sobre
la segunda cuerda con notas correspondicentes al grado arménico en forma de lresnllos,
mismos que se¢ unen por medio del “ligado écnico™ con la segunda cuerda al aire (SI)
dando con lIa repeticion de este recurso la prolomgacion de dicha nota pareciendo una nota
tenida. Donde exige al guitarista gran coordinacion en ambas manos ya que se pucde

Daniel Camero Espinoza - Notas al Programa - 72




presentar un problema de coordinacion como consecuencia de la velocidad.

CaeTIIVIILT
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La coda se anuncia por medio de la repeticion de la nota de la sexta cucrda (M),
presentado diversos acordes, arpegios y escalas correspondientes a sus grados ammoénicos
(V,I) principalmente, concluyendo la obra con gran velocidad y lucidez.

i
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LEO BROUWER -

(Juan Nato Leovigildo Brouwer)
(1939)

Nacié en La Habana, Cuba. El 1 de marzo de 1939. Director de Orquesta,
compositor y guitarrista (toca, ademis el violonchelo, ¢l clarinete, la percusion y el piano).

Inicia su formaciéon musical en ¢l ambito familiar. Luego, estudia guitarra con Isaac
Nicola (discipulo de Pujol), entre 1953 y 1954; postcriormente, en el Conservatorio
Peyrellade de La Habana, acercéndose a la composicion de forma autodidacta.
Precisamente, de 1954 datan sus primeras obras: "Musica” (para guitarta, cuerda y
percusion) y "Suite” (para guitarra).

Y asi, tiene ya varias obras en su catilogo cuando recibe, en 1959, una beca de 1la
Julliard School of Mic de Nueva Yaork para eshixdiar composicion con Persichetti v
Wolpe; asi como otra del Depantamento de Masica de Ia Universidad de Hastford para
estudiar guitarra.

En 1960, esth al frente del Depasrtamento de Mhasica del Instituto Cubano de Arte ¢
Industria Cinematogrificos, donde crea, en 1968, ¢l Grupo de Experimentacion Sonora del
ICAIC, que reunié a varios dores cubanos - entre ellos, Silvio Rodriguez vy
Pablo Milanés - para licvar adelante un trabqo renovador vnnculado al cine y a la misica
popular que ha marcado pautas cn Ila historia ssusical de L é . En esta direccion,
ha compuesto musica para més de cien peliculas en todo el mundo.
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En 1961, es nombrado profesor de armonia y contrapunto en el Conservatorio
Nacional de l.a Habana y, dos aitos mas tarde, lo es también de composicion; asi como
asesor musical de la Cadena Nacional de Radio y Television.

Como intérprete debuta en 1955, en La Habana. Desde entonces, su carrera artistica
le ha llevado a ocupar una posicion de privilegio en la guitarristica universal de nuestros
tiempos, habiendo participado en los Festivales de Aldeburgo, Aviitén, Edinburgo,
Espoleto, Berlin, Toronto, Paris y practicamente, en la totalidad de los eventos mundiales.

Desde entonces, ha impartido clases magistrales y cursos por todo el mundo; ha
a a - como la Filarmonica de Berlin, las Sinfénicas

dirigido orq tas sinfoni y de

de México, Escocia, la R.A.l, Orq ta de Ca a de la BBC, Filarmmonica de Lieja,
Orq de Ca a de Finlandi Snnfémca de Estambul, entre otras. - y ha sido jurado en
relevantes Concursos Inter i ., 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 ¢l Festival de Lieja. En
1972, fue compositor huésped de la Acad ia Al Anst. di t de Berlin, con
Morton Felman, Earle Brow, Sylvano Bussoli y otros compositores.

En 1987, la 22° A bl del Consejo Internacional de Musica (CIM) de la
UNESCO lo elige Miembro de Honor, recibiendo con Isaac Stern y Alain Daniclou ¢l mas
alto premio en reconocimiento por su vida en la masica; honor que ahora comparte con Sir
Yehudi Menuhin, Ravi Shankar, Hervert von Karajan, Joan Sutcherland, Krysztof
Pendericki y otras personalidades del mundo musical. en 1989, la Istituzione Musicale
Italo-Latinoamericana (IMILA) lo nombra Miembro del Comité Honorario, junto a Claudio
Abbado, Ricardo Mutti, Pierme Boulez, Salvatore Accardo, entre otros; siendo entonces

presidente Claudio Arrau.

Por encargo de los festivales de Lieja, -Toronto y Volos ha realizado la composicion
de 3 conciertos con los nombres de las respectivas ciudades. "Concierto de Lieja” -
“Concierto de Toronto” "Concierto de Volos”. Es también autor de la famosa obra
"Cancion de Gesta” grabada y €j tada por las mas importantes orquestas del! mundo. Es
asimismo el responsable por la orquestacion y arreglos del "Concierto Flamenco para wun
Marinero en Tierra”, (Poeta) obra de Vicente Amigo en homenaje al gran poecta espafiol
Rafael Alberti. En 1993 compone la musica para la pelicula de Alfonso Arau, "Como Agua
para Chocolate”, premiada en varios festivales internacionales.

Director general de la anuesta Sinfonica Nacional de Cuba, miembro del Consejo
Internacional de la Musi jiero artistico del Festival de Martinica, miembro de la
Academia de las Artes de Berlin miembro honorario de la Sociedad Internacional de
Autores de Miulsica, director artistico del Festival Internacional de Guitarra de La Habana y
presidente de la Federacion de Festivales Imternacionales de Guitasta, entre otras
responsabilidades artisti en el do 0. Actualmente es también Director titular de
la Orquesta de Cordoba, formacion auspiciada por la Junta de Andalucia y €l Ayuntamiento

de Cordoba.
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El DECAMERON NEGRO

Segun los masicos y criticos Robeto Pinciroli y Jesus Ortega. El tercer periodo de
composicion para guitarra de Leo Brouwer, empieza en 1978 con la obra Acerca del sol,
el aire y la sombra.’ Esta fase se caracteriza por un radial camblo en los modos de

expresion, a difer ia del ior periodo. Aunque infl iado todavia por la cultura
musical cubana.
Leo Brouwer ha mostrado su i ion de c« icarse m#s directamente:

realizando el retorno a las formas tradicionales como el de temas con variaciones, el rondo,
y la sonata. Dentro del marco tradicional del uso de una melodia, cosa que no aparece en
sus trabajos anteriores, utilizando juxtaposiciones de modos, escalas tonales y
pentatonicas, asi como ritmos y timbres.

En las obras compuestas entre 1956 a 1967, el comun denominador son las figuras
ritmicas de tresillos ( 3/3/2 ) y cinquillos ( 2/1/2/1/2 ). En las composiciones escritas
después de 1978, hay una adicional unificacion de clementos que aparccen en las demas
obras como b itoni , super imposiciones y funciones de diferentes escalas
I dnicas, y un or uso de la melodia intervalica.

|

El uso de las |} h itoni consiste en la omision de semitonos, de esta
manera se elimi la ion de tonalidad, creando una atmosfera que carece de
gravitacion tonal.

En esta fase de composicion y paralclamente a la creacién de algunos Estudios
sencillos, Leo Brouwer creo El decamerdn negro en 1981, y segian €1 mismo comenta:
“8 f una hi ia del libro El decameron negro de Leomn Frobemius, un socidlogo y

cientifico A lemdn que fue a Africa a estudiar la culmm de ese cantmenle a prmclpms del

siglo XX . La obra aparece en el volumen 12 de la cc ion S 11/ . El libro
Frobenius habla sobre el amor, 1a guerra, y los tabies, es por cllo que par-ﬁtsea el titulo
de su libro con ¢l del libro E/ Decamerdn del escritor italiano Bocaccio. De ahi el nombre

de EI Decamerdn Negro.

! No considero mecesario en este escriso mencionar los dos anseriores periodos de composicion en ka obra

de Leo Broswer.
? Guisar Review. Ewero de 1989. Pag. 23
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El Decameron Negro esta dividido en tres grandes movimientos:

El arpa del guerrevo
La huida de los amantes por ¢l valle de los ecos
Balada de la d e wds H

Se considera como ¢l mas sofisticado ejemplo de escritura funcional instrumental
escrito por Brouwer. En esta obra el autor logra acumular un gran poder de expresion y

formal balance. Es hasta ese mx to la obra mas larga para guitarta sola que ha
compuesto.
Cada uno de los tres movimi S esta truido simeétri y esto es debido
a el uso de estr as tradicionales como lo es la forma Sonata, tal es el caso del primer
: La huida de los

movimiento: E/ arpa del guerrero. E) segundo movimi > por
el valle de los ecos, esta seccionada en tres partes. El tercer movimiento: Balada de la

doncella enamorada, tiene una forma de Rondo.

El arpa del guerrero es desde el punto de vista de la composicion, el
movimiento mas complejo y como s¢ ha > ior un forma
Sonaia, ya que al inicio muestra dos ideas temiiticas y enseguida pr ta una on de
desarvollo central, posteriormente repitiendo uno de los primeros temas, asi como una

coda al final.
La articulacion ritmica que mantiene a lo largo de casi toda laobraes de S/8, y

esta construida en funcion de la juxtaposicion de las escalas pentéifonas de REy REDb en
la primera seccion que va del comienzo de A hasta la indicacion Liricol B.

td_J-az0:
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Como podemos ver las dos las ti en comun las notas FAy DO# o REb,
teniendo estas una funcion de pivote en la articulacion meldodica y armonica.
En la indicacién Lirico, es evid un ¢ bio de atmosfera, esto se obtiene a

través de la modulacion hacia una escala pentifona construida sobre M1, aqui el pasaje es
mas claro y trasparente, terminando al inicio de la segunda casilla. .

TN POcis st o
tirion

Al inicio de la inicio de la segunda casilla aparece el mismo motivo en ¢l bajo que
se pr al comi > del movimiento pero sobre la escala pentafona de MI.
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Con la indi ion de Tranquillo, oscuro, da inicio ¢l segundo tema. Que difiere del
primero en ritmica y carécter armonico, con caracteristicas de un pequefio coral, teniendo al
inicio una seccion de acordes con sexta y quinta aumentada.
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Inmediatamente después, en el tempo primo, inicia el desarrollo con la
modificacion y repeticion de los primeros dos compases del movimiento, apareciendo
trasportado una cuarta arriba en el episodio Lirico 2 ( un poco sostenuto ) , en esta seccion
diferentes escalas pentafonas son combinadas para crear un agitado y dinamico efecto,
aunque la recapitulacion esta incompleta y el orden de los distintos episodios musicales
difieren respecto a la exposicion: el primer tema cs repetido pero sobre la escala pentafona
de MI1. Continua una repeticion del segundo tema, pero claramente reducido, asi como
trasportado una cuarta arriba. Por Oltimo en la indicacion de vivo, forte molto aparece la
coda tomando la idea del desarrollo con caracter conclusivo y finalizando con dos acordes

de E mayor.

Vv

La huida de los amantes por el valle de los ecos, esta
dividida en tres iones, w uso de una exploracion imaginativa de timbres y
colores. El tema inicial y prmcnp-l esta basado en la combinacion de una guinta justa y una

tercera mayor.
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En la indicacién C prmergalopedelosaumtes inicia con las notas de LA, M1,
SOL#., y se¢ van incormpe , desarrolléndose diversas secuencias que se

repiten 4 veces, on diferentes registios.

TR A
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I di ok és de la indicacion de pp crecendo, presentando el siguiente
material, acelerandose el lempo para finalizar sobre Ia nota Mi en diferentes registros.
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Que posteriormente seran utilizadas en la seccion D Presagio, asi como en la
indicaciéon E Declamato, pero mostrandose de manera reducida, asi 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 los ecos.

En la seccion G por el valle de los ecos, aparecen en el registro grave las mismas
notas del inicio del movimiento. Aunado a esto aparece un elemento guitarristico de
arpegio en wesillos con las notas correspondientes a las dos primeras cuerdas de la guitarma
que se van desamvollando a a de improvi ion y con caricter minimalista. Cada
Galope o improvisacion sobre las notas, presemta inmediatamente después una resp ta en

forma de eco .
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Al finalizar el quinto ¢co, hay una cambio de notas en el registro grave que se da
hasta la seccion H Retorno.
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En la seccion H Retorno, se retoma en ¢l registro grave las notas iniciales del
movimiento. En la --]Epllogo como su nombre lo indica nos remite a la seccion
del Prcs'age es decrr, a casi al inicio del movimiento, invirtiendo los elementos en forma

de espejo.
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Balada de la doncella enamorada, este movimiento se caracteriza
por una refinada y efectiva escritura, que al igual que los anteriores dos movimientos nos
muestra diferentes timbres e imigenes para la guitarra. En lo que si difiere de Jos anteriores
dos movimientos es por su Ostinato Ritmico.

dé. Teniendo la ar d de Re lo cual nos

El movimiento tiene una forma de R
da una organizacion armonica tonal mas clara. Siendo la primer parte moderaro, La cual le

antecede en forma de introduccién y presentacion de la obra casi de forma lirica el
Ostinato en Re.

Mndevrato

Seguido de lo gque podriamos considerar parte ( A ), iniciando donde podemos apreciar la
indicacion Sempre lirico
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Como podemos observar el sentido tonal que prevalece en esta seccion es RE donde
aparecen 3 planos sonoros. En el registro medio y agudo aparecen pequefias escalas
descendente que van del quinto grado del acorde hasta el tercer grado, en algunos casos,
asi como en otros, sc presentan de forma cromética, marcandonos el final de las frases y
el grado armonico, las notas:




Para marcamos el final de esta seccion aparece una cad ia de domi ténica (V ~ I),
i éptimmo grado aparece menor en vez de

misma que carece de fuerza ya que la do el
ser mayor, es decir, el DO es natural o becuadro en vez de ser sostenido.

Hali. - - -

| T e

La segunda parte (Pitz mosso), podriamos llamar parte ( B ), aparece ya sin la
armadura de Re, teniendo un ostinato ritmico en el registro grave con las notas de So/

que en cierto momento es casi percutivo, mientras en ¢l registto agudo se presenta una

pequefia melodia con notas de valor de redonda y blanca en forma de progresiéon con las
notas Ja..mi, re ....... re, do, si, Mismas notas que inmediatamente después se armonizan

con terceras mayores.
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Casi al final de esta seccion se presenta un nuevo patron ostinato en forma
descendente creando una densidad mediante el incremento de disonancias y la combinacion
del patron del Ostinato inicial.

ch
l"'b;
*

1

Frearer e

ormamentada.

Y finalmente con arpegios en la tonalidad construidos sobre €l V grado del escala de RE,
se prepara el retorno a la parte ( A ).

Poco sltessmto
. el
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En la indicacion /?iti mosso ( T° 11 © ), podriamos llamar la secciéon ( C ), aparece un nuevo
elemento ritmico en forma de sincopa, Yy algunas variaciones del mismo.

Asi como rasgueados.

El final de esta seccion es anunciado en el grado de dominante con la indicacion de
molto marcato, con las notas:

S
S
ofto marcate

o

El mismo arpegio en dominante que aparece en la seccion anterior prepara el retorno final
a la seccién ( A). Y finalmente Ia coda se presenta con el tema del ostinato incomplieto.
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A lo largo de toda la obra se encuentran diversos contrastes, como es el uso de
intervalos de segunda y terceras mayores y / o menores, ascendentes o descendentes, asi
como quintas justas. Tales intervalos propician la cohesion temitica de la obra, a la vez
que reafirma la predil ion del wpositor por dichos. La presencia de estos elecmentos
brindan a la obra un cardécter dual de reposo y variabilidad de movimiento y, de estabilidad
con un cierto principio circular o de espiral que como ya se sabe esta presente en la musica

de Leo Brouwer.
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MANUEL MARiIA PONCE CUELLAR

( 1882 — 1948)

Nacidé en Fr itlo, Zacat: el 8 de Diciembre de 1882; y murié de uremia en la
ciudad de México, el 24 de Abril de 1948. Pianista, profesor de musica, folclorélogo,
compositor y director. A los dos meses de haber nacldo sus padres lo llevaron a
Aguascalientes, donde se educo. Inicio sus les con su hermana Josefina, en
1888. En 1890, cc 6 sus estudios formales de piano con el profr. Cipriano Avila. En
1891 compuso su primera obra pianistica. La marcha del sarampion. Ayudante , en 189S
del organista del templo de San Diego, en Aguascalientes, donde ya radicaba su familia;
organista de alli en 1897. Su hermano Antonio lo ayudé a trasladarse a la ciudad de
México, en 1900, para alli continuar sus dios de musi Se hospedé en casa del Profr.
Vicentc Maflas, con quien perfecciono el plano Se inscribié en el conservatorio. En 1901
regresé a Aguascahentes en cuya d de musi imparti6 entonces una citedra;
comenzdé a escribir crons les en El Observador que dirigia Eduardo J. Correa;
abrié luego su propia demia de piano; dio conciertos en Guadalajara y San Luis Potosi;
compuse v difimdio suse Ragatelas pora pi En 1904 marché a Furopa pensionado por
su hermano Antonio, y en el rayecto dio algunos conciertos en EU. Estudié en Italia con
Luigi Torchi, y en Alemania con Edwin Kioscher y Martin Krause. En 1906 viajé a México
y se dedico a la ensefianza, a componer y a dar conciertos. En 1911 culminé su primera
ctapa como compositor, al dar a conocer él mismo su Concierto para p
estrenado en ¢l teatro Abreu, con la Orquesta Sinféonica Nacional bajo Ia dlreccnon de Julidan
Caarillo. En 1915 fue a La Habana en compaiiia del pocta Luis G. Urbina; ahi colaboré en
El Heraldo de Cuba y en La Reforma Social, en donde hizo publica defensa de la muasica
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alemana durante la primera guerra mundial. En 1917 acepto la direccion de la Orquesta
Sinféonica Nacional, en sustitucion del maestro Jesis M. Acufa. Luego de dirigir la
Orquesta Sinfonica Nacional ( con la que estrend Aprendiz de brujo, de Dukas, su futura
maestro ), marché a Paris en 1925 y alli permanecio hasta 1932: de este periodo data su
transformacion como creador, pues su estilo tradicional y romantico, muy difundido en
México, cambia en estos ailos (cuando revisd técnicas composicionales con Dukas) para
convertirse en un vigoroso modernista. Su Concierto del Sur, para guitarra y orquesta es
un ejemplo del lenguaje que empledé durante su altima etapa: ademas, esta obra significa el
punto mas alto en su colaboracion con el guitamrista 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 cancién tradicional infantl
mexicana, que impulsé a través de concursos, articulos de prensa y obras propias, desde
1917. Creador, en 1947, de la Orquesta Sinfénica Mexicana. De 1945 a 1946 dirigié la
Escuela Nacional de Muasica de la Universidad Nacional Autonoma de México. El 2 de
febrero de 1948 (dos meses y medio anmtes de morir) le otorgé el entonces presidente
Miguel Aleman, el Premio Nacional de las Astes y Ciencia. Como compositor, su obra
pianistica es copiosa; sobresalen sus Rapsodias mexlcanas Y Rapsodias cubanas. Entre sus
obras sinfénicas mas representativas, Ferial; Instant mexic s, ¥y el triptico
Chapultepec. Autor también de numerosos trios, cuartetos, y canciones. Su Concierto
para violin, estrenado el 20 de agosto de 1943 por Henryk Szeryng bajo la direccion de
Carlos Chavez, es una de las obras mejor logradas para este instrumento, en el repertorio
mexicano. Sus restos fueron depositados en la Rotonda de los hombres 1lustres . Su cuerpo
fue sepultado en la Rotonda de los Hombres Ilustres en el Panteén de Dolores en el Distrito
Federal. En su honor se a una pl de reconocimi > en la parte posterior de la

columna de la exedra, junto a la fuente dedicada a este misico poeta.
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CONCIERTO DEL SUR

Aproximad desde 1928, Andrés Segovia sugeria a:-Ponce la creacion de un
congierto para guitarta y orquesta. Dado que es en una carta fechada el 27 de febrero de
1928 en Nueva York, donde se hace la primera menciéon del corncierto en la
correspondencia entre los misicos. Es en 1932 que Ponce -entregé a Segovia el segundo
movimiento del conciernto: el Andante; el cual Segovia dice en una carta sin fecha a Ponce.

Estoy encantado con el Andante. Emtre las horas de estudio que consagro a las
obras de mi proximo concierto, intercalo la lectura del Andante. Ya he hablado con un
cuarteto’ para que venga en cuanto yo esté segura. v ellos tracran los instrumentos. ¢ y el
primer tiempo lo tienes acabado? Mdnd. bién. A pienso que es mejor que
me ecpere ahi, pues llegaré indefectiblemente del 23 al 2. Y lo leeremos y estudiaremos

Juntos.”

En posteriores cartas Segovia recuerda a Ponce que continuase con la composiciéon
del concierto, y no es sino hasta el 5 de Octubre de 1940, es decir, ocho aflos después que

Ponce da respuesta a Segovia, quien responde con gran alegria.
Segovia escribe a Ponce, Montevideo 5 de Octubre de 1940.

j Eurcka.....! La sorpresa ha sido un verdadero cstallido de alegria. Paquita yyo
nos hemos puesto en .segukh a de.scgfmr s diminuta escritura y bos te felicii de

todo corazén Al mi. p tu Jfortaleza de espiritn para trabajar
redisciend a tan clara miniatura las partes de guitarra y
plano .............. Aguard la c ion y spensos a la llegada de cada

correo aéreo’.

En los siguientes meses Ponce trabaja intensamente en la creacion del c« ierto,
mandando fragmentos de éste a Segovia, €l cual estudia y sugiere algunos cambios. Siendo
a principios del mes de Enero de 1941, que Ponce envia a Segovia el final del concierto

para con esto concluirlo.
Segovia escribe a Ponce ¢l 20 de Enerode 1941.

(:rac:as por ei ultimo envio. Ya esta todo ef concierio. Ex una obra deliciosa qll? ha
de a cu peiblicos y artistas la oigan. Ti no sabes lo que lamento que la

! En el momento en gue Segovia escribe esta caria no sabia gque en vez de ser un cuarteso seria wn guinseio de

cuerdas.

? Obra para i e M I M. Pomce. AmMguelA' ok Ed. Ce isa pag. 260
’MmlMPomylnGnum Awusar: Corazin Osero. Ed. Fondo Naci I para kas Actividads .
Pag. 125
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situacion del mundo me impida darla a conocer enseguida en Europa’. Alli serd apreciada
en lo que vale, sin mas restricciones que las que ordenen en contra de ella o de su
intérprete las camarillas de judios futuristas, dadaistas, expresionistas y demds malos

artisias.
Has hecho muy bien en no intercalar Cadencia en este tiempo. Hubiera
interrumpido el brio que trae desde los primeros compases y que, sin decaer, prosigue

hasta el ultimo acorde.”

El proceso de g ion del c« to abarca casi doce afos. Iniciando en 1929, no
fue terminado hasta 1941, afio en que fue estrenado el 4 de Octubre, en Montevideo,
Uruguay. Con la Orquesta del SODRE, dentro un ciclo de conciertos y conferencias sobre
1a musica 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, Mario C ] yvo-Tedesco dedicod su Concierto en Re
(1939) a Andrés Segovia, y Joaquin Rodrigo, su Concierto de Aranjuez (1939) a Regino
Sainz de la M iendo ellos los primeros compositores no gultamsm en componer obras
concertantes para guitarra, precedidos por el guitarrista mexicano Rafael Adame® ( 1905-
ca. 1963) y el Chelista Espaiol, Quintin Esquembre (1885-1965).

Diversos investigadores hacen mencion al aire espafiol del concierto del sur,
debido que se trata de una obra un tanto tardia dentro de la produccion de Ponce. Por hacer
una comparacion, el concierto para violin y orquesta fue estrenado apenas dos afios
después, y presenta una enorme diferencia de lenguaje respecto al concierto del sur. Esto
sin duda, tiene su origen en el hecho de que ¢l concicrto para guitasra fue cscrito
expresamente para Segovia, un instrumentista ue nNuNca se caracterizo por su pasion por la
musica de vanguardia. Y que es evidente un ferviente deseo por recibir musica con carécter
espaiiol escrita por Ponce, ya que en obras escritas casi 9 afios antes del concierto para
guitarra, tiempo en el que el lenguaje composicional de Ponce se habia desasrollado en una

itu del concierto del sur, como es el

direccion distinta, haya escrito obras tan cerca de espiri
caso de el altimo movimi > de la S ta 111 (1927) y a Sonatina Meridional (1932), por

mencionar algunas obras.

El Concierso del Sur esth formado por tres movimiemos.

Alegro mederato

Andante

AlNegvo modevato y festiveo
Segowasemﬁemalangw-h, dial. Tiempo en gue radicaba en la capisal Urngsaya.
* Obra ” 22 I M. Powce. A : Migwel Alcd Ed. Ce la. Pag. 266
"Coﬂpuriaor:kl’ri-zr ...,x-u_, » org e3criso ew Mixico y el Mando en el Sigho XX.
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una flauta,
cuerdas.

Para equilibrar la sonoridad de la orquesta con la guitarra Ponce pide umcamente,
1

un clarinete, un oboe, un fagot, un corno y timbales,
Entremezclando elementos ritmicos mexicanos combinados con una brillante

> de

-y

escritura musical que hacen de esta composicion un conjunto de ideas melodicas de

impecable resolucion.
cuenca mediterranea al sur de Andalucia, Espafia.

Destacan también las evocaciones sonoras de las musicas de la

Algunas de las caracteristicas mas representativas de su estllo tardio se pueden
encontrar en esta obra. Particularmente en la concepcion armonica general, la cual, aunque
basada en armonia por cuartas, presenta una idea con mas colores que en obras tempranas,

. no por eso perdiendo su referencia funcional. Ponce presenta en esta obra diversos y

enfatizados centros tonales.

El primer movimiento: Allegro Moderato esta escrito en formma de sonata con sus
secciones correspondientes, basada en dos temas claramente contrastantes, tres motivos
ritmicos-melodicos, y un pequefio motivo introductorio. El tema A e¢s presentado al
principio de la obra por la orquesta , sobre una sucesion armonica que intercala el modo
mayor y menor del area tonal principal que es LA mayor.

éf):f';"‘ _J ‘.(gi,;u.j :‘;_a rI_J E;d 3;7_9&—7' :;J

14

T e Y

A

on desarrolio re icion Coda
temas Motivo Tema i Variac Motivos | Tema Tema | Tema | Cadenza
s introductorio| A iy 2 B A B
tonalidad |[Lam-t.aM | La Fa#hy mi Modo Lam La mi La
m do # frigio M M
menor
armonico
instrumento orquesta Orxq. | guitarra guitarra guitarra
guit
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Donde el proceso de presentar los acordes en sentido funcional armoénico es
evidente en el principio del concierto, al hacer la presentacion del tema A. En este caso
ta a la domi como drea tonal central que i di r lve,
seguido la orquesta presenta el tetha A en la ténica. Es solo en este momento que se
presenta un acorde triadico claro. Hasta entomces Ponce no presenté un acorde de
dominante evidente, sino que enfatizo el area de dominante con acorde de novena de
dominante con una apoyatura en so/ que resuelve a fa creando una gran tension.

Acordes del principio del concierto

Allegro moderato

Ponce nos pi

PP
4

5
£

S,

Diversos analistas han Hamado a los répidos camblos de centro tonal que aparece
en esta obra ‘“‘caracteristico de una ar mpr , esta idea surge al considerar
la concepcion armomica de Claude Debussy ( 1862- 1918 ), como un simple ejercicio

coloristico.
A lo largo del concierto es notorio al oido la continua presencia de giros modales

que enriquecen la linea melédica. En su mayoria estos giros son referentes a los modos
como el hipodorio, frigio € hipofrigio, asi también a segmentos de la escala menor
armbnica, con su caracteristico intervalo de segunda aumentada entre el 6° y 7° grados.
Evidentemente estas referencias conllevan inflexiones de cardcter espafiol y arabe.

Incluyendo una importante Cadenza pasa el sohsta, 1a cual empleza con la gmtarra
y

presentando a mar de rasgucado los acord dos en la intervali
vista en el la imagen anterior. Que se desenvuelve por medio de citas de los dos temas

principales, yuxtapuestos a secciones de vintuosismo idiomaticas para la guitarra.
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Acordes de inicio de la cadenza

CADENZA
P At »

Animando a . Rir na \" P :5 £
-4 2 2 prcrtons S R N It 2 sadd s
& R R e T 1L PR S .
) - - i3k 5 iz

VA z E 3

Podemos ver en el Piu mosso, donde el tema A es presentado por cuartas paralelas,
sobre un pedal de MI1.

e

to: Arnd da al ambiente Arabe de Granada con la

El segundo movimi T
fina melodia que se desarrolla sobre pizzicatti obstinados del bajo. Es bellisimo y de una
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honda nostalgia. Aqui podemos notar el interés de Ponce por dar color armoénico diferente
del diatonismo tradicional mediante el uso de modos.

Tiene una clara forma de A-B-A, basado en dos temas, el primero en Ila seccion A, y
el segundo en la seccion B, ambos construidos sobre el modo frigio. Las areas tonales
enfatizadas son RE para la seccion A, es decir, tonica. Y LA para la seccion B, es decir,
dominante.

ién introduccion A B A Codetta
temas A B A
tonalidad Re frigio Re frigio La frigio~ Re frigio
si M
instrumento Orq. + guit guitarra .+ guit
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El Final de la obra, Allegro moderato y festivo, tiene toda la alegria sevitlana,
reforzando el aire espaiiol del concierto. Tiene una forma Rondé. A-B-A-C-A-D-A-E-A-
CODA. Ponce trata brillan la org ta y la guitarra, con la intencién de dar un
brioso final. Utilizando en ¢l 7urri final un pandero y en la guitarra el rasgueo, asi como
diversas escalas frigias que hacen referencia a la tradicion flamenca.

Rasgueos y Escalas:
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Tema A. T

Tutti final:

wia)
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