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Introduccion
La historia es el relato de los acontecimientos pasados, pero también de los que estan
sucediendo; tal es el caso de la genealogia de la guitarra actual, de la que si bien no se
conoce con exactitud cual es su origen, si se puede afirmar que es producto de un largo
proceso de transformacion de ciertos instrumentos de cuerda punteada con una caja de
resonancia y un mastil sobre el que se tienden la cuerdas. Todos esos instrumentos han
compartido caracteristicas generales y, en su momento, han sido registrados como
“guitarras”, sin importar sus disefios, la habilidad —incluso el virtuosismo en algunos
casos— de los ejecutantes. Asi se puede entender que la historia de este instrumento adn
no concluye y que se le reconoce como un objeto que ha evolucionado y dado origen a
otros de diferentes nombres y con vida propia, pero que indiscutiblemente se
perfeccionan en la guitarra. Ella ha sido heredera de un vasto repertorio de idiomas
musicales generados a lo largo de varios siglos, desde la alta Edad Media hasta nuestros
dias. Ha asumido en su camino la musica escrita para los diferentes laudes (del
renacentista al barroco); el repertorio de la vihuela e instrumentos propios del sIGLO
XVI; la musica para guitarra barroca de los sicLos XVII Yy XVIII, asi como la de la
guitarra Clasica-Romantica de los primeros tres cuartos del sicLo XIX'y, sin problema
alguno, la musica escrita originalmente para la guitarra actual (a partir del modelo de
Antonio de Torres de mediados del siGLO XIX).

Esto se debe a que la guitarra ha sido un instrumento notable y dialéctico, es decir,
“ha podido transitar de lo culto a lo popular y de lo popular a lo culto sin problema
alguno, creando siempre terrenos fértiles para constantes y enriquecedores intercambios,

desarrollos y mestizajes”.?

Resumen del contenido

El presente trabajo es una resefia de esa evolucién y se le ejemplifica con el estudio de
siete obras de seis compositores importantes en la historia de la guitarra y de la muasica
misma. Se le ha dividido en tres capitulos de acuerdo con el tipo de instrumento para el

que fueron escritas.

3 Bafiuelos, Federico. De nube en nube... Quindecim Recordings. México, 2005. QP 148



I. El ladd: fuente primordial en el desarrollo de la guitarra (SIGLOS XVI-XVII)

El laud renacentista

La primera parte de este capitulo comprende al laid renacentista, ejemplificado en dos
fantasias (la Namero 1y la Numero 6, de acuerdo con la clasificacién de Diana Poulton)
de John Dowland, tafiedor de ladd, cantante y compositor inglés. Cabe aclarar que sus
arias a una o varias voces, sus fantasias para laid o sus obras para conjunto de violas,
figuran entre las obras cumbres de la musica isabelina. A su paso por las cortes europeas
expuso sus dotes como compositor. Hoy en dia es reconocido como uno de los maximos
exponentes del Renacimiento inglés.

La segunda parte pertenece al laud barroco, el cual fue una alegoria durante el siglo
XVI cuando se desarrolla en Europa e incluso en el continente americano la Suite, una
forma instrumental que redne la danza y la masica en una sola obra, a la cual algunos
compositores italianos llamaron Sonata, misma que se convirti6 —junto con el
Concerto— en una de las formas mas significativas del Barroco, y est4 representado en
La Sonata Dresden No.5 del aleman Silvius Leopold Weiss, quien ha sido considerado
como el ultimo de los grandes laudistas compositores.

Estas primeras obras —escritas originalmente para laid, aunque éste convivia con la
vihuela y la guitarra barroca— fueron parte significativa del repertorio instrumental
durante los siGLos XVI, XVII Y XVIII.

Il. La guitarra clasica-romantica. Renovacion de su prestigio (1750-1780)

A finales del sicLo XVIII, el empleo de guitarras con ordenes (pares de cuerdas por
cada orden) fue cediendo, y su lugar poco a poco fue habitado por la guitarra de seis
cuerdas simples. Para 1800 el empleo de la nueva guitarra alcanza cada vez mayor
presencia con autores como Fernando Sor, quien evidencia en su mdsica la transicién
del periodo Clasico al Romanticismo. De €l se incluye Introduction et variations sur

I"air: Marlborough. Op. 28.



I11. La guitarra moderna: legataria de 500 afios de tradicion musical (S. XI1X-XX)

En los albores del sicLo XIX, la guitarra presenta caracteristicas muy cercanas a lo que
seria el modelo de guitarra que realizé Antonio de Torres Jurado a mediados del mismo
siglo y que, hasta la fecha, ha sido el paradigma adoptado tanto en el &mbito de
concierto como en el contexto popular.

Este tercer Capitulo atiende a tres obras escritas originalmente para la guitarra
moderna: la primera de ellas considera el romanticismo latinoamericano, la segunda el
romanticismo-nacionalista en México y la tercera y Ultima pertenece a la mdsica de
vanguardia de mediados del siGLO XX.

El nuevo modelo de guitarra (moderna) tuvo gran aceptacion en América Latina por
la sencilla razon de que se adaptd perfectamente a la muasica popular, de la cual muchos
compositores tomaron temas de danzas y canciones en las que cimentaron sus
composiciones. Es el caso de Agustin Pio Barrios “Mangore”, quien junto con Manuel
M. Ponce y Heitor Villa-Lobos, forman la terna autoral mas importante para la guitarra
de la primera mitad del siGL0O XX.

La catedral es una de las obras mas importantes del repertorio guitarristico y de ella
se han encontrado diversas versiones, tanto en manuscritos como en grabaciones del
propio “Mangoré”.

En México, Manuel Maria Ponce realizo una aportacion relevante al repertorio de la
guitarra y esto se debe, en gran parte, a la estrecha relacion que mantuvo con el
guitarrista espafiol Andrés Segovia, quien lo impulsé a escribir para este instrumento.
Variaciones sobre un tema de Cabezon es la Ultima obra realizada por Ponce y fue
escrita para guitarra; dicha obra se encuentra incluida en este capitulo como
representante de la musica mexicana.

Dentro de la obra que Reginald Smith Brindle realizé para la guitarra, se encuentra El
Polifemo de oro, obra correspondiente al serialismo tonal, basada en el poema de
Federico Garcia Lorca. En ella aparece reiteradamente la guitarra como un instrumento

propio para la nueva musica que se componia entonces.



Antecedentes

El origen de la guitarra es bastante incierto debido a la poca claridad en los testimonios
iconograficos y literarios anteriores al siGLO XV. Si bien se pueden apreciar en ellos
antecedentes del instrumento bajo el principio de tensar una o varias cuerdas a un
cuerpo resonante y a un mastil, resultan controvertidos en el momento de trazar una
linea histérica que los conduzca hasta las guitarras del XVI, ya que no se conoce la
musica escrita especialmente para instrumentos anteriores a este periodo; inclusive sus
nombres deben de ser inferidos de referencias y menciones indirectas.

Sin embargo, la historia de la guitarra en Europa —pero sobre todo la mdsica escrita
para ella— puede ser esbozada sin especulaciones a partir del Renacimiento. Para el
SIGLO XVI ya es posible situar un instrumento con una forma y un nombre especificos,
gue posee un repertorio determinado con un contexto social que puede ser descrito de

manera razonablemente precisa.*

* Cruz, Eloy, La casa de los once muertos: Historia y repertorio de la guitarra, E. N. M., México, 1993,
pP.19.
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I. El latd: fuente primordial en el desarrollo de la guitarra (SIGLOS XVI-XVII)

El laud fue un instrumento que impresiond a la sociedad de la Europa de los siGLOS X VI
y XVII. La poblacion tuvo un gusto e interés especial por la musica para este
instrumento, asi como lo fue la vihuela en la peninsula ibérica, hecho que permitié abrir
las fronteras del instrumento para todo el mundo del Renacimiento europeo.

El antecesor mas directo del ladd es el al’'ud arabe procedente de Asia Occidental,
introducido en Europa a través de Espafia a principios del sicLo VIII. El término al’ud
significa madera o vara flexible. Desde el sicLo XIII fue probada la existencia de
registros en fuentes literarias de la presencia de latdes en Europa occidental. Durante la
Edad Media fue cambiando su forma admitiendo varios tamafios y diferencias en la
ornamentacion, caja de resonancia, en los trastes; es decir, para entonces no era un
instrumento bien definido y por lo tanto admitia diferentes aspectos.

Como no sobrevivieron laudes fabricados antes de 1500, la informacion debe ser
reunida de ilustraciones, esculturas y descripciones, y dado que los laddes han sido
representados y mencionados en diferentes textos, se ha podido identificar que siempre

ostentaron las cuerdas en pares y que en un principio sélo tenian cuatro érdenes.

El Lalud Renacentista
El ladd oriental era tocado con un plectro. Con este método —que inicialmente se utilizd
en Europa- el instrumento fue principalmente melddico con, quiza, acordes rasgueados
en cadencias y otros puntos importantes. Durante la segunda mitad del siGLO XV se
comenzd a puntear el laud con la yema de los dedos; de esta manera pasaria de ser
exclusivamente melddico a un instrumento con la capacidad de realizar polifonia. Este
cambio tan revelador en el desarrollo del ladd condujo a la invencion de sistemas
especiales de notacién conocidos como tablatura®. Las primeras tablaturas fueron
pensadas para un instrumento de seis 6rdenes. Este método no sufrié ningln cambio
durante mas de cien afios, puesto que perdurd durante casi todo el siGLo XVI.

Las primeras descripciones sobre afinacion del ladd datan del siGLo XV y fueron
realizadas por Johannes Tinctoris, tedrico musical y compositor flamenco. Este

personaje explico en pocas palabras que los 6rdenes medios se afinan a un intervalo de

> La tablatura de guitarra es una representacion gréfica de las cuerdas y trastes del instrumento, con
indicaciones ritmicas generales que permiten leer cualquier mUsica solamente en instrumentos del tipo de
la guitarra. Ver Cruz, Eloy, Op. cit. p.41
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tercera mayor (ditonum) y el resto en cuartas (diatessaron). Aquella afinacion adn
mantiene una influencia notable en la guitarra actual: entre las cuerdas segunda y tercera
existe un intervalo de tercera mayor, mientras que en el resto es de cuartas justas®.

A principios del siGLo XVI aparecieron los primeros laudes con forma “clasica”.
Estos tenian un clavijero con once clavijas: cinco pares de cuerdas, afinado cada par al
unisono o a la octava, y una cuerda simple que correspondia a la primera cuerda;
contaba con diez trastes y contenia una roseta central finamente tallada en el centro de
la caja de resonancia. Este ultimo detalle era comin en todos los latdes. La extension
era de dos octavas y una séptima.” Durante este siglo, algunas familias alemanas
constructoras de instrumentos se asentaron en Italia y le otorgaron caracteristicas
propias (como sello familiar) a sus instrumentos.

Ya entrado el Renacimiento la tendencia a construir instrumentos de diferentes
tamanios respondia a los heterogéneos tipos de voces humanas. Surgieron diversos tipos
de latdes en tamafio y en tesitura de acuerdo con el niUmero de cuerdas graves que se
afiadieron incluso fuera del ya agrandado diapasén y extendieron éste para utilizar
cuerdas de mayor longitud con el propdsito de lograr mejores resultados hacia los
graves.

El nimero de trastes sobre el diapason del laud variaba de acuerdo con el pais en
donde eran fabricados. John Dowland dijo que no recordaba haber visto laud alguno con
menos de ocho trastes, cantidad que al parecer era el estandar en la segunda mitad del
SIGLO XVI. La colocacion de éstos siempre ocasionaba problemas, tanto para los
tedricos como para los ejecutantes. A finales del sicLo XVI y principios del XVII,
tedricos y compositores, como Praetorius y Mersenne, asumieron que la entonacion del
latd (y otros instrumentos con trastes) representaba temperamentos iguales, en tanto que
los instrumentos de tecla eran afinados en algtin temperamento especifico.?

Durante los sicLos XVI y XVII la musica para ladd era portadora de las ideas
prevalecientes de la época. Italia y Francia, principalmente, dieron vida al ladd en una
primera etapa, misma que se expandio hacia los paises germéanicos y flamencos hacia el

Barroco.

El melancélico John Dowland (1563-1626)

® Stanley, Sadie, The New Grove Dictionary of Music, Macmillan: Grove, London, 2001, p. 347
’ Recordemos que la guitarra moderna tiene una extension de tres octavas y una quinta.
83adie, Op. cit. p. 351
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J. Dowland pertenece al periodo de transicion entre el Renacimiento tardio y el Barroco.
Naci6 en Londres en 1563. Fue compositor, laudista y cantante. Es considerado uno de
los iconos del Renacimiento inglés a pesar de haber realizado la mayor parte de su obra
fuera de Inglaterra. A finales del siGLo XVI, las cortes europeas albergaban a los
mejores musicos, y Dowland siempre anhel6 un espacio en la corte de la reina Elizabeth
I, lugar que en mas de dos ocasiones le fue negado. Hay quien afirma que la causa de
ese impedimento fue su catolicismo opuesto a la monarquia anglicana; sin embargo,
cabe aclarar que para la corte de la Reina Virgen trabajaba el compositor William Byrd
quien profesaba la fe catdlica; quiza deberian considerarse los testimonios que
demuestran que la personalidad de Dowland estaba cargada de emociones complejas, y
es posible que la singularidad de Dowland pudiera haber influido en la postergacion de
su plaza en la corte de Inglaterra.

Poco se sabe de su iniciacion musical; sin embargo las propuestas estéticas musicales
que se desarrollaban en paises como Francia, Dinamarca y Holanda, ejercieron un
ascendiente notable en su desempefio como mdsico y compositor. Durante su
adolescencia viajo a Paris como sirviente de Sir Henry Cobham, embajador de
Inglaterra ante la corte francesa, y fue durante esta etapa de su vida cuando se convirtid
al catolicismo. Se cree que también en Francia pudo haber conocido los ayrs y las
danzas, que desempefiaban una funcion importante en las mascaradas y cuya fluidez
melddica influy6 en su formacion y en su estilo.

En 1588 obtuvo el grado de bachiller en Mdsica por la Christ Church de Oxford; ya
por ese tiempo habia alcanzado cierta fama como laudista. Seis afios mas tarde vuelve a
ver truncadas sus expectativas de ingresar en la corte de Elizabeth | y decide viajar
nuevamente al interior del continente europeo con un objetivo definitivo, Italia, con el
propdsito particular de encontrarse y estudiar con el gran madrigalista Luca Marenzio,
cuya obra era conocida y respetada en Inglaterra.

Tras su salida transité por las cortes alemanas del Duque de Braunschweig, en
Wolffenbiittel, y el Landgrave de Hesse, en Kassel; posteriormente llegé a Venecia, y
de ahi partié hacia Padua, Génova, Ferrara y finalmente llego a Florencia, en donde fue
invitado a tocar en la corte de los Médicis ante Fernando I, gran Duqgue de Toscana. En
este lugar tuvo uno de sus primeros percances por su fe cat6lica, conviccion que —segln
él- marcé su suerte. De hecho, algunos autores afirman que fue uno de los factores que
influyeron en su decision de salir de Italia y abandonar su plan de visitar a Marenzio.

Sin embargo, “a partir de un testimonio del propio Dowland y de una carta conservada

13



escrita a Marenzio, parece claro que los dos compositores mantuvieron correspondencia
con regularidad desde la llegada de aquél a Italia, y que ambos se respetaban
mutuamente.”®

La huida de Italia se narra en el documento méas notable conservado del pufio y letra
del propio Dowland. Se trata de la larga carta enviada por €él al poderoso sir Robert
Cecil, tras su llegada a Nuremberg sano y salvo. Este extraordinario documento,
fechado el 10 de noviembre de 1595, da a conocer con claridad el alcance de la
confusion de Dowland y su situacion animica, sumamente emotiva. En ella relata una
serie de frustraciones, despojos, tristezas e incluso de incomprensiones que redondean
su vida, mismas que se expresan en su forma y estilo de componer la mdsica. Sus
mayores obras estan inspiradas por una concepcion tragica de la vida profundamente
sentida y una preocupacion por las aflicciones, el pecado, las tinieblas y la muerte™®,

Es indudable que muchas de sus composiciones se inspiran en la propension de la
época isabelina y jacobina hacia la melancolia. Lo que no se sabe, mas que por algunos
hechos historicos, es que si esta forma de escribir y entender la mdsica también iba
relacionada con su carécter. “Semper Dowland semper dolens” (siempre Dowland,
siempre doliente) el juego de palabras del propio Dowland es ain el comentario
particular repetido mas a menudo acerca del compositor.

No es sino hasta sus Ultimos afios de vida cuando se le ofrecid un puesto como
musico de la corte del Rey Carlos | de Inglaterra a los 49 o 50 afios. Al parecer no se
tratd de una vacante sino de un puesto creado exclusivamente para él, con lo que el
namero de los laudistas de corte aumentd de cuatro a cinco.

La altima mencion de su nombre como intérprete en los documentos de la monarquia
esta relacionada con el funeral de Jacobo I, en 1625, un afio antes de su propio
fallecimiento. Su muerte debid haberse producido el 20 de enero de 1626, dia en que
cesan sus pagos en la corte. Las actividades de Dowland como compositor terminaron
casi por completo tras la publicacion de A Pilgrimes Solace en 1610. SAlo se conoce un
pufiado de obras escritas después de aquella fecha.

Como muchos de los genios musicales, sus composiciones, canciones y musica en
general, permanecieron olvidadas durante casi 150 afios, y recibieron su justo
reconocimiento hasta principios del siGLo XIX. Esto se debio b&sicamente a que en su
pais no se volvid a imprimir ninguno de sus libros y a que las pavanas y gallardas de

¥ www.goldberweb.com
19 http://goldberg.com/es/magazine/composers/2005
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caracter triste y ligubre —forma muy particular en la composicion de Dowland- pasaron
de moda porque fueron sustituidas por allemandes, courantes y mascaradas de la época
de Jacobo I. No obstante, la popularidad de Flow my tears o In darkness let me dwell
fue suficiente para mantener vivo el nombre de John Dowland durante varias décadas
después de su muerte.

Durante los primeros afios del sicLo XIX, Dowland comenz6 a ser objeto de una
atencion mas favorable: se publicaron varios de sus ayres, y muchas de sus obras sacras
pasaron a formar parte de los himnarios. Sin embargo Dowland comenz6 a ascender
hasta la década de 1890 a raiz de la labor pionera de Arnold Dolmetsch (1858-1940), en
la revitalizacion del interés por instrumentos olvidados, como el ladd y la viola de
gamba. En la primera mitad del sigo pasado, el rapido desarrollo de la musicologia
historica, impulsada por E. H. Fellowes y Peter Warlock, propicié que se reconociera
nuevamente al compositor como uno de los maximos musicos y autores de canciones de

Inglaterra.

Dowland y el laud

El ladd fue uno de los instrumentos de cuerda mas importantes en la época de Dowland
y “sus canciones con acompafiamiento de laud contienen textos cargados de pasion y
dramatismo, los acompafiamientos estdn subordinados, aunque muestran cierta
independencia melédica”.*

En sus cerca de setenta piezas para laud aparecen fantasias, danzas (pavanas,
gallardas, alemandas y gigas) Yy elaboradas series de variaciones.

A pesar de que en el prologo de The First Book of Songs Dowland habia prometido
publicar sus piezas para ladd, el compositor nunca las dio a la imprenta. En
consecuencia, a excepcion de nueve piezas incluidas en el libro de su hijo Robert,
Variete of Lute Lessons, el resto de su musica para ese instrumento, conservada hasta
hoy, se ha de buscar en diversas fuentes manuscritas, muchas de las cuales son de
origen o fecha desconocidos.'? “Dowland parecia haber estado al tanto del desarrollo de
las técnicas utilizadas en ese tiempo. Algunos autores asumen que el empezé tocando un
ladd de seis d6rdenes, aunque la mayoria de sus piezas para este instrumento, asi como
los acompafiamientos de las canciones, estaban escritas para un laud de siete ordenes,

pero desde 1604 hasta el final de su vida, Dowland parece haber tocado con un laud de

Y http://www.clubguitarra.com/jdowland.htm
12 http://goldberg.com/es/magazine/composers/2005
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10 ordenes. Para la técnica de la mano derecha, Johann Stobaeus (1580-1646) recordd
que Dowland cambid de tocar con el “pulgar hacia adentro” (thumb in) a tocar con el

“pulgar hacia fuera” (thumb out).”*?

Las Fantasias en la época de Dowland: Fantasia No.1 y Fantasia No.6 (D.P.)

La Fantasia es un término adoptado en el Renacimiento para las composiciones
instrumentales que surgen “Unicamente de la fantasia y habilidad del autor que las
cre6™*. Durante este periodo la fantasia tendié a retener esta licencia y sus
caracteristicas formales y estilisticas podian, en consecuencia, variar ampliamente desde
formas libres e improvisatorias hasta las estrictamente contrapuntisticas; o en algunos
casos fusionar el contrapunto imitativo con un virtuosistico estilo instrumental.
Combino elementos del motete, el ricercare y la tocata. Esto llevd consigo que hacia
finales del siGLo X VI la fantasia se convirtiera dentro de Europa en una forma esencial
de la técnica contrapuntistica e improvisatoria.

Dowland es considerado el maestro supremo de la fantasia para laud, y de las siete
que se le atribuyen, cinco estan compuestas sobre temas diatdénicos, mientras que dos
tienen un caracter cromatico.

En las que utiliza el componente diatdnico, la mas conocida es la que aparece como la
Fantasia No.1, segun la clasificacion de Diana Poulton, y No.7 en Varietie of Lute
Lessons. En ella, el sujeto no era completamente de la propia composicion de Dowland,
sino que se basa en el arranque de una lauda italiana; ésta aparecié en la frase de
apertura en el Corona di Sacre canzoni de Matteo Coferati (1675) llamado Alla

Madonna.®
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La mayoria de los laude spirituali fueron creados en un periodo considerablemente
anterior a la fecha de publicacion del libro de Coferati, quien fue, sin duda, mas bien

compilador que compositor de los contenidos de este volumen. Parece razonable

13 Spencer, Robert, en John Dowland Complete Lute Works, Vol. 4. p. 7, traduccion propia, Harmonia
Mundi. USA., HMU 907163.

¥ Milan, Luis (1535), en Sadie, Stanley, The New Grove Gictionary of Music and Musicians, p. 380.
1> poulton, Diana The life of John Dowland, Faber and Faberm, Londres, Inglaterra. 1972, p.112
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suponer que esta lauda se encontraba en uso en Italia y haya quedado grabada en la
mente de Dowland.

La pieza evoluciond en dos distintas versiones; la primera es hallada en todas las
fuentes de manuscritos y en el Thesaurus Harmonicus,'® de Besard; la segunda en la
Varietie of Lute- Lessons, de Robert Dowland.

Existe un nimero variado de lecturas de manuscritos, que probablemente representan
los pequefios cambios inevitablemente arrastrados, en donde la pieza pas6é de mano en
mano y fue escrita por un copiador y después por otro.

En Varitie of Lute Lessons muchos pequefios puntos estan aclarados y dos
alteraciones mayores fueron introducidas.

Es de hacerse notar que la pieza no se encuentra en ninguno de los primeros libros
fuente de la obra de Dowland y que probablemente sea de las Ultimas composiciones de
su periodo creativo.

Esta fantasia inicia con la melodia de la lauda italiana referida anteriormente como
sujeto de la pieza, el cual se repetird en una segunda voz, a la octava baja en el cuarto
compaés; posteriormente, en una tercera voz, nuevamente aparece el sujeto a otra octava

descendente mas, creando un pasaje contrapuntistico:

Seguido a esta seccion, comienza una serie de frases cortas en las que cada una de

ellas se repite a una octava superior o inferior de distancia.

18 \www.tfront.com Coleccion enciclopédica de 403 composiciones en tablatura (para latd) francesa de 21
compositores.
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Posteriormente a esta parte de caracter “jugueton”, subitamente surge un pasaje de
dieciseisavos en progresion ascendente en un primer fragmento, y una serie de grados
conjuntos en el segundo, finalizados por una cadencia, misma que sirve de inicio para
otra seccion de pequefias frases y su eco a la octava superior en acordes abiertos
preparando la parte final de la pieza. Esta Ultima parte es contrapuntistica, cambia el
compas de 4/4 a 12/8 y hace un juego de ritmos contrarios entre la voz superior y la
inferior; seguido a esto, la primera realiza notas largas en contraste a las notas repetidas
del bajo y finalizan en el mismo esquema ritmico y de direccion de las notas para

regresar al compas original y dar la sensacion de ralentando:
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La Fantasia No. 6 inicia como una fuga a tres voces, en donde la segunda voz aparece a

un intervalo de quinta inferior con respecto del cantus, diferente a las otras dos fantasias
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de este tipo (1 y 5) en donde la segunda voz entra a la octava. Los primeros compases
presentan el motivo de la fantasia en la tonalidad de Mi menor. A partir del sexto

compas comienza una modulacion hacia Si menor:

Hacia la mitad de la obra, vuelve a aparecer una modulacion a Mi mayor (homoénimo
mayor de la tonalidad inicial) para dar paso a una seccién nueva compuesta por notas

largas:

ET R
ET N

Dicha seccion desencadena en una progresion que finaliza en la tonalidad de Sol mayor
(el relativo mayor) y que precede al final de la fantasia:

La obra finaliza en Mi mayor haciendo un juego ascendente con las notas del acorde y

terminandolo con un acorde abierto:
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Después de la Fantasia No.1, ésta aparecio para ser la siguiente fantasia mas popular
con cuatro copias conocidas que aun existen. Mertel la incluye como la No. 69 en su
Hortus Musicalis (1615).

El Laud Barroco

Para el sicLo XVII el laud habia llegado a su maximo nivel de desarrollo vy,
paradojicamente, de decadencia. Se le afiadieron cuerdas graves de tal manera que llegd
a tener hasta trece ordenes, lo cual dio origen a una familia bastante amplia. Las razones
fueron: la necesidad de reunir elementos de un mismo linaje con registros diferentes.
Asi aparecieron el latd bajo, el laud tenor, el archilaud, la tiorba, etcétera.

Después de un periodo de comparativa inactividad, sobre todo en Italia, renacié en
Alemania, en el sicLo XVII, un vivo interés por el laud entre los compositores del
Barroco, que continud durante el sicLo XVIII. Entre estos musicos estaban Le Sage de
Richée, francés que vivio en Breslau; Ernst Gottlieb Baron, Jacques Bittner, Adam

Falckenhager y Silvius Leopold Weiss.

Silvius Leopold Weiss (1686-1750)

Considerado como un intérprete y compositor virtuoso, Weiss es el ultimo de los mas
grandes laudistas de su tiempo. Contemporaneo de J. S. Bach, dejo el mas extenso
legado de mdsica para laud. Su obra se encuentra reunida principalmente en dos grandes
colecciones de manuscritos conservados en el Museo Britanico y en la Biblioteca de
Dresden.

Segun Cedar Viglietti, Weiss es “sin duda alguna el laudista mas importante del
centro de Europa; las versiones en guitarra son escuchadas con frecuencia. No podria
admitirse actualmente que un guitarrista desconozca a este aleméan™*’.

Weiss naci6 en Breslau, Alemania, el 12 de octubre de 1686, hijo de Johann Jacob
Weiss, quien probablemente lo instruyé desde que Leopold tenia la edad de 10 afios.
Para 1706 se encontraba al servicio del conde Karl Phillipe del Palatinado. Su maés

temprana partitura data de ese mismo afio y fue escrita mientras estaba en la corte del

7 Viglietti, Cedar, Origen e historia de la guitarra, Ed. Albatros, Buenos Aires, 1973, p.23.
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hermano del conde, en Dusseldorf. De acuerdo con este familiar del conde —una
importante fuente de informacion de la familia Weiss— Silvius Leopold vivio en Italia
de 1708 a 1714 con el principe polaco Alexander Sobiesky. El principe vivia en Roma
con su madre la reina Maria Casimira, quien empled primero a Alessandro Scarlatti y
después a Domenico Scarlatti, como sus directores musicales.

En la primera década del sicLo XVIII se desarrollaba una revolucién en composicion
musical: el nuevo lenguaje en organizacion armonica y simplificacion estructural se
llevé a cabo por la generacion de compositores italianos, como Corelli y Alessandro
Scarlatti. De esta manera, Weiss probablemente fue expuesto a la musica de ellos y de
otros compositores en Roma. De hecho la principal contribucion al desarrollo del estilo
del laid de Weiss y de su generacion fue el reemplazamiento casi total del viejo estilo
enraizado en la tradicion francesa, al nuevo lenguaje musical italiano, mientras seguia
manteniendo las formas tradicionales de danzas de la suite francesa (rebautizada
suonata en un modismo de la modernidad italiana).*®

Después de la muerte del principe, Weiss regresa a Alemania, y a partir de 1715
realiza diversos trabajos al servicio de casas reales, como la Corte Hassen-Kassel, la
corte de Saxon en Dresden; Dusseldorf, Viena, Praga, Berlin, entre otras, en donde
obtiene gran notoriedad y reconocimiento a partir de su intensa actividad como laudista
y compositor.

De acuerdo con la biografia del compositor realizada por Luise Adelgunde Victorie
Gottsched™, en 1718 se marca otro episodio importante en la vida de Weiss con el
acrecentamiento de once a trece 6rdenes en su ladd. Anterior a esta fecha podemos
asumir que Weiss tocaba y componia en un instrumento de once 6rdenes, tipico en el
norte del continente europeo desde mediados del siglo XVII; sin embargo, no podemos
tomar este hecho como una referencia para separar su obra temprana de la de madurez,
ya que mientras podemos estar seguros de que sus piezas para ladd de trece 6rdenes
fueron copiadas después de 1718, no se sabe exactamente cuando fueron compuestas, o
si primero existieron en una version para laid de once ordenes.

El 16 de octubre de 1750 muere en la ciudad de Dresden; le sobrevivieron su esposa
Marie Elizabeth y siete hijos, de los cuales s6lo Johann Adolf Faustinus siguid los pasos

de su padre, como musico de la corte de Dresden.

18 Beier, Paul, en Weiss. L"Espirit Italienne, Stradivarius. Italia, 2005. STR 33731, p.12
9 ouise Adelgunde Victorie Gottsched, “A Biography of Silvius Leopold Weiss”, traducida al inglés por
Douglas Alton Smith, en Journal of the Lute Society of America, vol. XXXI. 1988, Milan,
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En vida conocio la fama como pocos, se convirtié en el misico mejor pagado de la
orquesta de la corte de Dresden; los testimonios contemporaneos a él detallan a un
virtuoso que deslumbraba con su técnica y su facilidad para la improvisacion.

El estilo de su musica pertenece al Barroco tardio (similar a Bach), con mucha
influencia de la homofonia galante. La obra de Weiss consta basicamente de suites
(alrededor de 100), con la secuencia: allemande, courante, bourrée, minuet, gigue o

allegro; piezas aisladas y diversos conciertos.

La Suite

Durante el reinado de Luis XIV (1661-1715) Europa se encontraba dominada por la
politica francesa, dando paso a un dominio similar en la estética general de la época. La
musica y la danza encontraron un campo propicio para desenvolverse en la corte de
Versalles; todas las actividades sociales estaban impregnadas de la ejecucion de ambas
artes. La nobleza dedicaba gran parte de su tiempo a la practica de las danzas en boga.?
Cada una de ellas estaba plenamente identificada con una caracteristica propia, de
acuerdo con el pais de origen, con su caracter y el ritmo, lo cual creaba un interés de los
musicos de la época por interpretar estas danzas con un fin meramente instrumental, no
como acompafiamiento de éstas. Sus generalidades radican en ser piezas cortas,
monotematicas, bipartitas y, para mantener una unidad interna, con todos los pasajes
compuestos en una misma tonalidad o en su relativo menor o mayor, segin fuese el
caso. A obras con este conjunto de caracteristicas se les llamd suites.

En 1557 el término suite (que significa en francés “aquello que sigue” o “sucesion”)
fue empleado en la musica por primera vez en el Septieme Livre de Danceries, de
Etienne du Tertre, para designar a un grupo de branles, es decir, de danzas balanceadas
o0 equilibradas, divididas en compas binario las de ritmo lento y tranquilo, y en compas
ternario las de caracter rapido y vivo.

Otras denominaciones de la suite son: partita (del italiano: partire, partir), obra en
espafiol y sonata da camera que se utiliz6 en Italia principalmente para las piezas

compuestas para un solo instrumento y continuo.

20 \er Bafiuelos, Federico en de nube en nube... Op. Cit. p.7
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La Suite barroca

La base de la suite barroca estd conformada por cuatro danzas, dos lentas y dos rapidas
con origenes distintos: allemande (Alemania), courante (ltalia), sarabanda (Espafia) y
gigue (Inglaterra). Estas danzas podian tener entre ellas otras de tipo opcional como
minuet, gavota, bourrée, polonaise, etc., y a su vez, todas en conjunto podian tener una
pieza libre a manera de introduccion y no precisamente en forma de danza, que podia
tener el nombre de preludio, preambule, fantasia, overture y piezas con titulos
descriptivos como tambourin, labyrinth, tourbilllon, entre otros.

Cada una de estas danzas presentaba, ademas de caracteristicas estructurales
particulares, un afecto especifico, aspecto importante en la época dado el interés que se
tenia por la expresion de las pasiones.

La fascinacion por el repertorio del laid se debe no solo a la cantidad de musica
existente, sino a su calidad. Por otro lado, resulta imprescindible el estudio de su
repertorio para la practica de la polifonia, el contrapunto, la melodia acompafada y
formas méas complejas, como la fuga, aun cuando existan pocas de estas piezas escritas

para el ladd.

Sonate (Dresden No.5)

Esta obra consta de siete danzas y un preludio a manera de introduccién. Se desarrolla
sobre la tonalidad de Si menor con modulaciones hacia el relativo mayor (Re mayor).
Cada danza consta de una parte A y una B con su respectiva repeticion (aunque en
ocasiones la parte B no se repite).

Antes de describir las particularidades de cada danza se ofrecen algunos conceptos
que aparecen en las notas del disco compacto De nube en nube...?!, de Federico
Barfiuelos, que incluye a manera de guia practica un resumen de los comentarios que
Johann Mattheson, tedrico de la época, hace en su libro Der Vollkommene
Capellmeister (Hamburgo 1739) sobre los afectos y los distintos géneros de danzas:

Preludio. A menudo formado mediante la improvisacion sobre un tema ritmico o
melddico. Pertenecen al género de la fantasia y su afecto es la imaginacion.

Una caracteristica interesante de este preludio es que no tiene barras de compas, y no

es de sorprender, ya que pertenece al estilo de la fantasia, lo cual da lugar a una

2! Bafiuelos , Federico. De nube en nube...Op. cit. p.3
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flexibilidad métrica para dar la sensacion de improvisacion, y recordar que su caracter
es la imaginacion.

Sobre una estructura ritmica constante, a manera de arpegio conformado por una nota
pedal en el bajo (Si) y tres octavos en la voz superior, se establece la tonalidad por

medio de una cadencia:
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La nota pedal va creando tension y después de diez repeticiones desciende medio tono
para crear una resolucion armoénica al quinto grado (Fa#7) y comenzar progresion

armonica descendente hasta el relativo mayor (Re).
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Justo en este momento inicia otra progresion que parece ser una continuacion de la

| 1IN

anterior, sin embargo la melodia cambia de lugar, es decir, de encontrarse en el tercer
octavo de cada grupo, pasa a la segunda posicién, y el movimiento del bajo sugiere un

fraseo por cada cuatro grupos de octavos:

E=3
| 161
| 10EE

ki
.
'

L 1n
L 101

—\
—h
—H
s
—hl
—y

Al final de esta progresion comienza una tercera, que serd la mas prolongada y en

direccion ascendente:
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Esta progresion de siete grupos de octavos finaliza con una caida por cuartas, seguida
de un pasaje en el que no se sabe hacia donde nos va a llevar el autor. Esta aparente
incertidumbre desemboca en otra progresion con la caracteristica de no hacer exactas las
repeticiones, sino con ligeras variaciones, y es aqui en donde se encuentra la nota mas

aguda y que marcara la ctspide de la melodia:
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Una Gltima progresion de tres grupos de octavos sirve para marcar el primer final del

preludio:
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Sorpresivamente, la pieza revive por medio de un abrupto acorde de Si mayor con
séptima (menor) para dar inicio a la coda del preludio. Esta coda consistira en crear y
reforzar un efecto de tension enfocada al acorde de dominante (Fa#7), por medio de
pequefias progresiones o0 sucesion de acordes que lleven a éste, con el propoésito de
captar la atencion del oyente. Finalmente, descansa esta tension con una cadencia
auténtica (T-D-T).*?

Allemande. Movimiento moderado y fluido en compas binario (en cuatro cuartos).
Tiene ritmo caracteristico por el uso de anacrusa. Siendo de caracter serio, cuando “se
hace con una armonia bien lograda, entonces es de espiritu contento y feliz que se

deleita en la calmay el orden.”

22 para un analisis de este preludio, desde el punto de vista de la retérica, ver: Bafiuelos, Federico. La
retorica en la practica de la musica del Renacimiento y del Barroco. En Acta Poética, nimero 22, afio
2002. UNAM, México.
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Inicia en anacrusa al acorde de Si menor, y al igual que el preludio, los primeros
compases consisten en establecer la tonalidad. La apoyatura juega un papel importante,
sobre todo en la primera parte de la seccidén A, ya que produce constantes retardos en la

melodia, lo que provoca la sensacion de suplica.
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La segunda parte de esta seccion modula a Re mayor (el relativo mayor) e inicia una
progresion ascendente (otro modo de suplica) hasta llegar al cuarto grado (Sol), con una
reiteracion de la melodia en los acordes de subdominante para resolver en una cadencia
rota (V-VI) y descender en progresion hasta el primer grado (Re) y finalizar la parte A

en la cadencia I-11-V-I.
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La seccion B inicia con el mismo esquema del tema de la seccion A pero sobre la
tonalidad de Re mayor. Enseguida regresa a la tonalidad inicial (Si menor) y utiliza
modelos usados en la segunda parte de la seccion A, pero en tonalidad menor

(progresion y cadencia rota) para terminar en I1V-V-I con retrasos en la melodia de los
dos ultimos acordes.

Courante. De ritmo ternario, caracter alegre o animado. La version italiana (correnta)
se escribia en ¥ 6 3/8. La courante francesa era mas lenta, se escribia usualmente en
3/2, haciendo uso frecuente de la hemiola.® «

felicidad.”

Sus afectos son la valentia, la piedad y la

23 Es un patrén métrico en el cual los cambios frecuentes del acento dan la sensacion de un cambio de
compas. Es la relacién 3:2 o 2:3. Por ejemplo, dos compases en tiempo ternario simple (3/2 6 3/4) son
articulados como si fueran tres compases en tiempo binario simple (2/2 6 2/4) o viceversa.
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La Courante o corriente de Weiss pertenece a la version italiana. Se encuentra escrita
en Y. Asi como el uso de la anacrusa era constante en la Allemande, en la Courante la
hemiola se presenta durante las dos secciones. Casi la totalidad de la pieza se encuentra
escrita en octavos, de ahi la importancia de la interpretacion para poder identificar las
articulaciones adecuadas y dar énfasis a las hemiolas. En cuestién armonica, maneja el
mismo patron: seccion A, Si menor-Re mayor; Seccién B, Re mayor — Si menor.

Bourrée. Es una danza viva en compas de 4/4. Dos de sus caracteristicas mas
importantes son: el comienzo en anacrusa de un cuarto y ritmo sincopado a base de
cuarto mas mitad (negra mas blanca). “Sus cualidades principales son el contento y el
agrado [...] son especialmente alegres, galantes, displicentes, relajadas, despreocupadas,
agradables e incluso encantadoras.”

Esta danza esta escrita en compas partido de 4/4 y tiene, también, la particularidad de
la anacrusa, ya sea en la melodia o en el bajo. El bajo tiene un papel muy activo, mismo
que le da personalidad firme a esta danza y no permite que caiga la métrica. En la
seccién B hace un pasaje de dos compases en forma descendente y en octavas junto con
la melodia que lo hace escuchar ligero y refuerza la caracteristica de la Bourrée, de ser

una danza viva.
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En la segunda parte de esta seccion, se retoma el tema de la seccion Ay lo resuelve en
un pasaje sincopado, en el que a partir de una misma nota (Fa#) se desencadenan en
direcciones contrarias dos lineas melddicas. Estas reposaran sobre el acorde de

dominante (Fa#) con un pedal a la octava para resolver en la cadencia 16/4 -V —I
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Minuet. Esta danza fue introducida a las cortes francesas por Lully (1673), y se
convirtié en una de las danzas favoritas de Luis XIV y de su corte. Se compone de dos
secciones con repeticion de cada una de ellas. Usualmente escrita en compés de %. “no
tiene otro afecto que la alegria moderada.”

En la Suite de Weiss existen Minuetl y Minuet2, separados por una sarabanda. Son
las primeras danzas que no comienzan en anacrusa. Su fraseo es por cada dos compases.
El Minuet2 es la Gnica danza que no modula hacia el relativo mayor; todo el tiempo esta
escrita en Si menor.

El Minuetl marca claramente el fraseo cada dos compases. Los compases 1 y 3
establecen la tonalidad de Si menor, los compases 5, 6 y 7 pertenecen a la regién de la
dominante, y los tres compases finales de la primera parte corresponden a la cadencia I-
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El inicio de la segunda parte abre con el acorde de Si como sexto grado de Re mayor
(el relativo mayor) y se realiza una secuencia de dos pares de compases de enlaces
pasivos: VI-11 y Vess-l; después la secuencia less- 1l- | se repite con diferente ritmica y

termina con V-I:

La primera parte del Minuet2 estd compuesta por los acordes de I, IV y V grados de Si
menor y termina en el acorde de dominante en la siguiente secuencia:
l-l6-IV-V-1I-V

24 LLos nmeros arabigos indican el retazo de las funciones del acorde.
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La segunda parte inicia en la dominante con la misma estructura ritmica que en la parte
A: un cuarto-dos octavos- un cuarto (primer compas) tres cuartos (segundo compas). La
primera parte de la seccion B tiene dos secuencias ritmicas y armonicas similares, la
primera empezando desde la dominante: V — V2 — Is — Il - I; y la segunda desde la
dominante del 4° grado: V- V2 —ls — Il — | en Mi menor

Después de haber llegado al 1V grado, aparecen cuatro compases con la subdominante

como nota pedal, y resuelve en la cadencia lé — ll6 — V — I
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Sarabande. Danza majestuosa e imponente, escrita en compas ternario con
prolongacion del segundo tiempo. “Estos generos no expresan otra pasion que la
ambicién.” Segun Mattheson, comenta Bafiuelos, se deben evitar los pasajes rapidos ya
que “la grandezza los desprecia e insiste siempre en lo digno.”

Esta danza resulta la mas soberbia de todas, parece no tener preocupacion por el
tempo, posiblemente por la prolongacion del segundo tiempo, lo que provoca que la
articulacion se realice del tiempo 2 al tiempo 1 del compas siguiente.

Por su caracter lento, da posibilidad de realizar adornos por parte del intérprete en la
repeticién de cada seccion, sin salir del caracter de majestuosidad, como lo sefiala
Mattheson.

La Sarabande de esta suite, marca claramente la acentuacién del segundo tiempo
desde el primer compds. Inicia con el acorde de Si menor y el segundo tiempo

corresponde al acorde de dominante con fundamental omitida con valor de dos tiempos.
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El primer tiempo da la sensacién de fungir como anacrusa, dada la prolongacion del

acento:
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A través de una progresion desde el sexto grado hasta el primero, todos en primera

inversion, se puede observar como el segundo tiempo toma la funcidn de tiempo fuerte:

e
CTrr s TP TOORTOT

La segunda parte, al igual que las anteriores danzas, inicia en la tonalidad del relativo

mayor (Re) y hacia el final regresa a Si menor:
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Gigue. Esta danza es de caracter vivo y esta escrita usualmente en compas compuesto
(6/8), por lo que admite una interpretacion en figuras pequefias de tres octavos como
compas ternario y también por unidades grandes de negras con puntillo como compas
binario. Normalmente inicia en anacrusa y se caracteriza por un comienzo imitativo con
inversion frecuente en la segunda seccion. Italianos y franceses hicieron uso de esta

danza dando paso a dos variantes de gigue: la francesa con ritmo marcado y la italiana
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(incluida en las sonatas da camera) con caracter virtuoso. Se caracteriza por “la ardiente
y desesperada ansiedad, furia que pronto se evapora”®

La Giga de esta suite corresponde al tipo de giga italiana; esta escrita en su mayor
parte en corcheas en un compas de 6/8. Mantiene la dinamica de las anteriores danzas
de comenzar en la tonalidad de Si menor y modular al relativo mayor hacia el final de la
parte A, y volver a la tonalidad menor en la parte B. Existe similitud en el dibujo
melddico entre ambas partes, las dos hacen reiteracion de la nota correspondiente a su
tonica y posteriormente inician una progresion descendente a partir del cuarto grado. En
el caso de la parte A, dicha progresion termina en la dominante, e inicia otra progresion
ya en la tonalidad de Re mayor. Mientras que en la parte B, la progresion continta

descendiendo, con otro dibujo melédico, hasta llegar a Si menor:

Parte A
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% Matthesson, Johann, en De nube en nube..., Op. Cit. p.9
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Il. La guitarra clasica-romantica. Renovacién de su prestigio (1750-1780)
Durante el siglo XVII1, la guitarra seguia siendo predominantemente un instrumento de
cinco ordenes; su forma, construccion y afinacion habian permanecido casi intactas. Sin
embargo, es en el ultimo cuarto de este mismo siglo cuando se inicia una declinacién
paulatina del instrumento (durante esta época también se le conocié como guitarra
espafola o guitarra barroca) dando paso a un periodo de transformaciones ocurrido entre
los afios setenta del siglo XVIII y los afios cincuenta del siglo XIX. En este lapso, la
guitarra sufrié enormes cambios y fue objeto de innumerables experimentos en cuanto a
su forma y construccion. Por un lado se encontraban los que pretendian hacer
transformaciones considerables en la estructura del instrumento, es decir pretendian
hacer un hibrido de la guitarra y otros instrumentos, como el arpa y la lira para crear la
“guitarpa” y la “harpolyra”, por ejemplo; intentaban modificar el nimero de cuerdas y
la disposicion de los trastes. Agquellos instrumentos fueron Illamados —
colectivamente— “guitarras excéntricas”.®

Por otro lado se encontraban los constructores que decidieron hacer pequefios
cambios al modelo de la guitarra barroca. Se incrementaron de 5 a 6 los 6rdenes; en
otros casos se eliminaron las cuerdas dobles (6rdenes) dando lugar a cuerdas sencillas a
las que poco después se les afiadié una cuerda grave; los I6bulos fueron ampliados y las
curvaturas se hicieron mas pronunciadas; la roseta que cubria toda la boca cayo en
desuso dejando un pequefio adorno en la boquilla (mal llamada, actualmente, roseta)
como vestigio del barroco; se emplearon trastes fijos de metal y el diapasén, que
anteriormente se encontraba al nivel de la tapa, se elevo y se extendio casi hasta la boca
de la guitarra. Todos estos cambios ocurrieron de manera distinta en diferentes partes de
Europa.

Tanto los franceses como los italianos fueron los primeros en adoptar la guitarra de
seis cuerdas simples con el patron moderno de afinacion. Después de haber eliminado
una cuerda de cada par, afiadieron una mas en el registro de los graves, afinada a un

intervalo de cuarta descendente respecto de la cuerda mas grave. La transicion en

% Cruz, Eloy, La casa de los once muertos: historia y repertorio de la guitarra. UNAM, Escuela
Nacional de Musica. México, 1993, p.38
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Espafia a guitarras de seis cuerdas ocurrié por medio de un paso intermedio, utilizando
guitarras de seis ordenes que favorecian el acompafiamiento de la musica tradicional
espafiola, predileccion que perduré inclusive mucho tiempo después de que la guitarra
de seis cuerdas simples se habia hecho comdn en el resto de Europa. De acuerdo con
Fernando Ferrandiére en su obra Arte de tocar la guitarra espafiola, publicado en
Madrid en 1799, las cuerdas eran afinadas al unisono con excepcion del par mas grave,
el cual era afinado a una octava una de la otra. Se sabe que las guitarras de seis érdenes
fueron introducidas en Espafia en alguin momento anterior a 1780, ya que la primera
obra documentada de la existencia de esta guitarra en Espafa es provista por Antonio
Ballesteros en su Obra para guitarra de seis ordenes, publicada en 1780, década en la
que este tipo de guitarra llegé a ser ampliamente popular.”’

Los espafioles fueron quienes hicieron los avances mas significativos en lo referente
a las técnicas de construccion. Cadiz fue el principal centro de luthiers entre los siglos
XV y el XIX, seguido de Sevilla. Sus guitarras tienen mucho en comun, los cuerpos
son “elegantes”, los l6bulos son mas amplios y las curvaturas mas pronunciadas que las
guitarras de cinco drdenes; la decoracion es limitada, frecuentemente restringida a
incrustaciones sencillas de mastique negro con pequefias inserciones de madreperla,
colocadas alrededor de la boca y en la parte inferior del puente, el cual seguia teniendo
forma de “bigotes” como decoracion de la tapa y del mismo puente.

Sin embargo, la caracteristica mas importante en el desarrollo de la guitarra de seis
ordenes, y que posteriormente se heredo a las de seis cuerdas simples, es la adopcion de
los abanicos. Estos son barras que se extienden en la parte inferior de la tapa y se van
abriendo en forma de abanico, como su nombre lo indica, a partir de la boca, pasando
por debajo del puente; asi, al permitir la vibracion de la tapa refuerzan la capacidad
acustica y al mismo tiempo le brindan resistencia ante la tension de las cuerdas.

Durante los ultimos afios del sicLo XVIII y las primeras décadas del sicLo XIX la
guitarra de seis cuerdas tomo6 un patron claro y estandarizado. La forma tipica del

cuerpo fue marcadamente “acinturada” con curvaturas pronunciadas en ambos I6bulos.

"Hasta el momento se conoce misica escrita para guitarra de seis 6rdenes en un manuscrito fechado en
Cadiz en 1773, es decir, anterior a la primera obra conocida en Espafia, de Ballesteros, en la obra
Explicacion de la guitarra de Juan Antonio Vargas y Guzman.
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Esta guitarra vio la introduccion de las nuevas formas de diapason, el cual se empezé a

extender hasta la boca de la tapa.?®

Fernando Sor

Guitarrista, cantante y compositor, Sor fue un personaje fundamental en la historia de la
guitarra; junto a otros, como Dionisio Aguado y Mateo Carcassi, elevaron la reputacion
del instrumento a los centros musicales mas importantes de Europa, ademas de que
crearon una nueva escuela en lo referente a la técnica de la guitarra.

Fue en la catedral de Barcelona el 14 de febrero de 1778 el lugar y la fecha de su
bautismo, aunque este es el Unico dato que se tiene en lo referente a su primer registro
civil porque ya que no se conoce ningun otro documento que hable sobre su nacimiento.
Se sabe que pertenecio a una familia burguesa catalana, que tuvo los primeros contactos
con la masica por medio de las ensefianzas que le procur6 su padre, quien lo inscribid,
durante 1789, en el monasterio de Montserrat, antiguo e importante centro musical, en
donde recibio los conocimientos del &mbito musical religioso bajo la tutoria de Anselmo
Viola. Sin embargo, dada la posicion social de la familia, se esperaba que siguiera una
carrera militar o administrativa, pero al morir su padre la falta de dinero obstaculizo su
educacion musical. Sin embargo, gracias a la reputacion familiar no tuvo problema
alguno para conseguir inmediatamente un puesto militar.

A los 17 afios obtiene un puesto como subteniente en la academia militar de
Barcelona. Pero ni la comision obtenida por influencia de la familia, ni el puesto
administrativo que mas tarde tendria impidieron que Sor continuara la practica musical.

La guitarra fue el instrumento con el que desde nifio tuvo sus primeros contactos,
incluso en Montserrat siguio haciendo uso de ella por algin tiempo. La guitarra estuvo
asociada por siglos a Catalufia, ciudad en la que se han creado grandes guitarristas desde
Joan Carles y Amat, Miguel Llobet, Emilio Pujol, por mencionar algunos; es decir, es el
instrumento nativo de Espafia y por consiguiente es facil pensar por qué la guitarra fue
el instrumento con el que Sor tuvo un primer acercamiento.

Sor tomo nuevamente la guitarra, escucho a Federico Moretti, asimil6é sus propuestas
estéticas y a partir de las ideas de Moretti, compuso en un estilo nuevo. Pronto sus obras

para guitarra fueron muy solicitadas. La musica de Moretti habia dado a Sor una nueva

%8 Este disefio parece haber sido atribuido al aleméan Georg Staufer, mejor recordado como maestro de
Cristian Friedrich Martin, quien emigré a Nueva York en los treinta del sicLo XIX y fundd la famosa
compafiia C. F. Martin.
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direccién, fue una influencia importante en ese entonces. En su Méthode pour la
Guitarre (Paris, 1830) después de desechar las ideas de aquellos que consideraban a la
guitarra como un instrumento subordinado, Sor escribe de Moretti: [...] lo considero
como la antorcha que deberia servir para iluminar los pasos titubeantes de los
guitarristas®®. Cabe sefialar que a finales del sicLo XVIII el prestigio oficial de la
guitarra no era alto, pero su asociacién con seguidillas, tonadillas y otras canciones del
tiempo muestran que era un instrumento muy importante dentro de la cultura popular
espafola de ese momento.

La vida musical en Barcelona en esta epoca estaba dominada por la Opera italiana.
Sor reflejé esta influencia en el estilo de sus composiciones, en la lirica natural con la
gue manejaba la mayoria de su masica para guitarra; sin embargo nunca dejé de lado la
influencia de la musica tradicional espafiola; tal es el caso de las seguidillas, boleros y
tonadillas que compuso en esta primera etapa de produccion musical.

Los puestos militares y administrativos que Sor obtuvo, asi como a quienes sirvid
como patrones, siempre le permitieron el tiempo y el espacio para la composicion y la
ejecucion. Sin embargo, este pacifico modo de vida se transformé al arribo de las tropas
de Napoleon a Espafia. Hasta este momento Sor no habia tomado parte del todo en
politica, pero con los acontecimientos sucedidos pronto estaria componiendo canciones
marciales y patrioticas en contra de los franceses.

Después de seis afios de horrores y desgracias, Espafia se encontraba ocupada por los
franceses, con excepcion de Cadiz, y surgio en diferentes grupos espafioles de ideas
liberales la disyuntiva entre seguir luchando patriéticamente o aceptar la ocupacion.
Después de todo, los franceses no sélo eran conquistadores, también Ilevaban los ideales
de la Revolucién Francesa, y en esos ideales cabia la esperanza de una Espafia
reformada. Muchos, mirando en su gobierno ineptitud y corrupcion, decidieron aceptar
la ocupacién. Estos fueron llamados “afrancesados” por poner por encima del
patriotismo los ideales liberales, por lo que durante los siguientes afios fueron
duramente atacados. Sor fue uno de esos “afrancesados” que siguié el ejemplo de otros;
crey6 en el poder de Joseph Bonaparte®, ocupé la posicién de comisario principal de
policia de la provincia de Jerez hasta que la armada francesa se retird. Sus lazos con los
franceses eran mucho muy fuertes y los “afrancesados” se vieron obligados a dejar todo
desde el momento de la retirada de Espafia por parte de Joseph, en 1813. Aquella

2 Jeffery, Brian. Fernando Sor: Composer and Guitarrist. Tecla Editions. Londres. 1977. pp.15
%0 Hermano de Napoleon.
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decision fue un acierto ya que al arribo del nuevo monarca espafiol, Fernando VII,
inmediatamente comenzaron las represalias en contra de quienes apoyaron a los
franceses y se suprimio cualquier sefial de liberalismo.

Gran parte de las obras para guitarra escritas por Sor fueron compuestas antes de su
salida de Espafia, pero ninguna de estas piezas —de hecho nada de su musica en general—
fue impresa en Espafia antes de su exilio en 1813; existen s6lo manuscritos. Sin
embargo, en Francia, alrededor de 1810, aparecieron las primeras publicaciones de su
obra, a cargo de Salvador Castro de Guistau.

En 1813 Sor llegé a Paris en donde, gracias a las publicaciones de Castro, ya era bien
conocido. A su llegada a Francia, Napoleon seguia en el poder en visperas de su derrota.
En esta discreta estancia de dos afios, Sor se mantuvo en actividad tanto creativa como
de ejecucion, ofreciendo conciertos de guitarra en los circulos méas elegantes. Por otro
lado, numerosos grupos de exiliados espafioles habian encontrado en Londres un lugar
favorable para vivir y Sor no dud6 en marcharse ahi, dado que en Francia los conflictos
sociales y las guerras napoleodnicas habian afectado la actividad cultural.

Los diversos conciertos que ofrecié en Londres lo dieron a conocer y obtuvo elevado
prestigio. La guitarra en Inglaterra no era un instrumento bien visto o apto para la
musica de concierto y Sor no tardo6 en llevarla a los mas altos estratos de la sociedad
londinense y a las mas elogiadas criticas de la prensa. Fue una de las etapas mas
fructiferas en su carrera, ya que compuso no s6lo para la guitarra sino también para voz
y piano, que era una de las practicas comunes: la cancion acompanada; ademas de crear
los estudios para guitarra Op. 6, dedicados a sus alumnos.

Alrededor de 1820 comenz6 a componer musica para ballet, género que se encontraba
de moda en la sociedad londinense, y logrd cuajar bien sus ideas en este nuevo género,
consiguiendo prestigio internacional con una de sus obras mas destacadas: el ballet
Cendrillon, que fue dado a conocer en 1822 en el teatro del Rey.

Después de Londres Sor viajoé a Rusia, en donde vivio durante tres afios, pero antes
pasé por Paris, Berlin y Varsovia. En Londres habia conocido a la bailarina Félicité
Hullin quien habia recibido la invitacion para participar como prima ballerina del Ballet
de Moscl, y tras haber aceptado brillaria en la inauguracion del Teatro Bolshoi
Petrovsky en 1825 con el ballet Cendrillon. Es muy probable que la decision de Sor de
dejar Londres haya sido por seguir a Félicité, con quien ya se habia involucrado

sentimentalmente.
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En esta etapa Sor contintio dando conciertos para guitarra y publicé gran cantidad de
musica para ella, entre la que destaca sus estudios Op. 29 y sus estudios Op. 22 y Op.
25.

Las obras que van del Op. 26 al Op. 28 son una serie de variaciones que estan basadas
en canciones populares francesas, publicadas poco después de su llegada a Paris,
proveniente de Rusia, entre 1826 y 1827; entre ellas se encuentra Introduccion tema y
Variaciones sobre el Aria: Marlborough Op 28; sin embargo no se conoce la fecha
exacta de estas composiciones.

A su regreso a Paris, Sor se mantiene dando conciertos y dedicado a su labor como

docente, actividades que mantiene hasta su muerte en 1839.

Introduction et variations sur I"air: Marlborough Op. 28

Esta obra esta basada en la cancion popular francesa Marlborough s’en va-t” en guerre,
también conocida en los paises de habla hispana como Mambru se fue a la guerra. Pero
¢quién era Marlborough?

John Churchill, duque de Marlborough (1650-1722) fue uno de los pocos generales
que han dejado a Inglaterra y al mundo el imborrable recuerdo de las grandes gestas
heroicas. Su brillante carrera militar fue un sinfin de victorias en el agitado marco
politico de la Europa de fines del sicLo XVII 'y principios del XVIII.

Hombre prudente y protestante convencido, participé al lado de Guillermo Il de
Orange en la crisis que destrond a Jacobo Il. La subida al trono de Ana Len (1702)
inicid el proceso mas brillante de su vida: ejercio gran influencia sobre la reina y como
capitan general de las tropas britanicas dirigié la guerra de sucesion espafiola; fue
nombrado duque de Marlborough como recompensa por sus grandes victorias frente a
los franceses.

Marlborough ya era un acreditado estratega, con un historial lleno de éxitos militares
cuando, recién nombrado capitan general del ejército inglés, se inicié en Europa la
guerra de Sucesion a la Corona espafiola. Sus victorias en esta guerra atrajeron sobre su
figura la ironia de los franceses incapaces de vencerle en el campo de batalla.

En Malplaquet (1709) las tropas francesas sufrieron una decisiva derrota, pero el mal
sabor del fracaso fue superado por la alegria de saber que el general John Churchill
habia muerto en el transcurso de las operaciones de la contienda. Fue entonces cuando
nacié la cancion Marlborough se fue a la guerra. Una corrupcion fonética dejé en

Mambru el nombre del dugue.
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La noticia fue desmentida mas tarde pero la cancién habia sido muy difundida y se
siguié cantando hasta convertirse en una de las canciones mas populares desde
entonces.

Posteriormente el general perdid la confianza de la reina. La caida del partido “whig”
en 1710 sirvié para que un afio mas tarde fuera acusado de corrupcién y destituido.
Marlborough perdié su cargo y pasé al continente europeo. Con la ayuda de los
Hannover, al ser proclamado rey Jorge | en 1714, se le permitio regresar a Inglaterra 'y
recobrar sus titulos, siendo nombrado comandante en jefe de los ejércitos de los
ingleses.

Marlboruogh muri6 el 17 de junio de 1722 en Windsor; dejo a sus herederos una
cuantiosa fortuna. El ilustre militar, con las armas de una desmedida avaricia, también
habfa ganado importantes batallas en el campo de sus intereses particulares.®

La obra de Sor es un tema con variaciones, forma importante en la musica de este
periodo (fin de clasicismo y principio del romanticismo) ya que “afirma la
individualidad como meta de una época’>. El tema o sujeto podria ser la metafora del
individuo, y las variaciones “reflejan” las pasiones o afectos de este individuo
claramente reconocido en cada variacion. ElI esquema arménico del tema es la base de
las variaciones; sin embargo, en la segunda y tercera variacion se rompe esta constante
sufriendo algunas alteraciones.

La introduccion es la preparacion del tema en la que aparecen esbozos en tonalidad
menor de lo que serd el sujeto. Posteriormente en la region de la dominante (La)
aparecera un pasaje que creara tension e inestabilidad arménica, misma que se resolvera

al entrar el tema en la tonalidad de Re mayor:

62 cuerda afinada en Re

s F F -

3 Hernandez VVazquez, Miguel Angel. Notas al programa, E.N.M., UNAM, 2004, pp. 6y 7.
30 Castellanos, Pablo. Manuel M. Ponce. Ensayo, Textos de humanidades/32, Difusion Cultural UNAM,
México, 1982
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La variacion | mantiene casi intacta la estructura arménica del tema y la presenta a

partir del desarrollo de una melodia:

La variacion Il se presenta en tonalidad menor (Re) y contrasta con el caracter del
tema. Cambia el tempo a Andantino y el ritmo armonico se retarda por medio de
apoyaturas; sin embargo mantiene la forma de las frases y el primer motivo melédico
del tema.

La segunda parte comienza en la regién armonica de la dominante (La) y resuelve con

la reexposicion de la primera parte de la variacion:
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La variacion 1l abre con el dibujo ascendente del acorde de Re mayor en notas
octavadas, contrastandolo con notas cromaticas en intervalos de terceras, haciendo con

esto un juego dindmico intrinseco:
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La variacién IV le da al tema un trato muy parecido al que hace la variacion I. Sus

estructuras armonicas y el disefio de la melodia son casi iguales. Seguido de un salto

ascendente, la melodia desciende en escala de dieciseisavos, en el primer caso, y en

octavos en el segundo:

.
e

T

‘e

. d

N
<

I
|

D
e

 —
4
(S

~e)

ef

I

¥
|

En la variacién V surgen elementos arménicos de la primera variacion y se retoma la

melodia del tema, esta vez presentada por el bajo mientras los acordes aparecen en

forma de arpegio:
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La coda, incluida en la variacion V, esta conformada por el motivo inicial de la

introduccién en armonicos artificiales, seguido de inflexiones armonicas a la dominante

que preparan un final muy caracteristico del periodo clasico-romantico:
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I11. La guitarra moderna: legataria de 500 afios de tradicion musical (SIGLOS XIX-
XX)

La guitarra a partir del modelo de Antonio Torres de Jurado: 1850

El desarrollo de la forma moderna de la guitarra es una de las pocas etapas de la historia
del instrumento que puede ser trazada con razonable certeza. Las guitarras construidas
en los primeros afios del sicLo XIX por luthiers como Louis Panormo y los miembros
de la familia Pagés, aunque poseen algunas de las caracteristicas del instrumento
moderno, son parte de una primera etapa de desarrollo. Sin embargo, los instrumentos
construidos por el espafol Antonio de Torres Jurado desde 1850 hasta su muerte en
1892 son inmediatamente reconocibles como guitarras clasicas modernas.

Torres probablemente ha sido quien mas ha desarrollado las cualidades de la guitarra.
Sus primeras guitarras tienen cierto parecido a las de Panormo; son, segun Patrick
O’Brien: “esbeltas, largas, de caja relativamente profunda, con lados de palisandro,
abanicos y puente parecido al de Panormo™®* Por lo tanto es probable que las guitarras
de Panormo hayan servido de base para el desarrollo que posteriormente hiciera Torres.

Fuera de los datos duros sobre su vida pocos detalles se tienen de €él. Nacié el 13 de
junio de 1817 en La Cafiada de San Urbino, en la periferia de Almeria, Espafia. Durante
su la adolescencia se trasladé a Vera en un intento poco exitoso de evadir el servicio
militar. En 1835, no obstante, a los pocos meses de haber sido reclutado, fue liberado,
probablemente a causa de un mal estado de salud; por lo tanto decide volver a Vera para
contraer matrimonio y trabajar como carpintero.

Pujol afirma que trabajo en Granada donde aprendié a construir guitarras bajo la
direccién de José Pernas. Granada fue un centro importante de construccion a mediados
del sicLO XIX y Pernas fue unos de los artesanos mas prestigiados de la ciudad. Sin
embargo, no existe evidencia alguna que sustente esta afirmacion. Por el contrario, ha
salido a la luz un documento en el que Torres declara haber residido en Sevilla desde
1845, lo cual impide conexion alguna con Pernas.

Es posible documentar el paradero de Torres a partir de finales de 1840, donde ya
existen detalles sobre su entrenamiento como luthier. A principios de los afios cincuenta
se establecié como constructor de guitarras en Sevilla, donde obtuvo una reputacién

considerable. Sus instrumentos fueron adoptados por guitarristas como Julian Arcas,

%2 Cruz, Eloy, Op. Cit, p. 45.
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quien después lo presentd con Francisco Tarrega, personaje que, a la postre, también
hiciera uso de las guitarras de Torres en sus recitales.

En 1869, a falta de sustento econdémico, Torres decide dejar la construccion de
guitarras. Existen registros de que en 1876 regresa a Almeria para casarse por segunda
ocasion y vivir de lo que gana atendiendo una tienda china. Sin embargo, en 1880
decide retomar la construccion de guitarras, actividad que realizaria hasta el final de su
vida en 1892.

Su revolucién en la guitarra descansa en la introduccion de nuevas caracteristicas en
el desarrollo, perfeccién y combinacion de ideas existentes cuyo maximo potencial no
habia sido realizado. La mayor diferencia identificable a simple vista entre sus guitarras
y las de sus predecesores se encuentra en el tamafio y la forma del cuerpo. Las guitarras
de Torres tienen visiblemente mas grandes ambos l6bulos porque les otorga una figura
de mayor amplitud y costados mas profundos. Pero en lo referente a la acustica su
mayor logro fue el desarrollo de los abanicos.

Demostro la importancia acustica de los abanicos y a través de muchos experimentos
puso a prueba diversos patrones de ellos, uno de los cuales es el sistema de “costillas”
dispuestas en abanico, que poco a poco se convirtio en su sistema estandar. Este patrén
de abanicos es aun ampliamente usado y permanece como punto de partida para
cualquier luthier deseoso de desarrollar disefios alternativos de abanicos. La
combinacién de una tapa con abanicos y un cuerpo mas grande dio a las guitarras de
Torres un sonido més potente y rico, con un rango mas amplio de respuesta tonal que
cualquiera de sus predecesores.

También estandariz6 la longitud vibrante de cuerda, fijandola en 65 centimetros, y el
ancho del diapason a un tamafio que permitiese a la guitarra aprovechar al maximo su
volumen sin sacrificar claridad en el sonido o afectar al ejecutante con excesivos
estiramientos de la mano izquierda. Finalmente, despojo al instrumento de todas las

decoraciones extrafias en favor de una boquilla simple y el minimo de incrustaciones.

Agustin Barrios “Mangoré”

Nacio el 5 de mayo de 1885 en San Juan Bautista de las Misiones, Paraguay, de padre
argentino y madre paraguaya. Pertenecia a una familia de intelectuales, tenia siete
hermanos, entre ellos Héctor, poeta y periodista, y Virgilio, periodista y hombre de
catedra. Todos sabian tocar por lo menos la guitarra, el violin, el arpa paraguaya o la

flauta, y en fiestas formaban la pequefia orquesta Barrios.
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Recibi6 la educacion primaria en un colegio jesuita donde utilizaba la guitarra para el
estudio de armonia. Desde pequefio, Barrios demostrd cualidades y aptitudes para la
masica: con siete afios de edad tocaba en la guitarra acordes y pequefias melodias. Ese
interés que sintio por la guitarra desde pequefio lo acompafio durante toda la vida y le
proporciond prestigio y fama mundial.

Cuando Barrios era pequefio gustaba escuchar las platicas de las personas mayores. La
mitologia india, los cantos nacionales, las acciones guerreras del Setenta; la vida de los
santos, poetas y musicos le encantaban. ElI mismo se llamaba Indio y se dio el nombre
que consagro su arte: Mangoré, en alusion al legendario jefe Guarani quien peled contra
la conquista espafiola. Fruto de su imaginacion, en los programas de sus presentaciones,

y a manera de prologo, escribia:

Tupa, el espiritu supremo y protector de mi raza, encontréme un dia en medio del
bosque y dijo: “Toma esta caja misteriosa y descubre sus secretos”. Y encerrando
en ellas todas las avecillas cantoras de la floresta y el alma resignada de los
vegetales, la abandond en mis manos. La tomé y obedeciendo al mandato de Tupa,
poniéndola bien junto de mi corazén, abrazado a ella pasé muchas lunas al borde
de una fuente. Y una noche “Yacy” retratada en el liquido de cristal, sintiendo la
tristeza de mi alma india, diome seis rayos de plata para con ellos descubrir sus
cercanos secretos. Y el milagro se operé: desde el fondo de la caja misteriosa, broto

la sinfonfa maravillosa de todas las voces virgenes de la naturaleza de América.®

A los 13 afios de edad conocié a Gustavo Sosa Escalada, quien més tarde seria su
profesor de guitarra. Sosa Escalada, profesor de matematicas y hombre de gran cultura,
habia estudiado la guitarra en Buenos Aires con los maestros Juan Alais y Carlos Garcia
Toisa. Introdujo a Barrios en el estudio de la guitarra con los métodos de Sor y Aguado,
y con las obras de Tarrega, Vifas, Arcas y Parga. A esa misma edad, en la que inicié sus
estudios de guitarra, es reconocido como nifio prodigio y recibe una beca al Colegio
Nacional en Asuncion, donde ademas de musica sobresale en matematicas, periodismo
y literatura. Recibid lecciones de teoria musical del maestro Nicolino Pelligrini.

“[...] en 1905 se dedicd al periodismo, dirigiendo sus opiniones en contra de la
injusticia social y las pretensiones politicas del Estado. Debido a esto, las autoridades lo

%% |safas Savio, “Biografia de Agustin Barrios”, s/ed., Sao Paulo. 1973, p. 5.
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obligaron a salir del pais.”** A los 20 afios sus composiciones eran de una perfeccion
caligrafica de trazo notable. 10 afios mas tarde inicia una gira de conciertos por algunas
ciudades en Argentina; el éxito de su gira lo lleva a ampliarla y en 1912 sigue a
Uruguay.

Durante los siguientes afios Barrios continla sus conciertos; en 1916 inicia una
tourneé de recitales por Brasil, figurando en su programa autores como Meldelssohn,
Chopin, Aguado, Garcia Toisa, Giuliani y repertorio propio. En 1924 regresa a
Paraguay después de una ausencia de catorce afos.

En mayo de 1925 se aleja nuevamente de Paraguay y se dirige a la ciudad de El salto
(Uruguay). Después de tres afios de peregrinar, realiza su ultimo concierto en Buenos
Aires. En 1928 recorre Brasil hasta el norte, con grandes éxitos publicos y ganancias
economicas.

De 1931 a 1934 realiza una gira por América Latina recorriendo paises como Meéxico,
Panama, Honduras, Nicaragua, Cuba y El Salvador. Debido al éxito de esta gira, decide
continuarla por Europa, arribando a Espafia y continuando en Suiza, Bélgica, Alemania
e Inglaterra.

Barrios, como amante de la cultura, alguna vez dijo: “uno no puede ser un guitarrista
sin haberse bafiado en la fuente de la cultura”. Musicalmente fue un magnifico
improvisador. Compuso mas de 300 piezas para guitarra, en las que se aprecia una gran
creatividad, combinada con un alto conocimiento técnico de la guitarra (en sus piezas
recurre al uso de arpegios, trémolo, campanela y digitaciones complejas). Sin embargo
su estilo se engloba en la musica de finales del SicLo XIX, ya que su formacién
pertenece a las técnicas de composicion de esa época. Su musica es tonal y arménica
con recurrencia en la relacion tonica-dominante; se caracteriza por ser de caracter
folclorico, imitativo, descriptivo y religioso, que busca un equilibrio entre los factores
emotivo y técnico. Utilizéd algunas de las formas clasicas de composicion como
preludios, estudios, ronddes, mazurcas, valses, barcarolas, tarantelas, romanzas,
etcétera, asi como el uso de onomatopeyas para describir objetos y temas historico-

culturales.

%2 |safas Savio, Op. cit. 5.
% Helguera, Juan. “Mangoré, Ese Desconocido”. en Revista Guitarra de México. Afio II, No. 3, Grupo
Editorial Gaceta, México. D.F, citado por Baez de la Mora en Notas al programa. UNAM, México.
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Barrios interpretaba una gran cantidad de musica popular y muchas de sus
composiciones se basan en cantos y danzas de Iberoamérica, como el choro, la cueca, la
maxixe, la milonga, el pericén tango, la samba y el zapateado.*®

En 1932 se hace llamar Nitsuga Mangoré —el Paganini de la guitarra de las selvas de
Paraguay— Nitsuga (anagrama de Agustin, escrito al revés) Mangoré (en honor del jefe
Guarani arriba mencionado) fue un pseudénimo que utilizé por muchos afios, hasta que
lo simplificé simplemente en Mangore: Agustin Barrios Mangoré.

Sus ultimos afios de vida los pasé en EI Salvador. Muri6 el 17 de Agosto de 1944; sus
restos fueron depositados en el Panteon Nacional de los Hombres llustres, en San
Salvador, El Salvador.

Barrios caracteriza la personalidad guitarristica latinoamericana de principios del
sIGLO XX; fue en su época el mas célebre guitarrista y compositor que surgié en el
continente. Divulgo la guitarra en los paises que visitd. En Paraguay dejé un grupo de
guitarristas que mantuvieron la tradicién inaugurada por é1.%

Entre sus obras mas importantes se encuentran: La Catedral (1914), Souvenir d"un
Réve (“Un suefio en la floresta”, 1918), Romanza en imitacion al violoncelo (1919),
Mazurca Apassionata (1919), Preludio en Sol (1921), Valses Op.8 (1923), Danza
Paraguaya (1924), Choro de Saudade, una Limosha por Amor a Dios (1944).

Barrios fue el primer guitarrista en hacer grabaciones en forma comercial en discos de
78 r.p.m., y gracias a estas grabaciones se sabe de la existencia de obras que s6lo

sobrevivieron en este formato.

La Catedral

Esta pieza constituye una de las obras mas ejecutadas tanto en los programas de
concierto como en las grabaciones. Fue escrita alrededor de 1914. En un inicio fue
concebida en dos movimientos: Andante Religioso y Allegro Solemne. Richard D.
Stover, musicologo e investigador norteamericano, dice que la realizacién de estos
movimientos surgid a partir de una experiencia que Mangoré vivio en la Catedral de San
José en Montevideo, en la cual escuchaba salir dentro de dicha iglesia musica de Johann
Sebastian Bach, tocada en el 6rgano. De esta impresion surgié el Andante Religioso. Al

finalizar la audicién, Barrios continué su camino, y se alejo de aquella serenidad y

% Stover, Richard, “Biography of Agustin Barrios Mangoré”, en notas a la partitura La Catedral, Belwin
Mills Publishing Corporation. Miami FL. 1979.
% |safas Savio, Op. cit. p. 5
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religiosidad que respiraba en la Catedral, regresaba al ajetreo y bullicio de las calles
transitadas, lo cual, posteriormente se convirtié en la antitesis del primer movimiento, es
decir, en un Allegro Solemne.*’

Pasaron aproximadamente veinticuatro afios para que, en 1938, Barrios compusiera el
Preludio, subtitulado Saudade®, compuesto en La Habana y dedicado a su esposa
Gloria. Este preludio fue afadido al Andante Religioso y al Allegro Solemne, y desde

entonces este formato a tres partes fue tocado por Barrios hasta su muerte.

Preludio Saudade

El inicio de este preludio en 2/4 presenta en un primer plano una melodia simple en la
tonalidad de Si menor, con el patrén ritmico de cuarto con puntillo mas un octavo,
mismo que se repetira durante casi toda la obra. En un segundo plano, a manera de
acompariamiento, aparecen los arpegios que dibujan la armonia del tema y que, a

semejanza de ésta, repite un patrén ritmico en cada compas:

No

La primera seccion desarrolla el tema con una breve modulacion hacia el relativo
mayor y la cadencia hacia el compas 20 en Si menor:

3" Stover, Richard D., en notas a la partitura La Catedral de Agustin Barrios. Belwin Mills Publishing,
Co., Miami FL, 1979, Pag. 3.

% Saudade es un término en portugués (del latin salutatore) que no tiene una traduccion literal al espafiol;
es el recuerdo, “alegre y triste” a la vez, de un bien del cual se esta privado. Por lo tanto se utiliza la
palabra “nostalgia” como el referente méas cercano a saudade. Fernandes, Francisco. Dicionario
Brasileiro Globo. Ed. Globo, Sao Paulo, Brasil 2000.
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Nuevamente aparece el tema inicial pero se interrumpe siete compases adelante para
iniciar una progresion descendente que desencadenara en el rompimiento del dibujo

melddico para dar importancia a la armonia y elaborar la cadencia final del preludio:

iﬁ e - harm19— ﬁ;t P

Andante Religioso

El caracter de este andante es muy solemne y espiritual. Se encuentra escrito en 4/4.
Figurando un coral a tres voces, los primeros compases presentan el tema con una
ritmica que se hara constante a lo largo del andante y dara la sensacion de un andar

lento dentro de la catedral.

J =4 43

I
|
|
I

63!

T

_
NNARES
————

3

En el compés 12 se inicia una progresion armdnica que va de la dominante menor

hacia la tonica, y de vuelta a la dominante menor a partir de acordes encadenados:

El movimiento ritmico se detiene en el compéas 20, que marca el climax del andante,

por medio de una cadencia a la sexta napolitana.

e u ]
B Tt

Allegro Solemne
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Escrito en 3/8, se desarrolla a partir de una serie armonica de arpegios en dieciseisavos
con bordados inferiores en el segundo tiempo de cada compas non, que reapareceran a

lo largo de todo el movimiento, junto con pasajes melodicos.
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Los primeros 14 compases exponen el tema armdnico, mismo que aparecerd en

diversos puntos del allegro:
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A manera de parte B, en el compas 49 inicia una progresioén por grados conjuntos

desde la tonica (Si) hasta la dominante para exponer nuevamente el tema:
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Una seccidn C estd compuesta por la alternancia de arpegios y de escalas, seguido de
un pasaje descendente que reposa sobre la nota Fa#, mientras que el bajo realiza un

movimiento ascendente para llegar nuevamente a la reexposicion final del tema:
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La reexposicion del tema nos lleva a la coda, en la que el bajo realiza una ritmica
sincopada similar a la de las danzas paraguayas, finalizando con el arpegio de Si menor

en diferentes posiciones y con tres acordes conclusivos.
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Fine

Manuel M. Ponce: el romantico nacional y modernista (1882-1948)

Manuel M. Ponce es uno de los mas reconocidos y distinguidos artistas que inici¢ y
comenzo a dar forma al llamado movimiento “nacionalista” de la mdsica en México.
Aunque propiamente este movimiento ya se habia reflejado en la literatura y en las artes
plasticas algunos afos antes, en el ambito musical floreceria y cobraria forma en la
tercera década del siglo XX.

“La vida de Manuel M Ponce encierra un enorme interés, asi como todo un mundo de
experiencias. En efecto, podemos observar las multiples actividades que desarroll6 a lo
largo de su brillante carrera: compositor, intérprete, director de orquesta, pedagogo y
musicélogo, como tal, investigador del folklore nacional, autor de innumerables
escritos, critico musical y conferencista, en donde nos revela, en esta su Ultima faceta,
su amplia informacion y conciencia absoluta sobre las aportaciones de los compositores
de su época y su inquietud por darlas a conocer.”®

Ponce nacio el 8 de diciembre de 1882 en la ciudad de Fresnillo, en el estado de
Zacatecas. Hijo de Felipe de Jesus Ponce, quien sirvid a Maximiliano durante el
imperio, y de Maria de Jesus Cuellar, ambos oriundos de Aguascalientes. El antiguo
empleo del padre no resultaba favorable para los Ponce en una época de gobiernos y
ayuntamientos liberales y federales, por lo tanto tuvieron que refugiarse en Fresnillo al
nacimiento de Manuel. Sin embargo, tres meses después, regresan a Aguascalientes,
lugar en donde creceria Ponce. Ahi vivid hasta que cumplié 18 afios de edad; es por eso
que él reconoce a Aguascalientes como su “patria chica”.

La musica circundaba en su familia; su hermana Josefina llegd a ser una distinguida
maestra de piano, incluso fue ella quien lo inicid en el aprendizaje musical; su hermano

José también tocaba piano y componia. A los diez afios, Ponce ya contaba con un

% Mello, citado por Bulle, en Nonotza, Afio XI, nimero 2, México 1986, p.9
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repertorio de piezas populares como Amor secreto, La marcha de Zacatecas y La
marcha del sarampion, ésta ultima considerada como su primera composicion.

Dada la religiosidad que también envolvia a su familia, Ponce encontr6 un lugar
propicio para desarrollar su vocacion en la practica musical de la iglesia. En el Templo
de San Diego en Aguascalientes, formd parte del coro y enseguida comenzo a escalar
los puestos musicales de la parroquia, hasta alcanzar el de organista titular desde 1898.
Aquella formacién musical fue suficiente para que obtuviera los rudimentos minimos
necesarios y emprendiera la composicién de nueve obras.

A los 18 afios Ponce se traslada a la ciudad de México para recibir clases del maestro
madrilefio Vicente Mafas, un reconocido maestro de piano del México de principios de
siglo y un muy caro amigo de José, hermano de Manuel. Tras un corto paso por el
Conservatorio Nacional, entre 1902 y 1903 decide regresar a Aguascalientes, en donde,
no obstante la existencia de cierta incertidumbre en cuanto a sus estudios musicales,
vivio afios determinantes en su desarrollo artistico, ya que él junto a Saturnino Herran y
Ramoén Lopez Velarde, protagonizaron una serie de conversaciones nocturnas en el
jardin de San Marcos “...y los tres, asi el pintor como el poeta, como el joven masico,
se ilusionan con realizar un arte nacional”.*

Ponce desde muy joven recolectd melodias de los cancioneros que acudian
anualmente a la feria de San Marcos, en Aguascalientes, y en su primer viaje a Europa
es posible que se haya convencido de que el surgimiento musical de varias naciones de
este continente se debio, en gran parte, al cultivo del folclor y por eso, al regresar a
México, comenz0 el estudio sistematico de los tipos representativos de la musica
popular del pais, que por entonces se encontraba desprestigiada por los principales
compositores mexicanos y por una sociedad que sélo aceptaba en sus salones la musica
proveniente del extranjero o muasica mexicana con titulos en francés.

Fue entonces cuando emprendio la estilizacion del material popular mexicano, no sélo
en la escritura pianistica, sino introduciéndolo por primera vez en los terrenos de la
sinfonia y de la musica de camara. “...Ponce pertenece a la primera generacion de
artistas mexicanos que conscientemente hicieron obra de nacionalismo...”*

La obra de Ponce retoma lo “mexicano” como base de su creacion artistica y como

una constante para la elaboracion de musica de concierto, creando piezas muy bien

0 Gonzélez Pefia citado por Miranda, “Manuel M. Ponce. Ensayo sobre su vida y obra”, Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes. México 1998, p. 15.

*! Mayer, citado por Castellanos Manuel M. Ponce. Textos de humanidades/32, Difusién Cultural
UNAM, México, 1982, p26.
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logradas dentro de un entorno romantico; y cabe sefialar que no obstante la idea de
revalorizacion de lo nacional, asi como los cuestionamientos culturales que trajo
consigo la Revolucién hayan coincidido tanto en Ponce como en el ideal revolucionario,
el compositor establecio una distancia entre su vocacion y los acontecimientos politico-
sociales de entonces.

Ponce fue un artista que nunca olvido su formacion roméntica, aun cuando muchas de
sus obras reflejan un modernismo producto de una busqueda musical incesante que lo
llevo a renovar su lenguaje en forma constante. Abarcd diversos estilos y reunio a lo
largo de su obra distintos componentes musicales que lo mismo recurrian al estilo
pianistico decimondnico que al impresionismo francés —a la mexicana-, es decir, en
palabras de Ricardo Miranda fue un compositor ecléctico.* Su produccién musical, su
estilo, sus intenciones, los determina en gran medida el instrumento o grupo de
instrumentos para los que escribid; es el caso del virtuosismo romantico* que aparece
en gran parte de su obra para piano, o el espafiolismo de sus obras para guitarra, asi
como las sugerencias narrativas de su obra sinfénica como Chapultepec, Estampas
nocturnas, Ferial, titulos que en su musica de cAmara no estan presentes.**

Pablo Castellanos menciona en su libro, Manuel M. Ponce, dos fases en la obra del
compositor, una romantica y otra moderna, divididas éstas en cuatro etapas:
la 18, de 1891 a 1904, anterior a su primer viaje a Europa;
la 22, de 1905 a 1924, después del primer viaje;
la 32, de 1925 a 1932, durante su segundo viaje y
la 42, de 1933 a 1948, después del segundo viaje.

Castellanos, en la introduccion de su libro, sintetiza cada una de las etapas de su obra:

En la primera etapa (roméantica) compuso gran nimero de obras para piano que
revelan la influencia del folklore nacional. En la segunda etapa (también
romantica) recogié y armoniz6 méas de 200 canciones mexicanas, presenté temas
populares en forma de sonata, suite y variaciones. Ademas —como resultado de su
profunda asimilacion del elemento folklorico— escribié obras inconfundiblemente
“mexicanas” sin recurrir al cancionero popular. En la tercera etapa (moderna) se

familiariz6 con los recursos del impresionismo francés, practicé la politonalidad y

*2 Op. cit. Miranda p.111

*% Ponce estudi6 en Alemania con Martin Krauze, célebre alumno de Liszt y a su vez futuro maestro de
Claudio Arrau, y el aprendizaje que de él obtuvo resulté de suma importancia en el dominio del
instrumento y en el virtuosismo Lisztiano que imprimiria a sus obras para piano.

*Miranda p.113 Op. Cit.
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se entregd a la musica pura en un espiritu neoclasico. Gracias a la amistad con
Andrés Segovia compuso un considerable nimero de obras para guitarra. En la
cuarta etapa (moderna) Ponce volvio a presentar temas folkldricos mexicanos
dentro de grandes estructuras musicales y compuso obras originales de auténtico

sabor mexicano.*

La amistad de Manuel M Ponce con el guitarrista espafiol Andrés Segovia fue una de
las relaciones mas productivas para la literatura de la guitarra. Segovia, en gran medida,
dio a conocer al compositor en la escena musical europea. En 1923, de gira por México,
Segovia pidid a Ponce que escribiera una obra para la guitarra y a partir de entonces
inicié la produccion de Ponce para este instrumento (en un principio a peticién de
Segovia).

De esta mancuerna ambos salieron beneficiados; por un lado la musica de Ponce era
escuchada de forma regular en los recitales de Segovia, mientras que el guitarrista tenia
a su alcance un repertorio considerable de obras de excelente factura para un
instrumento que se encontraba hasta entonces con un escaso y poco atractivo repertorio,
ademas de una muy baja reputacion en los circulos del concertismo.

Dentro del catalogo de la obra para guitarra existe gran diversidad de estilos: Suites —
en La y Al estilo antiguo, atribuidas en cierto momento a S. L. Weiss y a Alessandro
Scarlatti respectivamente—, Sonatas — Mexicana, Clésica, Romantica, De Paganini y la
Sonatina Meridional—, Preludios —los primeros 24 fueron escritos para cada tonalidad—,
Canciones —mexicanas y espafiolas, ademas de dos reminiscencias cubanas, Rumba y
Trépico-, tema con variaciones —Variaciones sobre la folia de Espafia y fuga,
Variaciones sobre un tema de Cabez6n-, asi como un Tema variado y final, un estudio,
un postludio, una Giga, un Balleto, un Preambulo y Allegro, una Mazurca, un Vals y

dos vifietas —Vespertina y Rondino—.

Variaciones sobre un tema de Cabezon
Esta fue la Gltima obra para guitarra que Ponce escribio, dedicada a su amigo el doctor
Antonio Brambila. Fue terminada el 8 de febrero de 1948, semanas antes del

fallecimiento del compositor ocurrido el 24 de abril del mismo afio.

*® Castellanos, Pablo. Manuel M. Ponce. Ensayo, Textos de humanidades/32, Difusion Cultural UNAM,
México, 1982
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El padre Brambila comentd a Ponce la impresion que experimentd al escuchar unas
diferencias para 6rgano de Antonio de Cabezon en el Instituto de Musica Sacra de
Roma, en 1924, bajo la interpretacion de Enrico Bossi. Reprodujo el tema, que aun
recordaba, y le sugirio la creacion de una obra similar para la guitarra. Ponce armonizé
el tema y compuso seis variaciones y una fughetta.

Sin embargo, el tema que el padre habia proporcionado a Ponce no figura dentro del
catalogo de la musica de Cabezén, sino dentro de un himno de Pascua intitulado Filii et

Filiae, que aparece en la pagina 1645 del Liber Usualis Missae et Officii:
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Posteriormente aparecio el tema en los Airs sur les himnes sacrés, odes et noéls de

1623, pero con una ritmica que se asemeja mas a la utilizada por Ponce:
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Posterior a la aparicion del manuscrito de Ponce aparecid otro en el que incluye tres

variaciones de las cuales, pese a no dudarse su autenticidad, se desconoce la

procedencia, por lo que son incluidas a manera de apéndice.
El tema escrito en La menor, en compas de ¥, consta de 16 compases —en dos

periodos—y aparece en acordes como si fuese escrito para un coro:
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La primera variacion rellena los acordes del tema con arpegios octavados sobre la
escala de la menor melddica y cambia el compas a 4/4:

3 F r S

La variacion Il, de movimiento acelerado, regresa al compas % y presenta el tema
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nuevamente en acordes contrastandolo con una nota pedal a manera de ostinato:
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La variacion I11 es un Moderato muy romantico, en el que la nota pedal que acompafia

los acordes de la melodia aparecen en el segundo tiempo de compas:

5. | - L ddd
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La variacion IV presenta el tema en acordes sobre la tonalidad de La mayor:
Gyt a et
iANA A S
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La variacion V regresa a la tonalidad original pero el tema lo realiza el bajo. Esta

variacion rompe con la estructura de 16 compases:

.

Ny
L 18

La variacion VI es un allegretto en 2/4 en donde el bajo responde a cada acorde del

tema con una ritmica de dieciseisavos y octavos:

gt Fr g Gr gy Fr

La variacién VII, que pertenece al apéndice, al estar escrita en Sol mayor, rompe con
la unidad tonal de la obra, ademas de no tener una relacion tematica con el expuesto
anteriormente y de emplear un lenguaje arménico distinto:*®

La variacion VIII es un tempo di valse; el acompafiamiento se hace en acordes en el

segundo tiempo del compaés, que regresa a %:
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La variacion I1X desempefia la funcion de coda, se sirve de una escala cromatica

Q}
|

$1

descendente que aparece también en la fughetta:

*® Alcazar, Miguel en notas a la partitura Variaciones sobre un tema de Cabezon. ediciones Tecla.
Meéxico, 1981, s/p.
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La ultima variacién corresponde a una Fughetta, una forma de composicion muy en
uso en el estilo Barroco. Se expone el tema y, a semejanza de la Fantasia No.6 (D.P.) de
Dowland, una segunda voz la repetird a un intervalo de 52 ascendente (la de Dowland es

52 descendente):

Y Fr Tt rrtYr trrrre
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Posteriormente se desarrolla la melodia hasta llegar al punto del climax en forma de
acorde y bajara por grados conjuntos con una nota pedal en el bajo (La). Nuevamente
subira la melodia para bajar por escala cromatica de dos octavas y finalizar con acordes
que haran una especie de bordado al acorde de La menor y el penultimo de sexta

napolitana para terminar en La mayor:
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Reginald Smith Brindle

Segun David Wright: “Entre los compositores britdnicos del siglo XX Reginald Smith
Brindle es indudablemente el mas destacado y radical exponente de la musica
contemporéanea”®’

Brindle nacio el 5 de enero de 1917 en Bamber, cerca de Preston, Inglaterra, y desde
pequefio descubrié su sensibilidad por la mdsica; por lo tanto aprendidé a tocar el
clarinete y el saxofon pero pronto lo sedujo la guitarra. Sus padres, quienes se oponian a
que Reginald realizara una carrera musical, optaron por encauzarlo hacia la arquitectura.
Sin embargo, ante el aburrimiento inmediato que sintié por esta carrera, decidio hacerse
saxofonista y guitarrista de Jazz, ya que por entonces tenia interés por la musica de
autores e intérpretes como Django Reinhardt, Coleman Hawkins y Duke Ellington. No
obstante su gusto por esta musica tan cercana a lo popular, también admiré las obras de
Delius, Moeran y Debussy, por mencionar a algunos.

En una ocasion, alrededor de 1937, escucho el 6rgano de la Catedral de Chester y
quedo a tal grado fascinado que decidié prepararse para convertirse en organista de
iglesia. Sintid que habia encontrado un instrumento que, materializando su sonido, lo
Ilamaba a comprometerse en cuerpo y alma al tocarlo. Esto lo llevé a intentar componer
una obra para 6rgano (sin titulo) fechada en 1938.

Sin embargo, llegd la guerra y todas esas aspiraciones musicales se vinieron abajo.
Por siete afios estuvo al mando de un puesto militar, la mayor parte del tiempo en Africa
e Italia. Su interés por la guitarra regresé al intercambiar unos cigarros por una guitarra
de cuerdas de acero con un prisionero italiano. En Florencia se hizo de un libro de
musica renacentista para ladd, lo leyé y a partir de entonces su entusiasmo por el
instrumento fue inagotable. Con ayuda de ejecutantes de guitarra y de algun conocedor
del instrumento transcribid la Suite en La de Silvius Leopold Weiss interpretada por
Andrés Segovia®®.

Al finalizar la guerra, Smith Brindle se propuso adquirir y adecuar una técnica que le
permitiese, en el menor tiempo posible, convertirse en compositor y descubrir tanto su
estética como su forma natural de expresion.

En 1946 gand el Festival de las Artes de la Armada en Roma con su Fantasia
Passagaglia para orquesta de cuerdas, compuesta originalmente para guitarra.
Nuevamente su vida habia cambiado. Habia descubierto sus habilidades creativas.

*"Wright, David. Reginald Smith Brindle, 1990. www.musicweb.uk.net/brindle/
*8 Probablemente haya sido la Suite realizada por Ponce y atribuida a Weiss.
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Ese mismo afio fue aceptado como estudiante de mdsica en el University College of
North Wales. Se uni6 a la Philarmonic Society of the Guitar, y conocid al entonces
estudiante Julian Bream, a quien le escribi6 el Nocturne para Guitarra.

En 1949 Smith Brindle viaja a Italia, en donde lo esperaba su esposa Giulia Boris,
para estudiar en la Academia de Santa Cecilia en Roma. lldebrando Pizzetti se
encontraba a la cabeza de la Academia, ademas de impartir la clase de composicion, asi
es que Brindle automéaticamente estudio con él. Pizzetti pertenecia a una generacion de
compositores de la vieja guardia, para entonces tenia 70 afios y era poco comunicativo.
Brindle se incorpord a la escuela del dodecafonismo florentino en la que habian
estudiado figuras como Bruno Bartolozzi, Busotti, Company y Benvenuti. ElI gran
descubrimiento fue la 6pera Il Prigioniero, de Dallapicola —con quien més tarde
estudiaria— obra que le dio una gran idea de lo que era el pensamiento italiano. La
profunda expresividad humana de la obra fue tal que abrié camino a una nueva estética,
descubriendo los secretos de la armonia que tanto buscaba Brindle, quien admitié que
“repentinamente, la obra me abrid los 0jos no sélo a las formas de las nuevas técnicas,
sino que me hizo ver la exactitud de las formas modernas del pensamiento musical”*

El serialismo que aprendio de Dallapicola se ve reflejado en toda su obra desde 1954
hasta Music for three guitars, de 1970.

En 1956 compone EIl Polifemo de Oro, obra para guitarra que, segun él, fue su primer
éxito publico.

Su carrera subsecuentemente fue marcada por una fase de mucha experimentacion. En
1967, tal vez bajo la influencia de Stockhausen, escribi6 para percusiones, completando
tres obras maestras, entre las que cabe destacar el Concierto para 5 instrumentos y
percusiones.

Como ejemplo y como precepto, y no menos por su responsabilidad por la innovacion
de los jovenes contemporaneos, Brindle tuvo una influencia significativa en el
desarrollo de la musica britanica.”

Con grandes composiciones para guitarra, para percusiones, Smith Brindle sin duda es

uno de los referentes musicales del siglo XX, por su gran y variado legado.

* Op. cit. Brindle, citado por Wright, David. Reginald Smith Brindle, 1990
http://www.musicweb.uk.net/brindle/
%0 Op cit. Enciclopedia... Smith Brindle, Reginald pp. 421- 422. Traduccion propia.
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El Polifemo de oro (Adivinanza de la guitarra —Federico Garcia Lorca-)
En la redonda encrucijada

Seis doncellas bailan.

Tres de carne y tres de plata.

Los suefios de ayer las buscan

Pero las tiene abrazadas

Un Polifemo de Oro

iLa guitarra!

La obra esta basada en el poema Adivinanza de la Guitarra del escritor y masico
espafol Federico Garcia Lorca (1898-1936). El Polifemo de oro corresponde al primer
periodo de composicion de Brindle, es decir al serialismo tonal, y de acuerdo con David
Wright esta obra representa su etapa de madurez en este estilo. Asi mismo, cabe
mencionar que, El Polifemo de Oro es de las primeras obras para guitarra escritas en el
estilo de serialismo tonal.

El Serialismo es un sistema de composicidén que, como su nombre lo indica, utiliza
series, es decir, un grupo de notas sin repeticiones que se manejan en un determinado
orden. El caso mas frecuente es el dodecafonismo, empleado desde la década de 1920
por Arnold Schoenberg, en el que hace uso de las doce notas de la escala cromatica.
Estas doce notas se estructuran de tal forma que generan una serie fija que actia como
tema o motivo del desarrollo musical. Sin embargo, hacia la década de los afios 40, este
sistema fue rompiendo ciertas exigencias en cuanto a la repeticion integra de la serie,
ademas se establece un orden no sélo para la sucesion de las notas, sino también para la
sucesion de las duraciones de éstas, asi como para las dindmicas. A este tipo de
composicion se le llamo “serialismo integral” ya que crea una o varias series a partir de
diferentes elementos musicales: melodia, timbre, textura, ritmo, entre otras.

De acuerdo con las palabras utilizadas por el propio Reginald Smith Brindle en su
libro La Nueva Musica®, el serialismo es un sistema de composicién que obliga a los
compositores a pensar objetivamente y eliminar la memoria, de forma que la herencia
musical del pasado es borrada y se creard una musica totalmente nueva.

Cuando se habla de serialismo tonal, se refiere a las sugestiones de tonalidad que
aparecen dentro de una serie; esto no quiere decir que se esté en una tonalidad

especifica; sin embargo, se pueden esbozar tonalidades a partir de acordes consonantes

*! Brindle, Reginald Smith,. La Nueva MUsica: el movimiento avant-garde a partir de 1945, Ricordi
Americana, Buenos Aires, 1996.
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dentro de la serie. Es el caso de la obra que en este momento nos ocupa, en donde a lo

largo de los cuatro movimientos (Ben adagio, Allegretto, Largo y Ritmico e vivo)

aparecen acordes y enlaces que pueden sugerir el paso por alguna tonalidad pero que a

falta de elementos que la establezcan como tal (regiones tonales: tonica, subdominante,

dominante, etc.), no se puede hablar propiamente de una u otra tonalidad.

En el primer movimiento aparece la siguiente serie:
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expuesta de la siguiente manera:
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El uso del tritono es reiterativo durante toda la
séptima.

En el segundo movimiento la serie es la siguiente:

obra, asi como los intervalos de
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Representada de la siguiente manera:
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La serie del tercer movimiento es la inversion de la primera serie, un semitono arriba:
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Esté representada de la siguiente manera:
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La serie del cuarto movimiento es la misma que la del segundo, con ligeros cambios en

el orden, mismos que aparecen entre paréntesis:
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Y su representacion:
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A lo largo de la obra, constantemente aparece un patrén ritmico compuesto por 32avos

y tresillo de 16avos. En el primer movimiento aparece en los compases 4y 5, y en los

compases 14 y 15 aparece como retrogrado del primer compas:
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Compases 14, 15y 16:
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Estos dos ejemplos aparecen a lo largo del movimiento con ligeras variaciones en el
orden de las notas pero con la misma ritmica.

En el cuarto movimiento, ocho campases antes del final, aparece el mismo ritmo del
compas 6 del tercer movimiento como una reiteracion del esquema ritmico.
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Anexo 1. Programa de mano de examen publico.

La Guitarra

La guitarra actual es el relato, aun sin desenlace, de un largo proceso de metamorfosis de
otros instrumentos, los cuales, en su momento, han sido reconocidos como guitarras
independientemente de sus formas, de sus cualidades, de los estilos de ser pulsadas y de las
actitudes de quienes las han tocado. La guitarra actual —a partir del modelo de Torres de
mediados del SiGLO XIX- ha heredado la musica escrita para aquellas “otras” guitarras que
entregaron sus recuerdos desde los salones renacentistas de los SicLos XVI ¥ XVII hasta
las salas de concierto del Romanticismo; es decir, el laid (el renacentista y el barroco), la
vihuela, la guitarra barroca y la guitarra clasica-roméntica, aln permanecen entre nosotros.
Asi mismo, ha sido un instrumento seductor de los pueblos y ha podido transitar tanto en la
musica popular como en la de concierto, ha enriquecido cada dia su repertorio a su paso por
los mas diversos idiomas musicales. Esto se debe a que es un ser dinamico, en constante
transformacion, que reinventa a su vez otras guitarras que entraran en un campo designado,
con un repertorio especifico, sin olvidar que en su “material genético” estaran presentes
todas aquellas guitarras que de alguna u otra forma contribuyeron al desarrollo y estado
actual del instrumento.

El presente programa se encuentra dividido en dos partes: la primera corresponde a
cuatro obras escritas para instrumentos anteriores a la guitarra (laud renacentista, ladd
barroco y guitarra clasica-romantica); la segunda abarca tres obras originales para la
guitarra actual.

Dentro de las cuatro inaugurales ofrecemos: las dos primeras fantasias del compositor y
laudista inglés John Dowland. Estas obras fueron escritas para ladd renacentista,
instrumento que ocupod gran parte del repertorio instrumental de los siGLOS XVI y XVII.
La fantasia es un término adoptado durante el Renacimiento para las obras instrumentales
en las que su invencidn surge Unicamente de la imaginacion o fantasia —de ahi su nombre—
del autor. A finales del siGLo XVI la fantasia se convirtié en una forma esencial de la
técnica contrapuntistica e improvisatoria. Ambas fantasias (No.1y 6 en DP) pertenecen a la

categoria del contrapunto imitativo. En el caso de la No.1, el tema, que a su vez es tomado
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de una cancién religiosa italiana, se reproduce a manera de canon en las distintas voces de
tal manera que crean un contrapunto interesante. En la Fantasia No. 6 el tema se repite a
un intervalo de quinta inferior.

Durante el sicLo XVII el ladd habia alcanzado su mé&ximo nivel de desarrollo mismo
que, paradojicamente, fue causa de su decadencia. EI nimero de dérdenes (cuerdas dobles)
habia llegado a los 13, es decir se afiadieron cuerdas en la tesitura de los graves, incluso
fuera del diapasén (comunmente conocido como el brazo). Este hecho presiond para que su
ejecucion resultara mas complicada por lo que los ejecutantes poco a poco fueron
abandonando su uso.

Silvius Leopold Weiss, laudista aleméan, dejo el legado mas extenso de mdsica para laud.
Es considerado uno de los m&ximos exponentes de la musica barroca para este instrumento.
A su paso por las cortes alemanas expuso sus dotes como compositor y laudista, lo cual
resulté en fama y reconocimiento.

La Sonata Dresden No. 5 es una Suite, es decir, una obra compuesta por diferentes
danzas con caracteristicas particulares de acuerdo con el pais de origen, el caracter y el
ritmo. La base de la suite barroca estaba conformada por cuatro danzas, dos lentas y dos
rapidas con origenes distintos: Allemande (Alemania), Courante (ltalia), Sarabanda
(Espafa) y Gigue (Inglaterra). Estas danzas podian tener, entre ellas, otras de tipo opcional
como Minuet, Bourrée, Polonaise, etc., y a su vez, todas en conjunto podian tener una pieza
libre a manera de introduccion y no precisamente en forma de danza, que merecia tener el
nombre de preludio, preAmbulo, fantasia u ouverture.

La guitarra clasica-romantica es la antecesora mas directo de la guitarra. A finales del
sicLo XVII y principios del XIX esta guitarra elimind las cuerdas dobles y agreg6é una
cuerda simple a las cinco restantes. En cuanto a su forma, los I6bulos se ampliaron y las
curvaturas se hicieron mas pronunciadas; se eliminé la roseta, y los adornos se limitaron a
la boquilla y al puente el cual seguia teniendo forma de “bigotes”.

Fernando Sor, guitarrista espafiol, cred, junto con otros concertistas contemporaneos a
él, una nueva escuela en cuanto a la técnica de la guitarra. Llevd este instrumento a los
centros musicales mas importantes de Europa. Cabe mencionar que el prestigio de la
guitarra a fines del sicLo XVIII no era apreciado en todo su valor. La obra que de él nos

ocupa esta basada en el famoso tema de Mambru se fue a la guerra. Marlborough fue un
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general inglés conocido por sus victorias militares en la Europa del sicLo XVII. En 1709,
los franceses fueron derrotados en la Batalla de Malplaquet por las tropas de Marlborough,
sin embargo este mal sabor de boca fue superado al conocerse que el general habia muerto
durante el enfrentamiento. Fue entonces cuando surgié la cancién Marlbrough se fue a la
guerra. Un cambio en la fonética dejo en “Mambrd” el nombre del general.

La obra es un tema con variaciones, forma comunmente usada a principios del
romanticismo. El guitarrista Federico Bafiuelos hace una analogia de esta forma, en una
época de busqueda de la individualidad, en la que el tema representa al individuo y las
variaciones son el reflejo de sus afectos, claramente distinguidos en cada variacion.

A mediados del sicLO XI1X, el espafiol Antonio de Torres Jurado instaurd el modelo de
guitarra que hasta hoy dia se reconoce como guitarra clasica moderna. Desarrollo,
perfecciond y combiné caracteristicas ya existentes en la guitarra pero que habian sido poco
explotadas. Sus guitarras tienen visiblemente mas amplios ambos I6bulos, les otorgd mayor
amplitud y costados “acinturados™. A partir de ciertos patrones de construccion este modelo
se ha convertido en el paradigma bésico de partida para cualquier luthier.

Manuel M. Ponce es considerado uno de los musicos que comenzd a dar forma al
movimiento musical nacionalista en México. Sin embargo Variaciones sobre un tema de
Cabezon (su ultima obra escrita) redne el nacionalismo ya desarrollado, con un
modernismo que es el fruto de sus estudios y conocimientos de la muasica de vanguardia
europea. Esta obra fue escrita a peticion del padre Brambila, su amigo y confesor, quien
sugirié a Ponce la creacion de una obra a partir de un tema del organista espafiol Antonio
de Cabezdn. No obstante, el tema proporcionado por el padre Brambila no aparece en el
catalogo de obras de Cabezdn, sino en un himno de Pascua intitulado Filii et Filiae que
pertenece al Liber usualis.

Reginald Smith Brindle, compositor inglés, fue el puente entre la vieja guardia del
dodecafonismo italiano y la nueva generacion de compositores italianos. ElI Polifemo de
Oro —obra basada en el poema de Federico Garcia Lorca Adivinanza de la guitarra—
pertenece al estilo de composicion llamado serialismo tonal. Cada movimiento se desarrolla
a partir de una serie de 12 notas diferentes empleadas en un determinado orden. Por lo tanto
es mdasica atonal, aunque muchos compositores, como Brindle, han expuesto

deliberadamente implicaciones o sugestiones de tonalidad en sus obras. En una
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composicion la serie puede adquirir innumerables formas tanto arménicas como melédicas
sin que el oyente se percate de ellas.

Agustin Barrios Mangoré, guitarrista paraguayo, forma junto con Ponce y Villa-Lobos la
terna autoral més importante de musica latinoamericana para guitarra del siGLo XX. La
Catedral es una de sus obras mas importantes. En su origen fue pensada en dos
movimientos: Andante Religioso, que representa la experiencia vivida por Mangoré al
escuchar, dentro de la catedral de San José en Montevideo, una musica de 6rgano; y el
Allegro Solemne que es la antitesis del Andante, ya que segun Richard Stover, Mangoré
continud su camino en el ajetreo y bullicio de las calles transitadas de Montevideo. Casi 24
afios mas tarde, compuso el Preludio Saudade, dedicado a su esposa y se agregé como

primer movimiento a los dos anteriores.
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