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INTRODUCCION

En la presente tesis se busca resumir los aspectos generales del desarrollo guitarristico
(construccion del instrumento, la mdsica, desempefio e importancia local) dentro de la
primera mitad del s. XIX. Se abordan diversos puntos, no sélo cuestiones técnicas, sino
también filosoficos-estéticas, musicales y de la vida social que repercutieron en la vida
concertistica de dicha época. Siendo Viena uno de los principales centros musicales en
Europa del s. XIX o como podria decir el musicélogo Carl Dahlhaus “el principal centro
musical”, la ciudad fue testigo de diversos cambios culturales, sociales, politicos y por ende

de un gran desarrollo musical.

En el siguiente capitulado se aborda en primera instancia la construccion de la guitarra en el
s. XIX, se presenta un resumen general acerca de los antecedentes historicos directos, como
lo es la guitarra barroca de cinco érdenes y se retoman diversas corrientes acerca de la
clasificacion del origen de la guitarra. En la segunda parte del primer capitulo se menciona
de manera general el origen de la guitarra de seis cuerdas, las posibilidades técnicas y
musicales que se crearon con “este nuevo instrumento”. Después se presenta el papel de la
guitarra clasica y de la nueva forma de construccion, relevante para evidenciar la evolucion
de un instrumento que repercutid en los siguientes siglos. Posteriormente se menciona el
desarrollo de la guitarra y su construccion especificamente en Viena, se nombran a los
principales lauderos que fueron de vital importancia para la evolucion del instrumento en
general, sobre todo la herencia de Johann Georg Stauffer y su compafiia formada
principalmente por su hijo. De la misma forma la invencion de diversas guitarras, de
experimentos codiciosos llevados a un extremo para llegar a construir una guitarra capaz de
simular el sonido de una orquesta entera deja ver que muchos de ellos llegaron a formar
parte de la cultura y tradicion guitarristica en Viena e incluso se escribi6 una basta cantidad
de literatura dedicada a dichos instrumentos, principalmente a la guitarra terz. Toda esta
informacion esta dividida en las diferentes etapas por las que el desarrollo del instrumento
evoluciono. Asi mismo, se encuentra la informacion acerca de las variantes de afinacion y
scordatura de las guitarras vienesas. Y como cierre de capitulo un resumen acerca de la

guitarra en la segunda mitad del s. XIX'y el desarrollo de la contra guitarra.

En el segundo capitulo se pretende presentar un panorama sociocultural de la vida musical

y concertistica, asi como el impacto del Bierdermeier en ésta, pero sobre todo en la cultura



guitarristica se citan algunos ejemplos y el papel que tuvo dentro de este movimiento. De la
misma forma se explica como la guitarra logrd posicionarse dentro de los instrumentos
favoritos de la sociedad, asi como el alcance que tuvo dentro de las altas esferas sociales de
la época. Dentro de este capitulo se encuentra una parte que resume las diferentes corrientes
filosoficas de este periodo dedicadas a la musica, se cita a los grandes pensadores que

dieron forma a estas visiones y que repercutieron en la forma musical de todo el siglo.

En los capitulos del 111 al VI se aborda los diferentes papeles que tomd la guitarra dentro de
la sociedad vienesa: el papel del virtuoso (guitarrista solista), musica de camara, como
instrumento de acompafiamiento (principalmente para la voz) y por altimo, el papel de los
métodos de guitarras escritos por muchos de los compositores, respectivamente.

Cada uno de los capitulos que abarcan el papel del guitarrista, mencionan las obras mas
sobresalientes de diferentes compositores, los cuales en su mayoria fueron nacidos dentro
del imperio austro-hdngaro, sin embargo, se citan compositores extranjeros, que residieron
en Viena, lo cuales tuvieron un gran desempefio, como lo son Mauro Giuliani o Anton
Diabelli. Ambos compositores marcaron una gran influencia en la vida musical, no s6lo por
sus composiciones, sino por su quehacer artistico en general. Asi mismo, la tesis es rica en
fuentes historicas directas al citar las criticas o comentarios hechos por lo periddicos

musicales de la época.

El capitulo V que habla sobre el papel del guitarrista como acomparfiante a la voz, menciona
de manera general la importancia de los arreglos y de su papel dentro de la literatura

guitarristica, asi como diversos compositores y la referencia de sus obras mas importantes.

El ultimo capitulo el cual esta dedicado a las escuelas vienesas de guitarra, hoy en dia
conocidas como métodos, menciona aquellos que han tenido o que tuvieron una gran
importancia para la ensefianza de este instrumento. Dentro del mismo capitulo se resume
uno de los cambios mas importantes de este siglo, que es la notacion para guitarra, fue
dentro de ésta época que comenzé a tomar forma, para llegar a lo que hoy en dia tenemos
frente a nosotros en las partituras. Se escribe acerca de la técnica para tocar la guitarra, del
cual es un resumen de los diversos métodos que se mencionan en la primera parte de este

capitulo, lo cual nos permiten evidenciar y ser testigos de una época y de un estilo.
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Esta tesis busca el recopilar, evidenciar y resaltar el estilo de un periodo que poco a poco ha
tomado lugar dentro de la mdsica académica como “musica sin importancia”, lo que
permite ver que fue dentro de esta época donde la guitarra comenz6 a tomar forma hasta
evolucionar a lo que hoy en dia es. Ademas, de mostrar una época donde la guitarra era uno
de los instrumentos mas codiciados en la sociedad y dentro de una ciudad que acogid,

desarroll6 y evoluciond al instrumento y su musica.

Viena, ciudad considerada como una de las cunas mas importantes de la musica a lo largo
de la historia, gracias a su gran herencia de compositores y estilos; y a la cercania de la gran
evolucion estilistica musical del s. XVIII, fue de las primeras ciudades en tener
composiciones con un nuevo estilo, ademéas de que éstas buscaban abarcar todas las
posibilidades de los nuevos instrumentos (de las diferentes guitarras que existieron). Sin
embargo, no debe faltar el mencionar la importancia de esta ciudad como uno de los
principales centros de impresién de musica. Viena tenia una gran cantidad de casas
editoras, ademas de albergar a las mas importantes y reconocidas de esa época, lo cual
conllevo a la numerosa migracion de compositores extranjeros, sobre todo italianos y

alemanes.

Dentro del estudio de la musica académica este escrito representa un acercamiento al
estudio de la musica de una época importante para el desarrollo de la guitarra de hoy en dia,
un andlisis dentro de uno del principales centros musicales del periodo y la influencia de la

sociedad en la masica y viceversa.

Una investigacion de esta naturaleza requirio de una visita de campo a la capital austriaca,
Viena, donde se encuentran albergados las principales fuentes, como lo son los periddicos
de la época, primeras ediciones de las publicaciones de las partituras, métodos y libros que
datan del s. XIX, etc. El trabajo esta basado en fuentes secundarias y de primera mano, es
decir con ayuda de investigadores y academicos que forman parte de la Universidad de
Innsbruck, Universidad de Viena, de la Universidad de Artes en Viena y de la Gesellschaft
Musikfreunde. El acceso a la informacion de fuentes secundarias fue igualmente necesario,
aportando materiales pertinentes y relativos al tema que son tanto como de circulacion
generalizada como de circulacion restringida; nos referimos por ejemplo al acceso a

periédicos musicales como el Allgemeinemusikalische Zeitung, Allgemeinemusikalische

11



Zeitung Wien, las colecciones privadas de Stefan Hackl, Brigitte Zackeck, de la Biblioteca

Nacional de Viena, etc.

Por otro lado la investigacion resulta pertinente porque en México hay un niamero reducido
de estudios encaminados al desarrollo y evolucion histérica de la guitarra, y que ademas
cuenta con la visién de los autores clasicos que abordan este importante tema. Por
consiguiente no hay estudios en el pais que aborden el presente tema y que se especialicen
en la guitarra del periodo romantico. En ese sentido la presente tesis busca contribuir a los

estudios en México dedicados al analisis de la guitarra y su evolucion historica.

Una investigacion de estas caracteristicas puede ser de utilidad a los profesionales,
académicos e interesados en el tema. El cual busca resumir de manera concisa el desarrollo

e importancia de este instrumento, que hoy en dia ha ido perdiendo su valor académico.
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l. LA CONSTRUCCION DE LA GUITARRA DEL S. XIX

1.  ANTECEDENTES HISTORICOS

Hablar de la guitarra del siglo XIX, nos lleva inevitablemente a hablar de sus antecesores y
de las diversas posturas existentes sobre el origen, evolucién y desarrollo de los

instrumentos.

Existe una postura evolucionista, su mayor representante es el quimico - fisico de
profesion, el Dr. Michael Kasha, el cual proporciona una visién mas contemporanea sobre
la relacion de descubrimientos arqueoldgicos con respecto al origen de la guitarra, escrito
en su articulo A New Look at the History of the Classic Guitar®; sefiala las distintas teorfas
sobre los origenes de la guitarra; la primera se remonta a la cuerda vibrante de un arco para
caza; y la segunda, evidenciada en la época del antiguo Egipto en un bajo relieve de una
roca, la cual tiene la figura de una persona sosteniendo de manera horizontal un

instrumento de cuerda.

Asi mismo, el Dr. Kasha define de la siguiente manera a la guitarra: “We shall define a
guitar as a fretted long-neck tar, having a flat wooden top or soundboard, with a flat back,

and usually having incurved sides.”?

El postulado méas importante que sigue esta corriente es el musical, el cual sefiala que la
masica y los medios para producirla a través de los instrumentos, estdn en un estado de
equilibrio dindmico en todo momento. El significado del estudio de los instrumentos
musicales y de la transformacién que tienen a lo largo de cada época, presupone una parte

del conocimiento de la musica interpretada en ellos.®

' M. Kasha, A New Look at the History of the Classic Guitar en Guitar Review, no. 30, Agosto de 1968, pp. 3-
12.

2/bidem, p. 4. Traduc.: “Se puede definir a la guitarra, como un instrumento con un diapasdn largo trasteado,
teniendo una tapa plana de madera o caja de resonancia, con la parte trasera plana y con lados curvos”.
Cabe destacar que dicha definicion no tiene nada que ver con la musica. Es solamente la definicion de
ciertos atributos estructurales que sirven como propésito al articulo mencionado.

*0. Edelmann, pp. 38-39; F. Jahnel, pp. 10-12.
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Un ejemplo perfecto de la transformacion de un instrumento a causa de la evolucion
musical se encuentra dentro de la familia del ladd.* La adicién de los bajos al laud
renacentista de 6 ordenes, se realiz6 por las demandas del elemento mas importante que
emergio de la muasica barroca, el bajo continuo, lo cual dio el nacimiento de los diversos

archilatdes con maltiples cuerdas, asf como sus variantes como el chitarrone y la tiorba.”

Sin embargo la adicion de tantos bajos, trajo consigo diversos problemas al mismo
instrumento, haciéndolo practicamente indtil, Ilevandolo a su extincion y sustitucion por
instrumentos de tecla.® El principal de estos problemas fue que cada nota dentro del rango
de los bajos tenia su propia cuerda, asi que un pasaje melédico en los bajos se requeria
pasar de una cuerda a otra a rapida velocidad. Y la Gnica forma de hacer una linea melddica
con estos requerimientos era posible si las cuerdas tocadas anteriormente se apagaran una
después de otra. El apagado tenia que realizarse con el pulgar de la mano derecha, el mismo
que debia tocar la cuerda siguiente. Esto podia enfrentar incluso a los mejores laudistas a un

problema sin solucion.’

La segunda postura es la nacionalista, donde la primera disertacion dentro del area de la
guitarra y su historia fue hecha por Josef Zuth de Viena. En su titulo Simon Molitor und die
Wiener Gitarristik (um 1800) que fue publicado en Viena en el afio de 1920; tipifica una
tendencia que crecid en grandes proporciones entre los afios 1939-1945. El nacionalismo
aleman aprobd este tipo de estudios sobre historia de la musica, como por ejemplo de W.
Trienes César Franck, ein deutschstammiger Komponist dentro del Rheinlandische Bléatter
(1940).°

Fue dentro de esta corriente nacionalista que la guitarra se convirti6 en una especie de
instrumento folclorico, un instrumento para das Volk (el pueblo); lo cual permitié
desarrollarse dentro de las tendencias de Hausmusik y Volksmusik por las siguientes dos
décadas. ° Periddicos como Die Gitarre. Monatschrift zur Pflege des Gitarre- und

Lautenspiels und der Hausmusik publicado por la casa editorial de Erwin

*0. Edelmann, p. 39.

5E.Schwarz—ReifIigen, Die Form der Gitarre und ihr Einfluss auf den Ton en Die Gitarre, vol. X-3, Berlin, 1923,
pp. 25-26.

®Ibidem, p. 27; F. Jahnel, pp. 22-23.

e} Edelmann,no. IV, p. 40.

8. Tyler, p. 6.

9lbidem, pp. 6-7; J. Rezits, p. 23
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SchwarzReiflingen en Berlin (1919-1933[?]), el cual contiene articulos de gran valor, sin
embargo, el musiclogo Thomas Heck considera que no dejan de ser contribuciones
inspiradas sélo por el fervor nacionalista o folclérico; ™ el periédico guitarristico Der
Gitarrefreund (Mdunich, 1900-1930[?]) , es considerado la evidencia del ascenso del

nacionalismo aleman dentro de las tres primeras décadas del s. XX.*!

En 1921 surge el Zeitschrift fur die Gitarre de Viena y que hoy dia sigue publicando bajo el
nombre Musik im Haus. Juntos, estos tres periddicos constituyen un sistema de estudios
dentro de un periodo privilegiado, cuando la musica de la guitarra del s. XIX, todavia

estaba cercana.?

El nacionalismo europeo es responsable de la localizacion de muchos de los conceptos
musicoldgicos durante las décadas después de 1920. Pareciera que mientras los afios del s.
XIX eran asimilados por los historiadores del s. XX, la tendencia que se adopto fue el

estudio de la historia de la musica bajo fronteras geogréficas.*®

Tal vez ningln otro instrumento ha sido mas difamado de su origen y desarrollo, ya sea por
ignorancia o fervor nacionalista, como la guitarra clasica. Sin embargo las cualidades
geograficas (no necesariamente nacionalistas) parecen ser el mejor aspecto para poder
hablar de dicho instrumento. Los desarrollos que tomaron parte en Espafia y Francia no

fueron los mismos que se vieron en Italia y Austria entre los siglos XVII 'y XIX.

Hoy en dia se considera a la guitarra de cinco de ordenes el antecedente mas cercano de la
guitarra clasica. Dicha guitarra era utilizada de manera general alrededor de Europa en los

1600’s y 1800’s, y la cual es cominmente conocida como guitarra barroca.**

Habria que empezar describiendo que la guitarra barroca no fue meramente un instrumento
folclérico. Si uno nombrara los instrumentos trasteados méas utilizados desde el s. XV por

musicos académicos, se empezaria por el laid renacentista™, precedido de la guitarra

T, Heck, The lllustration of Music Periodicals, c.1880-1914: A Question of Halftones and 'Whole'-tones en
Fontes artis musicae, no. 44/4, EUA, Dic. 1997, pp. 307-309.

“ibidem, pp. 310-312; J. Tyler, p. 9.

2T Heck, The lllustration of Music Periodicals..., pp. 314-330: O. Edelmann, no. IV, p. 55.

BW. Schwarz, pp. 21-23.

" F. Buek, p. 11.

“El ladd ya sea medieval, renacentista o barroco posee una caja de resonancia abombada fabricada con
duelas o costillas longitudinales, o bien tallados desde un bloque de madera, para el ladd renacentista los
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barroca, mayormente cultivada que el ladd barroco, durante los siglos XVII y XVIII. La
guitarra clasica fue la ultima de estos instrumentos en aparecer, a finales del s. XVIIIl y
principios del s. XIX. La notacion musical, tanto del laid y de la guitarra barroca era a
través de la tablatura, mientras que la notacion mensural sélo fue utilizada por la guitarra
clasica. El término “notacién mensural” aplicado a la guitarra se entiende como la notacion

musical convencional que a la fecha se utiliza.*®

El hecho de que la notacion de la guitarra barroca fuera por medio de la tablatura, ayuda a
describir significativamente su estructura y proporcién. Los cifrados que fueron
comunmente utilizados en lItalia y Espafia, representan los trastes en el diapason de la
guitarra. Lo que nos hace posible comparar el diapasén de una guitarra barroca a una
guitarra clasica. Donde a través de la tablatura se observa que la guitarra barroca tenia 6
trastes sobre el diapason y 4 sobre la caja, en cambio la guitarra clasica cuenta con 12

trastes sobre el diapason.’

Sin embargo, también se debe considerar como un antecedente directo la guitarra que
surgio en Italia durante los afios 1504-1647, conocida como la guitarra esparfiola, en italiano
la chitarra spagnuola. Introducida por primera vez en Italia a través de Néapoles, con los
Habsburgos espafioles que controlaron el Reino de las dos Sicilias, que comprende ahora
todo el territorio italiano del sur.'® Esta guitarra es un antecedente no sélo por su
construccion y estructura, sino también por qué es un antecedente directamente creado por
la cultura austro-espariola y heredada por la cultura de lauderia austriaca de principios del s.
XIX.

Por las evidencias actuales, pareciera que los lauderos italianos construyeron su propia

version, dando como resultado un instrumento “maravilloso de arcos y curvas, la

trastes solian ser cuerdas de tripas que iban anudadas alrededor del diapasén, en cambio el laud barroco ya
contaba con traste hechos de acero o ébano. (J. Bauer, p. 9; H. Panum, pp. 276-282; The New Grove
Dictionary..., vol. 10,pp. 552-556)

oF Buek, pp. 11-13; W. Schwarz, p. 26; T. Heck, Mauro Giuliani: Virtuoso Guitarist and Composer, Ed.
Orphée, Columbus, 1995, pp. 13-14.

Yo. Edelmann, no. IV, p. 42.

8 ). Tyler, pp. 12-13.
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interseccion de la parte trasera con la lateral forman una unién continua, creando una de las

bellas uniones dentro del mundo de los instrumentos musicales”.*®

La guitarra barroca de cinco drdenes (fig. 1) que se solia utilizar en Italia en los siglos XVII
y XVIII utilizaba alternadamente el nombre de chitarra spagnuola y chitarra batténte. El
Gltimo término no se sabe con exactitud de qué deriva, si del hecho de que la guitarra era
construida con un entramado de madera o por el hecho que era un instrumento percutido, ya

que battere en italiano significa atacar.?

FIGURA 1 (Guitarra, Matteo Sellas, c. 1630-50, KHMW)

Es durante esta época se comienza a ver el cambio del material utilizado en las cuerdas y en
los trastes, al principio la chitarra batténte, construida por Matthdus Seelos (1599-1654)
(fig. 2) utilizé cuerdas hechas de acero, pronto las demas guitarras cambiaron sus cuerdas
de tripa, por las sonoras de acero; los trastes de las diferentes guitarras se hacian de tripa,
para mediados del siglo XVII la mayoria de estos instrumentos cambiaron a trastes de

acero, ébano o marfil.%*

). Rezits, pp. 34-35.
20, Tyler, p. 14; F. Jahnel, p. 13.
2 Buek, pp. 8-9; O. Edelmann, no. IV, p. 45.
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FIGURA 2(Chitarra batténte, Matthdus Seelos, primera mitad del s. XVIlI, KHMW)

Para afios antes del 1700’s ocurrié uno de los desarrollos més significativos para la guitarra;
algunos instrumentos empezaron a construirse a un intervalo de octava, lo que daria como
resultado 12 trastes a lo largo del diapasén.? El gran constructor de violines Antonio
Stradivarius (1644-1737)es evidencia y responsable de esta innovacién, ya que la primera
guitarra de este tipo conocida lleva su nombre, con fecha de 1680. Dos de sus austeras y
poco ornamentadas guitarras, se encuentran ilustradas en la revista Guitar Review.”® Estos
dos instrumentos muestran el abandono de la forma tipo ladd. Comdn en la construccion de
la chitarra battéente, contando ya con la parte trasera plana. Se puede observar en
estosinstrumentos, trazos evidentes de la construccién del violin, particularmente en el uso

de madera de arce, para la parte trasera y de los costados.?*

Algunos lauderos italianos y austriacos de la época, lograron apreciar la vision profética de
Stradivarius. Sin embargo, la gran mayoria de las guitarras a lo largo del siglo XVIII

2y, Albert, p. 101; J. Bauer, p. 9.
2Guitar Review No. 32, New York, 1969, pp. 20-21.
). Bauer, p. 9.
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continuaron teniendo menos de una octava de longitud en el diapason. Es decir, no se puede
observar un progreso significativo de la construccion de la guitarra a lo largo del axis
franco-espafiol, ni siquiera de la construccion del violin. Todavia para el afio ¢.1805 se
puede encontrar cuidadosamente dibujado una guitarra de cinco 6rdenes con 10 trastes en

un libro de un tutor parisino.?
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FIGURA 3 (Tabla de armonicos, Principes Généraux de la Guitare... de G. Doisy, Francia, c. 1805, p. 65)

2. LA GUITARRA DE SEIS CUERDAS

A mediados del siglo XVIII la textura del bajo cifrado y su notacién, comenzaron a
desaparecer. Un nuevo de estilo musical se convirtié popular, el cual tenia unas textura

homofonica, surgiendo un estilo de balada que contrasté con el estilo contrapuntistico de

* Esta tabla de armonicos se encuentra en la p. 65 de Principes Généraux de la Guitare dédiés & Madame
Bonaparte, par Doisy, Professeur (Paris, c. 1805). Este método menciona la existencia de la guitarra clasica
de 6 cuerdas asi como de la lira-guitarra. Pero se refiera a instrumento de cinco 6rdenes como la norma
utilizada en el Paris de ese tiempo. (Material donado por el musicélogo Stephan Hackl)
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Bach o Telemann. Este nuevo estilo, que hoy en dia se denomina clasico, el cual exhibe
generalmente un movimiento armoénico mas lento que aquel de la musica barroca. Muchos
académicos piensan que las semillas de este nuevo estilo musical se pueden encontrar
dentro de las ultimas 6peras del napolitano Alessandro Scarlatti (1660-1725) o en aquellas
de Giovanni Battista Pergolesi (1710-1736). Sin embargo, para algunos musicologos como
Fritz Buek o Thomas Heck sugieren que el testigo mas importante del surgimiento de este
estilo musical se dio aproximadamente en el afio de 1726 con el reconocimiento tedrico de
las funciones de los acordes de tonica, subdominante y dominante.”® Esto no quiere decir
que dichos acordes no existieran en la musica barroca, aunque es importante enfatizar que a
partir de este momento las personas empezaron a pensar y a hablar en términos de acordes

y sus funciones.?’

Por su misma naturaleza de instrumento acordico, la guitarra estaba destinada a envolverse
profundamente e influenciarse por el nuevo estilo musical clasico, especialmente en Italia.
Asi, invariablemente la musica del clasicismo causd la adicion de una sexta cuerda a la
guitarra, el E grave, resultando un intervalo de 4ta justa junto con el bajo de la quinta
cuerda (A). Esta fue una de las minimas mejoras, aunque la mas importante, que se le
hicieron a la guitarra para poder lograr las tres raices mas importantes de la armonia dentro
de las tres cuerdas mas graves: el I, IV y V en cualquier tonalidad, mientras que al mismo
tiempo permitié el uso de la triada, melddico y ornamental en las tres cuerdas mas

agudas.”®

Al agregar la sexta cuerda (E) se completo la octava con la primera cuerda (e’), dandole

una perfeccion que la guitarra de cinco 6rdenes buscé alrededor de 200 afios.

Desde un principio la guitarra de seis cuerdas fue pensada como instrumento hecho para la
musica clasica, para la musica tonal instrumental con tendencia a la textura homofénica. El
orden funcional de las cuerdas, desde el punto de vista armonico, sin mencionar el nombre
prosaico que se le daba a las cuerdas, muy parecido a la de la guitarra barroca, “la primera,
la segunda,... y la sexta”, nos aseguran que, a pesar de que la forma del cuerpo de la

guitarra ya existia desde el renacimiento, particularmente la sexta cuerda esta adaptada al

*® Rameau hizo esto en su Nouveau systéme de musique théorique (Paris, 1726).
7 F. Jahnel, pp. 27-29; H. Kilian, p. 12.
%) Tyler, pp. 23-25; F. Buek, p. 12.
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estilo musical cominmente denominado clasico. Sus configuraciones, su nomenclatura y
afinacion hacen casi imposible pensar que ésta surgiera antes de mediados del siglo
XVII1.%

3. PRINCIPIOS DE LA GUITARRA CLASICA

El instrumento mostrado en las figuras 4.1 y 4.2 es la guitarra clasica mas antigua conocida
hasta el momento y realmente no se puede decir mucho acerca de su atractivo visual. La
guitarra se encuentra en la coleccion de guitarras dentro del Musikhistoriska Museet en
Estocolmo, etiquetada como: “Lippy a Marsaille 1787~ (fig. 4.1-2).%°

“Probablemente alguna de las primeras guitarras de seis cuerdas existente, esta guardada
en una bodega desconocida anexada a alguna coleccién de instrumentos musicales.

Seguramente seria tan poco atractiva que poco valdrfa la pena mostrarla.”**

FIGURA 4.1 (Guitarra, P. Lippy, Marsella, 1787. SM)

FIGURA 4.2 (Cabeza de la guitarra, P. Lippy, Marsella, 1787. SM)

Las caracteristicas de este instrumento que comparte con la guitarra barroca, son: que el
diapason tiene menos de una octava y esta en el mismo nivel que la caja del cuerpo; el

puente es muy similar al de la guitarra barroca, por el material en el que se fabric6: con

*Ibidem, p. 27; pp.13-14; H. Albert, p. 102; O. Edelmann, no. V, p. 3.
30, Schlosser, Die Sammlung alter Musikinstrumente: Beschreibendes Verzeichnis, Viena, 1920, pp. 127-129.
3T, Heck, Thelllustration of Music Periodicals..., p. 312.
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negro de carbono y laca; y por altimo en todo el cuerpo, especialmente la parte trasera, que

es plana, su construccion es tipica de las guitarras del axis franco-espafiol.

Aunque la guitarra Lippy tiene una excepcion con la barroca, que consiste en la
profundidad que es de 12.4cm, reminiscencia del prototipo italiano,* como sucede con la
profundidad maxima de la guitarra de Seelos (fig. 2) que es de 12 cm; las vihuelas de
origen italiano tenian un cuerpo de poca profundidad, de sélo 7.2 cm.*® Por lo tanto, con
base en el cuerpo de la guitarra Lippy, se puede clasificar este instrumento entre la guitarra

espafiola y la italiana.*

Su creador, Pietro Lippi (sic.)(Lippy), italiano que tenia su residencia en Marsella
aproximadamente en el afio de 1770.% Solia adherir la siguiente etiqueta a la musica que

vendia en su tienda:

“Lippy, Luthier, sur le Port, prés la Place-Neuve, A Marseille, tient magasin de toute

sorte d’Instrument, Cordes de Naples, et un Assortissement de Musique vocale et

instrumentale. On s’abonne chez lui pour toute sorte de Musique.”>

Esta guitarra (véase Fig. 4.1 y 4.2) se asemeja muy poco a las guitarras que aparecerian
después en manos de Giovanni Battista Fabricatore di Napoli, sobre todo en la apariencia y

proporciones.*’

En el mismo afio, 1787, otro instrumento que podria calificar como una guitarra de seis

cuerdas, fue construido en Viena (fig. 5). Contiene la etiqueta:

“Michael Ignatius/ Stadlmann/ Kayserl. Konigerl./ Hof Lauten und Geigen/ machen in
Wien 1787.

32lbidem, pp. 129-131.

* para imagen de la vihuela espafiola ver Guitar Review, No. 30, 1968, p. 14.

*. Schlosser, Die Sammlung..., pp. 135-136; D. Lyons, pp. 67-68.

B H. Peidras, Dictionnaire des Luthiers..., Tome additif, Rouen, 1929.

*® Esta etiqueta estd adherida al final de un método de guitarra de un cierto “Philis Professeur”, titulado,
Etude nouvelle,p. la Guitare..., copia donada por el musicélogo Stephan Hackl.

p. Lyons, p. 70.
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FIGURA 5 (Guitarra de Michael Ignatius, Viena, 1787. KHMW)

Este instrumento probablemente fue hecho en una tienda donde tradicionalmente convertian
las guitarras barrocas que tenian nueve trastes, en guitarras con 11 trastes en el diapason.
Los trastes que se encuentran dentro del cuerpo (Nos. 12-15) seguramente fueron
incrustados alrededor del 1800 para seguir con la tendencia de la época. “Sin embargo, el
detalle crucial de este instrumento, el cual pudo haber sido alterado, es la cabeza de la
guitarra, la cual seguramente fue acortada después que el instrumento fue hecho, para
acomodar sélo seis clavijas, en vez de las 10 originales. Aunque, también pudo haber sido
construida de esta forma desde un principio, ya que, definitivamente la guitarra de seis
cuerdas ya habia emergido a lo largo del axis Austro-italiano alrededor de los afios de 1780
y 1790.”%

Es importante destacar que una prueba mas fidedigna de una guitarra originalmente hecha
para seis cuerdas se puede encontrar en un instrumento, cuya cabeza y sus clavijas estan
perfectamente integradas entre si y con el resto del instrumento. Una guitarra que
ejemplifica lo anterior es la guitarra mostrada en la figura 6.1 y 6.2, hecha por Giovanni
Battista Fabricatore, con la etiqueta (fig. 6.3) “Gio. Battista Fabricatore fecit/ An 1791 in

S. M. del Ajuto/Napoli’’. Su cabeza (fig. 6.4) es una especie de copia de la imagen de la

38p, Henze, p. 7.
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forma del cuerpo. Muchas de las guitarras austro-italianas incorporaron este tipo de

cabezaen las siguientes generaciones.

FIGURA 6.1y 6. 2 (Vista frontal y de la caja Guitarra de Giovanni Battista Fabricatore, Viena, 1791. SM)

FIGURA 6.3 (Etiqueta. Guitarra de Giovanni Battista
Fabricatore , Viena, 1791. SM)

aeza. Guitarra de Giovanni Battista Fabricatore , Viena,

9, Tyler, pp. 33-36; A. Bellow, The lllustrated History of the Guitar, Ed. Flamenco Colombo, Nueva York,
1970, pp. 122-127; F. V. Grunfeld, The Art and Times of the Guitar, Nueva York, 1969, pp. 176-180.
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4. CONSTRUCCION Y DESARROLLO DE GUITARRAS CLASICAS EN VIENA

En Viena al principio del siglo XIX presentd un gran contexto sobre el desarrollo de la
guitarra; era una ciudad capital cosmopolita, que atrajo muchos artistas y mdusicos de
renombre. Tres de ellos fueron responsables del desarrollo de una pasion sin precedentes
por la guitarra: el musico aleman, Simon Molitor, quien llegé a la ciudad alrededor del afio
de 1790; el nacido en Salzburgo, Anton Diabelli, maestro de mdsica, compositor y
publicista quien empezé a residir en el afio de 1802 en la misma ciudad; y finalmente el
virtuoso italiano Mauro Giuliani quien vivié en Viena en el periodo comprendido de 1806 a
1819. A través de su sobresaliente talento como musico, Giuliani populariz6 la guitarra. Sus
conciertos atraian un nimero considerable de puablico, mientras que sus composiciones
fueron publicadas por las principales casas editoras de toda Europa, dando el inicio de un
nuevo y especifico repertorio para el instrumento. La guitarra, se convirtié prontamente de
igual valor que el fortepiano en las salas y salones de la capital, llegando a ser un

instrumento emblematico de la época romantica.*’

El primer laudero vienés en hacer guitarras clasicas con el modelo Fabricatore es Johann
Georg Stauffer (1778-1853). Fue aprendiz de Fran Geissenhoff y se hizo cargo de la tienda

de Ignaz Partl cuando éste fallecié en 1819.*

El origen del éxito de éste constructor radico en la combinacion que hizo de la herencia
francesa de la construccion de instrumentos y las innovaciones de los lauderos italianos.
Utiliz6 el ensamblaje de cola de milano para unir el diapasén con el cuerpo.*® Para la unién
de la cabeza con el diapason mejoro6 el ensamblaje italiano en forma de V haciéndolo mas
largo y fuerte. Reforzo el cuerpo con revestimientos alrededor de toda la orilla de la tapa
trasera. Prestd atencidn en el tipo de madera y con su conocimiento sobre barnices logré

hacer competencia sobre los durables barnices franceses.*?

OF P Hofmann, P. Mougin, S. Hackl, pp. 36-37; A. Koczirz, Zur Geschichte..., pp. 11-15.

* Para informacién mas detallada sobre la bibliografia de Georg Stauffer véase Emil Karl Bliml, Der Wiener
Geigen- und Gitarremacher Johann Georg Stauffer en Zeitschrift fiir die Gitarre, No. Ill, libro |, Viena,
Septiembre, 1923, pp. 6-9.

*2 Ensamblaje de cola de milano: es la unién de maderas que se hace encaja de modo que hacia su extremo
se va ensanchando como la cola de una golondrina en una muesca hecha de la misma forma en otro
madero. (B. Bails, Diccionario de arquitectura civil, Ed. lbarra, Espafia, 1943, p. 26-27.)

BE P Hofmann, et al., pp. 38-39.
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Sus primeras guitarras sobresalen desde un principio por su gran calidad. En 1807, J. G.

Stauffer recibe una critica sobre sus instrumentos en el Wiener Zeitung:

“Los esfuerzos del mencionado [J. G. Stauffer] se han concentrado por afios en la
devocion sobre la produccion de guitarras de calidad. El declara que no es presuncion de
su parte al decir que sus guitarras han tenido gran demanda y que él ha construido
muchas que no tienen concesion con ninguna de las mejores guitarras italianas —ni en
poder, ni en la claridad del tono- mientras que tal vez las excede en belleza y

durabilidad.””**

Sin embargo, la realidad excede el tono de la critica. Sus primeras guitarras son influencia
de las napolitanas en todo sentido. Incluso, estdn mejor concebidas y disefiadas, con mejor
construccion y musicalmente incomparables, al punto que, influenciaron los modelos

italianos.*

Ya para 1811 J. G. Stauffer tenia 10 afios trabajando; contaba con cinco personas que se
dedicaban a viajar alrededor de Europa recuperando las innovaciones del instrumento, asi
como diversos aprendices. El negocio florecio y para ese afio ya era reconocido como el

mejor constructor de guitarras.*®

Es en este momento que la expresién “constructor de guitarras” empieza a aparecer en los
circulos sociales, haciendo una nueva especializacién en la manufactura de instrumentos.
Hasta ese momento en los paises de habla alemana se les denominaba Geigen- und
Lautenmacher, que significa constructor de violin y laidd, o simplemente “luthier”, el
término francés, a pesar de su etimologia, denotd un constructor de instrumento tanto de
arco, como punteados. La aparicion de los constructores especialistas en guitarra en la
época romantica, responde a una nueva insistencia en la perfeccion del instrumento,
equivalente al virtuosismo, el cual se convirtio en el nuevo ideal de la maestria musical del

momento.*’

Georg Johann Stauffer, mostro un sentido de innovacién desde el inicio: en 1807, concibio

la Doppelguitarre (fig. 7), un instrumento que combina con un sélo cuerpo, una guitarra de

*Wiener Zeitung, 31 de Octubre 1807, p. 5083.

**R. Hopfner, pp. 35-37; H. Haupt, pp. 42-44.

“R. Hopfner, p. 38; A. Koczirz, Die Alt-Wiener Gitarre..., pp. 1-2.

0. Edelmann, no. V, pp. 5-6; H. Albert, p. 114; A. Koczirz, Zur Geschichte..., pp. 21-22.
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tamafio normal con otra, mas pequefia y afinada una octava arriba. *® Hizo diversas
invenciones a lo largo de su carrera, invenciones que incluyeron dos guitarras, la familia del

violin e incluso el fortepiano, algunos ejemplos son: el Arpeggione y la Guitarre-
|.49

Violoncel

FIGURA 7(Doppelguitarre de Alexandre Nikolas VVobaum, 1780. KHMW)

5. MEJORAS E INNOVACIONES (1813-1827)

La demanda de guitarras llevd al establecimiento de una generacion de lauderos alrededor
de J. G. Stauffer, y la ciudad atrajo nuevos aprendices y viajeros de regiones vecinas. La
mayoria venia de Vogtland, la ciudad alemana que tenia como tradicion la construccion
instrumental, con centros en Markneukirchen y Untersachsenburg, los cuales se

encontraban en declive.*

“la Doppelguitarre se inspird en diversos instrumentos del s. XVII, como por ejemplo la guitarra construida
en 1690 por Alexandre Nicolas Voboam de Paris y que actualmente se encuentra en la coleccién de
instrumentos histéricos del museo en Viena (catalogada con el no. 53), sin embargo dicho instrumento tuvo
muy poco éxito. Cabe destacar, que se volvid a utilizar el término para designar un instrumento de Friedrich
Schenk y otro de Victorin Drasseg en la Exhibicién Industrial de Viena en 1845. (H. Bruno, pp. 88-90; para
mas referencia véase: A. Demarteau, Industrielles Album — Erinnerung [...] del Allgemeinen ésterreichischen
Gewerb- Produkten-Ausstellung, Ed. Braumiiller und Seidl, Viena, 1845, p. 29)

P A Koczirz, Zur Geschichte..., p. 23; R. Hopfner, p. 39.

%), Tyles, pp. 54-55; F. Endler, Wien in Biedermeier, p. 13; H. Ottner, pp. xxiii-xxiv.
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En 1809, Austria se comprometio con Bretafia en una costosa guerra en contra de la
Confederacion del Rin® liderada por Napoleén. De la prosperidad econémica durante la
primera década, siguié un estancamiento, que concluyé dos afios después con la bancarrota.
La masiva inflacion empobrecioé a muchos, sobre todo a la industria artesanal. EI Congreso
de Viena se llevo a cabo en el periodo comprendido de Septiembre 1814 a Junio de 1815,
restablecio el territorio de Austria tomado por Napoledn, pero no regresé la prosperidad

econdmica anterior.>?

A pesar de todo, la nueva tradicion guitarristica sigue su curso. J. G. Stauffer, el cual no
poseia ni dinero, ni propiedades, sufrié como todos la crisis; pero continu6 su trabajo en el
periodo de 1813 a 1827, el cual seria el mas creativo de su carrera, los grandes avances que

se hicieron en la guitarra datan de ese periodo.

En 1813, J. G. Stauffer utiliz6 una invencion de Johann Gottlob Thielemann,de origen
aleman y el mejor luadero de guitarras en 1806, quien patentdé en Berlin la primera
maquinaria para afinar la guitarra. El vienés encontr6 interesante el principio de la
magquinaria, aunque estaba inconforme por la forma en que Thielemann lo implementaba; él
simplemente no tomo ideas de alguien sin antes tratar de mejorarlas. Cambio el concepto de
la cabeza de la guitarra, posicionando todas las clavijas de un solo lado, con la maquinaria
oculta. Visualmente fue una mejora innegable y técnicamente diopie a innovaciones

subsecuentes. >

Pero el invento no tuvo el éxito que J. G. Stauffer esperd. El coste elevado no era la Unica
razén, sino que las llaves eran pequefias y dificiles de mover; ademas, muchos de los
clientes pensaban que la maquinaria, hacia la cabeza mas pesada y estropeaba las

cualidades tonales del instrumento.>*

A pesar de su evidente elegancia, la primera maquinaria vienesa tuvo muy poco Uso.
Aunqgue su hijo Johann Anton Stauffer haria uso regular de este dispositivo unos quince

afios después, muchos de los lauderos vieneses seguirian usando las clavijas tradicionales

> Es la reestructuracion napolednica en Alemania, que hizo en el afio 1806, teniendo como consecuencia la
abdicacion formal de Fernando I/l como Emperador del Sacro Imperio Romano, disolviendo por completo
dicho imperio. (C. Esdaile, pp. 358-359; S. Beller, A concise History of Austria, p. 122)

> R. Kann, A Study in Austrian Intellectual History, p. 259; A. M. Hanson, p. 32.

>30. Edelmann, no. V, pp. 10-11; F. Jahnel, pp. 32-34.

>*F. Jahnel, p. 35; H. Albert p. 101.
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hasta el principio del siglo XX, las cuales no desaparecieron por completo una vez que la

maquinaria fue perfeccionada con los mecanismos laterales, como hoy en dia.>

En 1813-1814 también se vio la concepcion de J. G. Stauffer de su primera guitarra Terz, la
cual consiste en una guitarra afinada una tercera menor mas arriba que la guitarra standard.
Esta variante fue muy popular en Viena, aunque realmente, nunca tuvo la misma fama en
otro lugar. Mauro Giuliani fue quien sugirio a J. G. Stauffer la construccion de ésta guitarra
para la cual compuso un concierto. La mayoria de los guitarristas que ya eran duefios de
una guitarra standard, quisieron afiadir el pequefio instrumento, particularmente para su uso

en la masica de camara.>®

Después de quince afios en el mercado, siendo el constructor de guitarras mas renombrado
del imperio y sus alrededores alemanes, hizo nuevas investigaciones para poder desarrollar
un nuevo disefio y una nueva estructura de sus instrumentos. Alrededor de 1822, lo anterior
tuvo su fruto desarrollando asi una nueva guitarra, que se le conocié como el “modelo

Legnani”.”’

El “modelo Legnani” trajo consigo diversos cambios, siendo el primero el uso de distintos
materiales. J. G. Stauffer solia trabajar con arce para el cuerpo y el marco, en este modelo
utilizé caoba. EIl segundo cambio fue el puente: anteriormente eran puentes muy parecidos
entre los instrumentos, hecho de tres distintas partes, la parte central, la cual era la
funcional y otras dos que se extendian sobre la tapa resonadora para las apliques
decorativas, sin embargo, fue con este modelo que se empezé a utilizar los puentes de una
sola pieza, el cual era acusticamente mas eficiente. El nuevo puente permitid que se
disefiara de cualquier forma, ya sea con terminaciones punteadas, curvas, rectas o

enroscadas.®®

Sin embargo, el desarrollo mas importante e innovador que surgié de este modelo es el

principio del puente ajustable: un puente que permitié resolver el problema que tenian

>H. Albert, p. 102; O. Edelmann, no. V, p.12; B. Henze, p. 40.
*®A. Koczirz, Zur Geschichte..., pp. 11-12; R. Hopfner, pp. 21-22.
57
F. Buek, p. 14.
i) Accornero, |. Epicoco, E. Guerci; p. 66; Ilvan Padovec..., p. 94, 96.
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frecuentemente los guitarristas y cellistas, el cual podia ajustar a gusto del intérprete la

altura de las cuerdas con respecto al diapasén de la guitarra.

Las guitarras de este periodo de J. G. Stauffer seguian teniendo una decoracion muy simple,

aunque cada vez seguia innovando mas y mas los inventos que desarrollaba.

6. 1819 UN PUNTO DE PARTIDA

En el afio de 1819 sucedid un acontecimiento importante: Mauro Giuliani aclamado
guitarrista abandond subitamente Viena en el punto culminante de la guitaromanie. Sin
embargo, el interés por la mdsica para guitarra empez6 un nuevo ciclo con el italiano recién
llegado a la capital, Luigi Legnani (1790-1877). Los conciertos que dio en el periodo de
1820 a 1823 fueron un gran éxito. El critico musical Eduard Hanslick, conocido por su

severidad en el mundo de la guitarra, hizo un reconocimiento a la importancia del musico:

“Die seit Giuliani’s Abreise verwaiste Guitarre fand einen neuen geschmackvollen

Virtuosen in Luigi Legnani, der eine Reihe von Concerten gab und allgemeines Lob

erntete [...]*%

Como era de esperarse la colaboracion de J. G. Stauffer y L. Legnani trajo consigo nuevas
innovaciones al instrumento.®® Alrededor de 1820, J. G. Stauffer introdujo una serie de
modificaciones: redujo el largo de la cuerda a menos de 62cm; junto con su colega Johann
Ertl desarrollaron el diapason “flotante” separado de la caja sonora, lo cual llevaria al
segundo sistema del puente ajustable. Asi mismo, modificé el cuerpo de la guitarra
haciéndola mas grande, mas angosta en la parte de la cadera y con una tapa trasera

visiblemente curveada.®?

P F. Buek, p. 15; A. Koczirz, Zur Geschichte..., pp. 23-24.
® Traducc.: , La guitarra, huéfana desde la partida de Giuliani, encontrd un nuevo virtuoso talentoso en Luigi
Legnani, cuyos conciertos son altamente admirados” (E. Hanslick, Geschichte des Concertwesens in Wien, Ed.
Wilhelm Braumdiller, Viena, 1869, vol. |, p. 257).
61 .z . . .z .

A pesar que no hay documentacidn existencia sobre la colaboracidn entre estos dos personajes, no hay
duda alguna en que tuvieron contacto e intercambio de ideas durante la estancia de Legnani en Viena.
21yan Padovec..., p. 96; H. Ottner, pp. 56-57.
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Ya sea por la colaboracion de L. Legnani con J. G. Stauffer o simplemente por publicidad
de ambos personajes, aproximadamente en 1821, Stauffer comenzé a etiquetar sus guitarras

con la siguiente inscripcion:
“Nach dem Modell/ des Luigi Legnani/ von Johann Georg Stauffer””®

Asi con un disefio mucho mas femenino, un mayor nimero de trastes (19 minimo), un
diapason separado de la caja sonora, sera denominado familiarmente como el “modelo

Legnani”, siendo un equivalente “de elegancia, belleza, estética y funcionalidad”.®

El desarrollo e innovacion de estas dos partes, tuvo gran reconocimiento y admiracion a lo
largo de Europa, muchos las consideraron como el simbolo de la modernidad en la guitarra.
El laudero aleman, Wilhelm Schneider, asegura que fueron estas innovaciones que le dieron
fama a J. Ertl. Incluso, tanto J. G. Stauffer como J. Ertl fueron premiados el 9 de junio de

1822; lo que seria el primero de cuatro premios ganados para J. G. Stauffer a lo largo de su
carrera.

FIGURA 8 (Descripcion de las invenciones de J. Ertl y J. G. Stauffer, 9 de junio de 1822. Archivo de la
Universidad Técnica de Viena, Coleccion Privada.)

% Traducc.: “Después del modelo/ de Luigi Legnani/por Johann Georg Stauffer”.
* H. Ottner, p. 58; S. Hackl, p. 80
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Estos premios tuvieron gran importancia, porque gracias a la reforma de ley de 1820, éstos
eran también una forma de proteger las invenciones ante la ley. Eran otorgados por las
autoridades administrativas en nombre del emperador, las cuales examinaban las
innovaciones técnicas propuestas. Cuando los premios eran otorgados, el privilegio
garantizaba al ganador el beneficio absoluto de su innovacidn, la cual tenia que ser puesta

en practica obligatoriamente.®

Para el afio de 1827 J. G. Stauffer se alio con su hijo Johann Anton Stauffer y formaron dos
empresas: Johann Anton Stauffer & Comp., creadores de guitarras, y Johann Georg
Stauffer & Comp., la cual se dedicd exclusivamente a producir en cantidad un nuevo
instrumento que el mismo habia desarrollado con su colega Maximilian Haidinger — un

piano con un teclado circular conocido como Hohlfliigel.®

Esta organizacion de dos compafiias tuvo con una gran actividad por parte de los Stauffer,
quienes construyeron cerca de 1,200 guitarras en 1827. La produccién de ambos logré tal

unién que es muy dificil discernir las contribuciones especificas del padre y del hijo.®’

Aun asi, a pesar de la intensa produccion de guitarras, la organizacién de las dos compafiias
se enfrentd a un fiasco con la comercializacién del Hohlflligel. Esto llevo a diversos
cambios dentro de la organizacion, se dedicaron por completo a la construccién de
guitarras, siempre superando los problemas como la pirateria de sus instrumentos y de sus

etiquetas.®®

Después de varias décadas de estar siempre al mando del taller J. G. Stauffer anuncio6 su
retiro oficial en diciembre de 1833, dejando a cargo el taller de Kohlmessergasse a su hijo
J. A. Stauffer (1805-1871), el cual obtuvo la autorizacion de realizar su oficio

autonomamente. Con esto, cambid por completo la filosofia que habia caracterizado a la

®lvan Padovec..., p. 97; H. Ottner, p. 60.
®¢ 5. Von Keess, Systematische Darstellung der neuesten Fortschritte in den Gewerben und Manufacturen und
des gegenwdrtigen Zustandes derselben..., Viena, 1830, pp. 19-20.
67
A. M. Hanson, p. 61.
A Koczirz, Zur Geschichte..., p. 26; S. Hackl, p. 80.
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casa Stauffer: la innovacion a toda cosa. La independencia de J. A. Stauffer buscé el

satisfacer la demanda, ofreciendo a los clientes las mejores guitarras en Viena.®

La influencia de J. G. Stauffer fue un parte aguas para la influencia de la guitarra en Viena,
gracias a sus influencias en la construccion, muchos de sus contemporaneos no solo se
basaron en sus modelos, sino también se aventuraron a crear sus propias invenciones, lo
que pondria a Viena como la ciudad méas importante del ambito guitarristico durante la

primera mitad del s. XIX.

7. LA ESCUELA VIENESA (1827-1839)

La mayoria de la construccion de guitarras vienesas del s.XIX fue influenciada por los
Stauffer e incluso constructores contemporaneos como Johann Bucher, Anton Mitteis,
Dominik Prokop, Friedrich Schenk y Johann Gottfried se hacian llamar la escuela Stauffer.
El mas conocido de este grupo fue Christian Friedrich Martin (1796-1873), quien emigré a
Nueva York y fundd la primera escuela de construccion guitarristica basandose en los

modelos de J. G. Stauffer.”

Sin embargo, el constructor mas importante después de J. G. Stauffer fue Bernard
Enzensperger (1788-1865), alumno de Georg Thir. En 1832 obtuvo un privilegio exclusivo
por un invento, la Akustik-Guitarre (fig. 9). El instrumento tiene una forma particular y su
construccion es particularmente compleja, asi mismo presenté una novedosa peculiaridad:
ademas, de tener los trastes usuales, el diapasén tiene unas incrustaciones lineales en
intervalos especificos, las cuales indican con precision la posicion de los armoénicos

naturales.”

Y. Ottner, p. 61; S. Hackl, p. 81.
7°S. Hackl, p. 82
"Ibidem, p. 83; F. Buek, p. 17.
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FIGURA 9 (Akustik-Guitarre de B. Enzensperger, Viena, 1832. Coleccion BK)

En el mismo afio, Franz Bathioli publicé en Viena su Guitarre-Flageolettschule, uno de los
mas importantes métodos de guitarra dedicado al estudio de los armdnicos naturales. Segun
el musicdlogo francés Erik Pierre Hofmann, el instrumento y el método fueron concebidos
como una estrategia comercial. Aunque como muchos inventos de la época, la Akustik-
Guitarre no presentd un gran éxito, B. Enzensperger solo hizo alrededor de 10 ejemplares
y el método de F. Bathioli vendi6 unas cuantas copias, ya que fue considerado

complicado. "

A pesar que el mercado estaba liderado por los Stauffer y por B. Enzensperger, en Viena
habia una gran competencia empezando con Nikolaus Georg Ries (1790-1857) sus
guitarras siempre se basaron en el modelo Legani, sus guitarras se convirtieron en el
estereotipo de la escuela vienesa, hoy en dia su guitarra de 8 cuerdas es uno de los modelos

més importantes.”

Friedrich Schenk (1836-1875) experimentd particularmente con guitarras de mas de seis

cuerdas. Diversos ejemplos de su trabajo se encuentran en el Museo Historico de Arte en

2, Buek, pp. 19-20; B. Henze, p. 45; H. Kilian, p. 14.
73S. Hackl, p. 84
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Viena, en el Museo de Instrumentos en Berlin y en la Coleccién de Musica del Museo

Nacional de Zagreb.”

David Bittner (1821-1887) sus guitarras ganaron el tercer lugar en la competencia mundial

en Paris dentro del concurso internacional de instrumentos en el afio de 1867.7

Anton Fischer (1794-1879) fue alumno de J. G. Stauffer, abrid su propio taller en 1821, en
el cual vendia instrumentos antiguos. Entre todos los lauderos de su generacion, él fue

quien tuvo mejor visién comercial y econdmica.

Jacob Krasny (1838-1858) es el mayor de toda la generacién de constructores. Su carrera
cubrid casi 35 afos, en los cuales se especializd en la construccion de guitarras. Adapto su
sus disefios y su decoracidn al gusto contemporaneo de la época. Se centro en el peso de sus
guitarras, las cuales se convirtieron en uno de los disefios més ligeros dentro de la escuela

vienesa.”’

Asi la lista de lauderos activos a lo largo del siglo podria seguir y muchos de ellos fueron
importantes para el desarrollo de la construccion guitarristica como: Johann Gottfried
Scherzer (1834-1870), el cual fue nombrado en Die Memoiren von Makarov, se menciona
en este libro sobre la construccién de una guitarra de 10 cuerdas, la cual gano el primer
premio en la competencia internacional de instrumentos de Bruselas en el afio de 1856;
Ludwig Reisinger (1863-1943), fue el constructor de guitarras mas importante a lo largo de
la dltima parte del s. XIX; Viktorin Drasseg (1782-1847) el cual combind una guitarra
doble Doppelgitarre, ® una Terzguitarre y una guitarra normal; y Peter Teufelsdorfer

(1887-1945) , quien se estableci6 en Viena y se mudé a Prest en 1908.”°

74/bidem, p. 84; B. Henze, p. 46.

A Koczirz, Die Alte- Wiener Gitarre..., p. 6

’® H. Haupt, p. 54; R. Hopfner, p. 41.

”7'F. Buek, p. 21-22; H. Haupt, pp. 55-56.

78 Véase nota al pie de pagina no. 49

" F. Buek, pp. 23-25; S. Hackl, pp. 86-87; H. Haupt, pp. 57-59; R. Hopfner, pp. 41-44.
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7.1 VARIANTES Y SCORDATURA DE LAS GUITARRAS VIENESAS

Las Guitarras durante toda su historia tuvieron muchos cambios, sin embargo, en la era
vienesa hubo modificaciones que se dieron con rapidez y con diversas variantes. Para el
afio de 1825 los primeros instrumentos que contaban con registro mas amplio, hicieron su
aparicion; y para el afio 1840 los grandes virtuosos (J. K. Mertz, L. Legnani, L. Regondi, J.
Padowetz) tocaban con guitarras de ocho y hasta diez cuerdas. Las cuerdas de los bajos se
afinaban por grados conjuntos descendentes de acuerdo a la tonalidad de la partitura a

interpretar.®

A través de documentos como los de: Nikolaus Pawlitscheff, Nocturne pour la Bass-
Guitarre (Varsovia, 1860) y Joseph Fahrbach, Griff-Tabelle fur die Guitarre mit 12 Saiten
(Viena, 1855), se puede saber que incluso las guitarras de 12 cuerdas se afinaban
diaténicamente, lo que significa agregar una octava completa en los bajos. Esto era habitual
en la musica solista, ya que dentro de la musica folclérica la guitarra tenia que cambiar
frecuentemente de tonalidad, por lo que era necesario una afinacion cromatica; hoy en dia,
existen instrumentos tradicionales vieneses de 13 cuerdas hechos por Typ Johann Gottfried

Scherzers.®

Wilhelm Hebenstreit en su Wissenschaftlich-litrarischen Enzyklopadie der Asthetik (1843)
nombra un invento de J. G. Stauffer, la Helikan-Guitarre, con dos cabezas y 16 cuerdas.®
Asi mismo, una guitarra denominada la Guitharfe, construida por Johann Gottfried
Scherzer y encontrada por el matematico Josef Petzval en el afio de 1862, la cual tenia dos
diapasones con seis cuerdas cada uno. Y por ultimo, la guitarra de Johann Dubez, el cual
denomind Guitaron, a su guitarra con un cuerpo especial y cuatro cuerdas extras en los

bajos.®

Franz Bathioli en su escuela de 1825 diferencio tres tipos de guitarra: la Tenor-Guitarre
con afinacién standard, la Terz-Guitarre y la Bassguitarre, de la cual desgraciadamente no
se conocen més detalles.®* Las tipicas Schrammelgitarren®estan enlistadas en el catalogo

8g, Hackl, p. 88; A. Koczirz, Die Alt-Wiener Gitarre..., pp. 8-9; A. Stempnik, p. 36.
81
S. Hackl, p. 88
8 W. Hebenstreit, Wissenschaftlich-literarische Enzyklopéidie der Asthetik, Viena, 1843, p. 340.
8lvan Padovec..., p. 99; R. Hopfner, p. 31; H. Kilian, p. 16.
8lvan Padovec..., p. 109.
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de Ludwig Reisingers Katalog del afio 1911, como Kontrabass-Guitarren. Asi mismo, Otto
Bachmann en su Theoretisch-praktischen Handbuch des Geigenbaus (1835) nombra
guitarras especiales para las damas, Frauenzimmer-Guitarren, las cuales eran mas
pequefas, pero como su nombre lo dice, eran hechas especialmente para la reunién de las

mujeres.®

Las guitarras con multi-bajos eran utilizadas en todas partes, sin embargo la Terz-Guitarre
fue una creacion vienesa. Jugdé un papel muy importante dentro de la musica de camara,
casi como el del primer violin. Antes de su existencia formal, se ponia una nota sobre el uso
opcional del capotrasto, para el afio de 1815 ya era algo definido y no se solia poner la nota.
Incluso para 1810 el uso del capotrasto en el tercer traste era usualmente usado por los
virtuosos como von Call, A. Diabelli y M. Giuliani. Usualmente el capotrasto en el tercer
traste ofreci6 mejores resultados en la musica de cdmara con flauta e instrumentos de
cuerda y asi fue que se tuvo la idea de construir una guitarra con dicha afinacion y que

sirviera a estos fines.®’

Ocasionalmente se utilizd en capotrasto en otras posiciones: en el primer traste en la
Serenade Op. 24 de J. B. Génsbachers, en el Gitarrentrio Op. 62 de A. Diabelli en el tercer

y quinto trastes y en el Gitarrenduo Op. 31 de Seegner en el segundo traste.®®

El uso de la scordatura® era raro en la época, incluso la afinacién que hoy en dia es la mas
frecuente (la sexta en D) era practicamente desconocida. Los lauderos vieneses dejaron
numerosas correcciones e inventos patentados: afinadores, las formas de conectar el
diapason con el cuerpo de la guitarra, etc. Asi como el invento de Wenzel Soukups la
Apollo-Guitarre, con el cuerpo en forma de lira con una fortificacion para las cuerdas
dentro de la caja resonadora; la Pedal-Guitarre de Rudolf Knaffl-Lenz, la cual subia las
cuerdas un semitono mediante un pedal.*® Los virtuosos J. K. Mertz y Decker-Schenk

tuvieron conciertos con este tipo de guitarras, pero no tuvieron un uso muy comun. J. G.

% El nombre de Schrammelguitarre hace referencia a las guitarras utilizadas por el contra-guitarrista Anton
Strohmayer, véase p. 20 para mas informacion.

8 ). Rezits, pp. 49-50; S. Hackl, p. 89.

¥van Padovec..., p. 101; H. Albert, p. 112.

®lyan Padovec..., p. 102-103.

¥Scordatura: término aplicado al laud, guitarra y la familia de las violas y violines, para designar una
afinacion diferente a la standard. (The New Dictionary..., vol. 9, p. 345)

*1bidem, p. 103; S. Hackl, p. 90.
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Stauffer y Schenk construyeron instrumentos con semejantes mecanismos, esta variante fue

propagada por el virtuoso Johann Padowetz.**

8. LA GUITARRA VIENESA EN LA SEGUNDA MITAD DEL S. XIX

En 1848, la Revolucion de Marzo, la cual comenzo en la Confederacion Alemana, penetro
el imperio austriaco asi como en el resto de Europa. EI 13 de marzo de ese afio,
revolucionarios tomaron a la fuerza la Asamblea de los Estados Generales; el canciller
Metternich renuncié. En mayo 17, el emperador Ferdinand | abandond la capital. Por un par
de semanas, parecié como si los insurgentes vieneses hubieran tenido éxito. Asi la ciudad
esperd eventos como los que sucedieron durante la revolucion francesa en 1789, la cual

todavia se encontraba fresca en la memoria.*?

La inestabilidad politica influencio la situacion econdémica e hizo este periodo dificil para
muchos lauderos. J. A. Stauffer, cuya situacién fue marcada por una drastica reduccion en
pedidos y por una gran competencia. Como consecuencia decidi6 en 1848 poner fin a su
carrera profesional. Le otorgd a su trabajador mas cercano Johann Gottfried Scherzer el

honor de terminar los dltimos pedidos.®

Las dos décadas siguientes a la revolucion fueron testigos de una gran aceleracion del
principio de la industrializacion en los paises de habla germana. El liberalismo econémico
reorganizo el ambiente laboral y transformé a la sociedad; pero también provoco nuevos
intereses colectivos, que surgen de una nueva conciencia.** Viena, para esta época era una
metrdpolis en expansion, teniendo cerca de 500,000 habitantes en 1860, de los cuales, la
mayoria estan expuestos a injusticias sociales. Dentro de este contexto, las aspiraciones del
romanticismo respecto a lo sublime, asi como la introspeccién de los poetas y pensadores
del Biedermeier parece obsoleta. Esta es la época del materialismo critico, el primer

oy, Albert, p. 113; J. Bauer, p. 11; F. Buek, p. 32.

2G. Knepler, pp. 362-364.

% Dicha versién es acorde a Makaroff, basado en el testimonio de Scherzer. Sin embargo, ciertas
particularidades en las Ultimas guitarras vendidas como productos del taller Stauffer pueden inclinarse a que
en verdad éstas fueron hechas por Scherzer. (véase p. 16) (E. P. Hofmann, P. Mougin, S. Hackl, p. 98)

* Esta etapa es conocida como la segunda fase del liberalismo econémico dentro de los paises de habla
germana, conocido también como Griinderzeit (La época fundadora). (S. Beller, Konflikte zwischen..., p.113-
115)
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volumen de Karl Marx Das Kapital aparece en 1867, que simbolizé el principio del analisis

y discusion critica del orden mundial.®

Para los lauderos fue también una época dificil. Sin embargo, algunos de los lauderos de
primera categoria continuaron con la tradicién. Ya sin los Stauffer en el mercado, Johann
Gottfried Scherzer tomé un camino muy parecido a su mentor, J. A. Stauffer.*® Alrededor
de él algunos lauderos de la generacion precedente como por ejemplo Anton Fischer y
Bernard Enzensperger, siguieron con su quehacer después de 1848. Ya para el afio de 1866,
muchos de los talleres mas renombrados fueron ocupados por los hijos de los fundadores,
tales como el taller de Joahnn Bucher, Mathias Daum, Franz Feilnreiter y Jakob Stohr. El
negocio de Nikolaus Georg Ries lo continu6 Franz Lux. Otros surgieron como, el de David
Bittner, Anton Kiendl y Gabriel Lembock.%’

Es importante destacar que muchos de estos lauderos no sélo continuaron con la
construccion de guitarras de alta calidad, sino que en la mayoria, las guitarras solo
formaron un segmento de su produccion. De hecho, J. G. Scherzer fue el Unico en
especializarse en la construccion de guitarras; Bernard Enzensperger Il, por ejemplo,

construyé basicamente instrumentos dentro de la familia del violin.%

Fue durante esta época que el mercado en si de la guitarra cambi6. La desercion de la
guitarra dentro de las salas de concierto conllevd una demanda casi minima del
instrumento;* el musicélogo Stefan Hackl sefiala la muerte en 1856 del guitarrista Johann
Kaspar Mertz como el punto final del papel de la guitarra dentro de la vida musical, fue

hasta principios del s. XX que ésta volvi6 a tener un papel importante.*®

8.1 EL DESARROLLO DE LA CONTRA GUITARRA

En el afio 1873 Austria fue testigo del mayor descenso econdmico de su historia. La

primera crisis econdmica atacO fuertemente a la metrdpolis, llevando a muchos de los

5. Beller, Konflikte zwischen..., p. 116.
%®B. Henze, p. 49; R. Hopfner, pp. 39-40.
%7's. Hackl, p. 90; R. Hopfner, p. 41.
BEP. Hofmann, et al., p. 96.

P A, Koczirz, Zur Geschichte..., pp. 27-28.
1995 Hackl, p. 91.
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negocios a la bancarrota y a la pobreza individual. La migracién a la ciudad aumentd un

40%, con esperanza de conseguir un trabajo.'™

La mayoria de los nuevos residentes, los cuales eran provenientes de las provincias de
Bohemia y del Tirol trajeron consigo sus propias tradiciones musicales. Este
enriquecimiento llevo a una renovacion dentro de la musica folclérica y nuevos desarrollos
en el campo de la préactica musical. La animacion en las tabernas de la ciudad y al aire libre
se volvid popular. Nuevos grupos de instrumentos musicales surgieron, ya fuera solos o
acompariando a algun cantante: a lado del violin solian tocar el clarinete, un acordion, una
Bassguitarre.'® El dltimo siendo el més importante por ser el que provefa de ritmo y

armonia.'®

De esta forma la Bassguitarre se convirtié en uno de los instrumentos méas populares de
finales del siglo, mientras que la guitarra standard desaparecio practicamente de las salas de

las casas de los burgueses y de las salas de concierto.'%*

Las Schrammelgitarre

Entre los mejor grupos para tocar la nueva musica folclérica de Viena el
Schrammelquartett se convirtié en uno de los mas emblematicos. Después de sus estudios
en mausica clasica, los violinistas Josef (1852-1895) y Johann (1850-1893) Schrammel
estuvieron activos en varios grupos musicales y fundaron su primer trio en 1878. En 1886,
se engrandecid la formacion y crearon junto con el clarinetista Georg Danzer (1848-1890) y

el contra guitarrista Anton Strohmayer (1848-1937), el Schrammelquartett (fig. 10)

1A M. Hanson, p. 61

192 ygase p. 17.

T. Antonicek, p. 78.

Ibidem, p. 79; S. Hackl, p.92

103,
104
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FIGURA 10 (Foto hecha por Anton Huber, fotégrafo de
la corte real e imperial, Viena, c. 1890. HMW)

Su trabajo representd la combinacion de musica vienesa de compositores del pasado
reciente con elementos de la nueva musica folclérica. Ningun otro grupo musical
contemporaneo conocio tal éxito. Su fama llego no sélo a las tabernas, sino a los estratos

mas altos de la sociedad como las salas del principe Esterhazy.'®

El escritor vienes Hermann Mailler analiz6 la influencia del fenémeno Schrammel en la

cultura vienesa:

“Ultimadamente, el verdadero arte popular es aquel que logra consagrar a la sociedad
en unanimidad. Es la nueva sangre la que cura el arte de una anemia académica. Viena
esta ejemplarmente en este tipo de renovacion: jconsideren con que intensidad Haydn,
Schubert y [papé e hijo] Strauss tomaron la herencia de la masica popular, para respirar
nueva vida dentro de sus composiciones inmortales! Sin esta tradicion popular, Viena
nunca se hubiera convertido en la capital de la musica. Incontables raices han producido
el fomento de esta vitalidad. Los hermanos Schrammel fueron los videntes que le
revelaron a Viena sus mas profundos manantiales musicales. Su genialidad radic6 en

hacer a la gente consiente de sus propios tesoros”*®

Aunque las muertes de tres de sus integrantes marcaron el fin del éxito de esta agrupacion,
su importancia musical y su herencia a la musica de cuarteto viven hoy en dia.
Schrammelmusik se ha convertido en un género musical y es considerado como una forma
musical tipicamente vienesa, la cual fue ejecutada por numerosos grupos desde Bohemia

hasta el Tirol, incluso fuera del imperio. Se volvié tan popular, que la palabra

1%y Pilar, pp. 97-98

106y Mailler, Schrammel Quartett. Ein Buch von vier Wiener Musikanten, Ed. Wiener, Viena, 1945, pp. 85-86.
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Schrammelnfue integrada en el aleman actual, como sinénimo a “tocar guitarra” (de forma

aceptable, casi mal).'%’

La Schrammel- o Kontragitarre proliferé naturalmente por el éxito de esta agrupacion.'®®
Para los lauderos vieneses ésta nueva moda fue una bendicion. En los afios 1870-1890 los
mejores instrumentos de este tipo fueron construidos por Wendelin Lux (¢ -1896), Josef
Swosil (¢ -1898?) y Michael Nowy, los cuales trabajaron bajo la tradicion de Stauffer y
Scherzer. Una nueva generacion siguid: Fran Angerer, Josef Swosil Il, Franz Nowy v el
notable, Ludwig Reisinger (fig. 11.1, 11.2). Este ultimo fue alumno de Ignaz Johann
Bucher, abrié su taller en 1887; prontamente sus contra guitarras le dieron la reputacién de
ser el mejor constructor de guitarras desde Scherzer. Su reconocimiento no fue limitado a
Austria: a principios del s. XX, es considerado como el mejor laudero a lo largo de todos

los paises de habla alemana.'®

—_— -

s mnwnr. LUDWIG REISINGER WIEN, e . ‘5

‘ Vi, SEIDENGASSE 42 i ’

ERZEUGUNG von MUSIKINSTRUMENTEN unp SAITEN, |

SPEZIALITATEN: In ZITHERN, STREICHWELODIONS, CONTANGUITARREK, VIOLINEN ele. |
————= ETUIS, BOGEN, SOWIE ALLE REQUISITEN. ——
VORZOGLICHE DARM. UND (IBERSPONNENE SAITEN, KUNSTGERECHTE UND STIMMREINE.
AUSFUIKURG: ALLER INFI'I:L'MF.‘l_'l'l':.'{.ANI:'Pll'i!'lnIi'I'IHI:I., SOWIE KEPARATUREN

AUCH SPEZIALITATEN IN MANDOLINEN.

FIGURA 11.1 (Anuncio del taller de Ludwig Reisinger en AmZW, Viena, 1921)

Y H L. dela Grange, p. 267; S. Hackl, p. 47.

Muy dificilmente su puede rastrear donde se utilizd por primera vez el término Kontragitarre, pero
pareciera que se volvi6 comunmente utilizado después de Schrammelgitarre. Una de las primeras
apariciones escritas se encuentran en el método de Alois Wanjeks, la Volks-Guitarre-Schule del afio 1908. (E.
P. Hofmann, et. al., p. 107)

%1van Padovec..., pp. 107-108.
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FIGURA 11.2 (Contra guitarra de Ludwig Reisinger, 1910, Viena. Coleccion privada)

A lo largo de la primera guerra mundial el negocio de la lauderia continué con un panorama
parecido, s6lo Reisinger pudo lograr mantener su taller hasta 1918; y con la gran
popularidad de la Schrammerlmusik muchos lauderos vieneses lograron mantener su

tradicion viva e incluso la construccion de instrumentos de gran calidad e innovacion.

Sin embargo, el espiritu de innovacion como fue el de Georg Stauffer se volvio a encontrar
en Espafa. Desde finales del s. XIX las guitarras de Antonio de Torres Jurado, Francisco
Gonzélez y Vicente Arias eran las mejores de la época. Seran ellos los que daran la forma

de lo que hoy en dia conocemos como “guitarra clasica”.

La rapida industrializacién del s. XIX y las nuevas transformaciones y fracturas del s. XX
enfrentaron de una manera abrupta la construccion tradicional de guitarras. Muchos de los
métodos tradicionales tuvieron que cambiar por las nuevas y modernas formas de
produccion, lo que origind una nueva forma de construccion de la guitarra. Esta época se
caracterizé por el ejercicio aislado de la lauderia, ya que practicamente los gremios de

lauderos y los artesanos que viajaban en bisqueda de nuevas técnicas, dejaron de existir.**°

Al mismo tiempo, las diferencias entre lauderos profesionales y los amateur se volvieron

cada vez menos claras, asi mismo, con el oficio y el arte; cabe destacar que en este

10F Buek, p. 36
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momento historico, los talleres de lauderia abrieron sus puertas a la mujer. Otro cambio que
sucedio fue la migracion de los lauderos a las provincias del imperio, quienes buscaban un
mejor mercado laboral y menor impositivo de los impuestos, dejaron de lado lo que alguna
vez fueron, parte de un grupo social, mezclados con los demas trabajadores y comerciantes.
Considerando que la mayoria de los trabajadores fueron expulsados, los lauderos buscaron
su salvacion en provincia, y aunque la moderna forma de comunicacion facilité esto, no

pudieron resolver del todo, los problemas que vendrian.

Hoy en dia podria parecer que el ambiente laboral de G. Stauffer, B. Enzensperger y otros
lauderos del s. XIX fue un tanto estricto. Por lo tanto, aunque el marco de este ambiente tan
rigido pudo tener como fin el motivar la transferencia de las diferentes técnicas, también

fomento una creatividad sin precedentes y el espiritu de invencion.
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1. UN SIGLO DE MUSICA: VIDA MUSICAL DEL PRINCIPIOS DEL S.
XIX.

1. FONDO SOCIOCULTURAL Y MUSICAL DE LA GUITARRA VIENESA:
BIEDERMEIER VIENES.

El entorno social y cultural fueron los elementos decisivos para el ascenso de la guitarra en
Viena. Después de la Revolucion de 1794 y las diversas guerras contra la invasion
napolednica de 1800 a 1811, provoco que el pueblo austriaco buscara su identidad a través

de la musica, por lo cual desarrollé aspectos artisticos con connotacion nacional.

El mismo panorama social de finales del s. XVIII, y durante el gobierno de Franz | e
influenciado por el Conde de Metternich, facilitd el ascenso de la burguesia dentro de la
aristocracia vienesa, quienes fomentaron una vida cultural propia, que fue vista con buenos
ojos por el mismo gobierno, ya que permitia controlar a la clase media, a través de
conciertos, obras teatrales, entre otras manifestaciones, lo cual tenia como intencion el
divertir y permitir la critica popular con relacion al supuesto objeto inofensivo del arte. Asi
que fue el deber de la burguesia el perpetuar el orden y la tranquilidad dentro de su esfera
social y “el servir a la sobrevivencia del estado y el orden social, en la forma en que ellos

han convenido; sus necesidades y deseos no pasaran de los limites de la vida burguesa”.***

La musica popular y de féacil acceso, asi como la busqueda de instrumentos en los que no
fuera necesaria una profundizacion académica, permitio que apareciera un artista al que se
denomind “el hombre Biedermeier”; el cual disfrutaba de las bellas melodias y no de la
armonia disonante de séptimas o novenas de dominante, el sencillo acompafiamiento con
guitarra, el uso de instrumentos melddicos como las flautas, el violin, la viola y raramente
el violoncello; con la idea de disfrutar su vida interior y una felicidad doméstica discreta, lo
que se hizo manifiesto en todas las formas de arte; como podemos apreciar en la poesia de
Johann Wolfang von Goethe (1749-1832) y Friedrich Schiller (1759-1805), en la literatura
de E. T. Hoffmann (1776-1822) y en la musica Louis Sphor (1784-1859) y Franz Schubert
(1797-1828).

My, Bietak, p. 3 ff.
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El Biedermeier musical significa un sinénimo de virtudes y limites neoburgueses, que
brotan de la clase media con poca preparacidon y conocimientos; sus caracteristicas son: la
moderacion musical como: melodias sencillas y accesibles, ritmos sencillos, formas simples
y en la armonia utilizacion de pocos acordes con mayor duracion; asi como la adaptacion a
las limitaciones que la realidad impone, como sucederia con el relativo virtuosismo en el

solista y el sencillo acompafiamiento orquestal.

PARTITURA ERLKONIG

En esta partitura apreciamos como la guitarra en la introduccion presenta un figura ritmica con
cuatro tresillos en la misma nota, posteriormente presenta la misma figura en arpegio. Aspecto que
puede ser tocado por un intérprete amateur, cuando entra la voz, ésta se mueve dentro de un
registro de una sexta, de la® a fa°, con notas de alternan entre las blancas y negras; asi mismo, no es
necesario un cantante con un dominio técnico alto, para poder interpretar este tipo de partituras.
(Partitura Completa, anexol )

Asi mismo, dicho término se refiere a tres factores basicos. En primer lugar, el periodo de
la Restauracion de 1815-1848, tanto en Viena como en Berlin y Leipzig, el cual esta
determinado histérico-culturalmente por ciertos rasgos a los que corresponde la palabra

Biedermeier, sin que su transformacion en un término técnico deba resultar forzada.
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En segundo lugar, es necesario decir que no faltan fendmenos musicales a los que se ha
impuesto la expresion Biedermeier,**? es decir, antes de la consolidacién hacia 1930 del
concepto Bierdermeier como término de caracterizacion cultural y literaria de una época.™®
Desde luego Bierdermeier musical son calificados por Niemann como “romaénticos
secundarios o postromanticos”; y Moser, refiriéndose a Spohr habla por un lado de una

actitud Biedermeier, y por otro de “musica de cdmara roméntica”.***

En tercer lugar, el “problema Biedermeier” aparece en la historia de la ciencia como
reverso del “problema Romanticismo”, expresa la “situacion embarazosa” en la que incurre
el historiador musical cuando, por una parte, caracteriza convencionalmente el periodo de
la restauracion en sentido historico musical como la época del romanticismo; por otra, no
toma los argumentos de Gustav Becking,'*® que postulan que, “en realidad”, solamente
Weber, Schubert, Schumann y Mendelssohn fueron “romanticos en el sentido pleno de la

palabra”.**°

El Biedermeier tiene como caracteristica: una inherente proximidad hacia instituciones
musicales existentes, que impregnd la técnica compositiva, asi mismo, una “extrafia falta”

de ambicion estético-musical.

La moderacion filosofica, no indica de ninguna manera que se excluya compilar, a partir de
cartas, autobiografias y juicios aparecidos en la prensa una “estética musical del
Biedermeier”, sin embargo, el hecho de que esta estética tenga que ser construida o
reconstruida a partir de indicios constituye, una diferencia decisiva con la estética

romantica.

Sin embargo, es caracteristica del periodo Biedermeier, la répida proliferacion de las

sociedades musicales.

2Como vocablo del idioma comun, se encuentra en 1913 por Walter Niemann, o en 1924 por Hans-Joachim

Moser. [W. Niemann, Die Musik seit Richard Wagner, Berlin, 1913, p. 13 y 23; H. J. Moser, Geshichte der
Deutschen Musik, vol. 1, Stuttgart, 1928 (1a ed. como vol. Il, 2, 1924), p. Xl (,maestros menores del
Bierdermeier”: Kreutzer, Flotow, Nicolai), pp. 126 y ss. (“el candido Bierdermeier de Lortzing”) y p. 151 (“El
Bierdermeier alumbra un tipo totalmente diferente de virtuoso: gente pequeiio-burguesa, modesta y
honorable”)].

3 investigacion del Bierdermeier en el campo literario fue resumida en: F. Sengle, Bierdermeierzeit, vols.
Iy Il, Stuttgart 1971y 1972.

1% ¢. Dahlhaus, Romantik..., pp. 3-5

G. Becking, Der musikalische Rhythmus als Erkenntniquelle, Ausburgo, 1928, p. 128.

H. Funck, p. 398
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Es importante destacar que esta corriente hizo surgir una contradiccion, porque las décadas
en las que se desarrolld son precisamente las que presenciaron el florecimiento mas
importante del romanticismo musical. EI romanticismo aleman se caracterizé por su
negacion respecto de lo que es presente y actual, a lo que estd arraigado en la realidad
contemporanea; el Biedermeier con su prudente realismo, no pudo conciliarse de ninguna

manera con el romanticismo, ni ser reconocido como un subproducto de éste.**

El intento de establecer un limite entre romanticismo y Biedermeier, el esfuerzo por hacer
reconocibles algunos presupuestos que sirvan de base para el uso de los términos técnicos
en el lenguaje histoérico-musical comun, se complica con la dificultad que surge al tratarse
de fendmenos o complejos de fendmenos que no se pueden comparar O contrastar

directamente.

La necesidad de estabilidad, orden y paz era totalmente comprensible después de los
disturbios econémicos y politicos del siglo XVIII y en los afios anteriores al Congreso de
Viena de 1815. En esos momentos, la expresion artistica tendid hacia el ideal de la “noble
simplicidad y la grandeza modesta”, segin Johann Joachim Winckelmann.*®Esto fue
seguido por una preferencia de formas menores y cierto estilo conservador, asi como a una

tendencia hacia la trivialidad.**°

Para los artistas, el nuevo orden social significO mas independencia, ya no estaban sujetos a
ningln mecenas, ni a los gustos de éste, sino a los deseos de un publico aficionado a las
diferentes artes o impulsos personales. En la masica el cambio comenz6 desde finales del s.
XVIII, donde los conciertos comenzaron a ser abiertos a cualquiera que los pudiera
pagar. * Un memorable acontecimiento fue la fundacién de la Gesellschaft der
Musikfreunde der 6sterreichischen Kaiserstaates el 20 de noviembre de 1812. Su meta era

el crecimiento de la musica en todas sus ramas: formacion, conciertos y recoleccién de la

R Di Benedetto, p. 68; C. Dahlhaus, War Wien..., p. 352.

J. J. Winckelmann, Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei und
Bildhauerkunst, Ed. Walther, Dresden, 1754, pp. 21-24.

W9y Kobald, Franz Schubert..., p. 12; A. Stempnik, p. 25.

C. Dahlhaus, Romanticismo y Biedermeier..., p. 4.
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musica. El archivo Musikfreunde tiene hoy en dia la coleccién méas grande e importante de

mdsica vienesa para guitarra, asi como instrumentos y documentos de todo tipo.*#

Asi mismo, esto significd que dentro de la vida musical vienesa se produjo un vacio de
liderazgo. Ningn miembro de la casa imperial retomo la tarea del desarrollo musical con
la muerte de la emperatriz Maria Teresa en 1807; las grandes familias de la nobleza que
experimentaron dificultades econdémicas, dejaron de ejercer su antiguo mecenazgo. La
rapida expansion de la poblacion de la ciudad y la turbulencia econdémica llevaron tanto

oportunidad como incertidumbre a una sociedad a la deriva.?

No hubo lugar en Europa donde los nobles dedicaron tanto a las actividades musicales
como Austria. La Austria de los Habsburgo habia dado prioridad a la formacién musical
por sobre la lectura en la educacion primaria desde comienzos del siglo XVIII, lo que
estimulo la formacidon de una poblacion con una capacitacion musical considerable de
dimensiones poco usuales.'?® Toda una multitud de miembros de la baja nobleza que
estaban al servicio del Estado pasaban la mayor parte de su vida cotidiana componiendo,
ejecutando y colaborando en la organizacion de conciertos, logrando otorgar prestigio e

influencia politica al movimiento Biedermeier.

La ideologia que construyeron diversos nobles como: Ignaz Ritter von Mosel (1772-
1844),'?* Heinrich Ritter von Lannoy (1787-1853)'?° y Johann Vesque Graf von Piittlingen
(1803-1883)'% sirvi6 para la reforma del gusto musical, lo cual confirma la afirmacion de
Tia DeNora de que los aristocratas deseaban “mantener el estatus ante la pérdida del control

exclusivo sobre los instrumentos tradicionales de autoridad en cuestiones musicales”.*?

12lg, Hackl, p. 29; E. Scharl, p. 6; W. Kleindel, p. 234.

J. K. Mayr, Wien im Zeitalter Napoleons Staatsfinanzen, lebensverhdltnisse, Beamte und Militdr, Ed.
Gottlieb Gistel, Viena, 1940, pp. 243-245.

123 ). H. Melton, School, Stage, Salon. Musical cultures in Haydn’s Vienna en Journal of Modern History, num.
76, 2004, pp. 251-279.

124 Ignaz, Ritter von Mosel: fue consejero de la corte, vicedirector de dos teatros de la corte, editor de una
nueva revista musical por dos afios, compositor de numerosas obras religiosas y teatrales. (L. Platinga, p. 13)
125 Heinrich Ritter von Lannoy: hijo de un administrador para los Habsburgo de tierras jesuitas en los Paises
Bajos y duefio de tierras al sur de Graz, estaba entre los lideres mds importantes tanto de la Gesellschaft der
Musikfreunde como del Concert Spirituel. (L. Platinga, p. 13)

126 Johann Vesque Graf von Piittlingen: hijo de un funcionario de los Habsburgo, estaba a cargo de la oficina
que supervisaba a los extranjeron mientras desarrollaba su carrera como compositor. (L. Platinga, p. 13)
127713 DeNora, Beethoven and the Construction of Genius. Musical Politics in Vienna, 1792-1803, Ed.
University of California Press, Berkeley, 1997, p. 49.
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Durante el periodo de 1815 a 1840 se presentd una intensa actividad musical, no hubo
semana alguna en gue no se tuvieran tardes musicales, conciertos privados en circulos de
sociedad, recepciones domésticas o en academias filantropicas. Hubo audiciones publicas
de las diversas instituciones educativas, fiestas musicales y conciertos de los virtuosos. Asi
como presentaciones de ensambles de instrumentos variados, ofreciendo principalmente

arreglos de arias o movimientos de 6pera.*?

La existencia del mercado musical represento un importante desarrollo en comparacion con
siglos pasados. Hubo una explosion en el consumo de musica asi como en el nimero de
masicos amateurs. El amante de la masica, el intérprete “amateur”, se convirtié en el
principal objetivo del mercado: de los lauderos, compositores, arreglistas y publicistas;
todos trabajando para satisfacer las necesidades de este nuevo campo, pero cabe destacar
que su desarrollo fue tal, que el mismo amateur también compondria por el mismo. El
mercado necesitaba de musica facilmente accesible, pero al juzgar la dificultad de mucha
de la masica del momento, el nivel de técnica instrumental era considerable. Seguramente
las adaptaciones y los arreglos dieron al amateur el acceso a muchas de las obras del
momento, incluso si no podia asistir a la 6pera o los conciertos. Las obras podian
representarse en pequefios ensambles o en pequefios potpurris o variaciones a varios

instrumentos. %

La guitarra se convirti6 en el instrumento mas conveniente para este nuevo tipo de forma de
expresion musical: era barata en comparacion con otros instrumentos de moda, era facil de
llevar, podia tocarse en lugares abiertos y era ideal para acompafiar a la voz 0 como parte
de un pequefio ensamble. Su tono dulce e intimo estuvo perfectamente acorde con la
concepcion musical del Bierdermeier.’® Anton Graeffer, en su Guitarre-Schule (Viena,
1811) lo describi6 de la siguiente forma:

“Diversas son las formas instrumentales, las cuales tiene que tomar en cuenta el arte de la
composicion, diversos son sus efectos en el corazén, variando su recepcion y valuacion, segin el

individuo y seguln su gusto. Sin embargo, es generalmente reconocido que la guitarra esta dotada de

1280 M. Hanson, p. 62; H. Ullrich, Aus vormdrzlichen Konzertséilen Wiens, Viena, 1972, p. 108.

S. Hackl, p. 30; E. Hofmann, et. Al., p. 248; A. Stempnik, pp. 36-37.

F. Buek, p. 45; A. Stempnik, p. 37. Biedermeier: estilo artistico burgués desarrollado en Alemania y Austria
durante la Restauracion, periodo comprendido entre el Congreso de Viena y las revoluciones de 1848,
caracterizado por el gusto por lo amable y delicado, asi como por lo hogarefio y lo cotidiano en lo tematico.
(C. Dahlhaus, Romanticismo y Biedermeier..., p. 3, R. di Benedetto, p.67)
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una virtud esencial y gratifica un particular elogio. La delicadeza y riqueza de su sonido aseguraran

su durabilidad: artistas y amateurs por igual aprecian enormemente este instrumento que hace

competencia al piano en su facilidad y capacidad para la voz cantante.”**

Sin embargo, algunos masicos académicos tuvieron una actitud critica hacia la guitarra que

se desarroll6 en el contexto social. Uno de ellos, Wilhelm, Schneider, en 1834 escribio:

“En los Gltimos 30 afios [la guitarra] ha logrado convertirse en el instrumento favorito de nuestras
damas y de los fanfarrones, sin embargo parece que ha perdido su prevalencia ahora que la furia de
la guitarra, la cual ha crecido a lo largo de la década precedente, cuando las composiciones de todo

tipo, tienen que ser maltratadas y arregladas para la guitarra, cuando alguien con dedos lo Unico que

puede hacer es rasguear.”**

A pesar de las opiniones que pudieron haber dado, es claro que la fase mas productiva de la
guitarra tomo parte en la era del Bierdermeier.*®* El gran desarrollo de las imprentas y de
las casas editoras fueron una causa por la cual muchos mausicos italianos se mudaron a
Viena. Se piensa que la primera casa editora de musica, Ricordi fue la mas importante de la
época, sin embargo, para finales del s. XVIIl no habia impreso nada de musica para
guitarra. Las editoriales Kunst- und Industriecomptoirs, Eder, Johann Traeg, Tranquillo
Mollo y Artaria se convirtieron en las mas importantes para la guitarra, siendo la ultima la
mas sobresaliente. La casa Artaria fue durante 150 afios la imprenta austriaca mas
importante para las obras de guitarra, imprimid las primeras ediciones de las obras de M.
Giuliani. Tobias Haslinger, otro de los editores mas importantes, cuyo hijo Carl imprimid la
masica de J. K. Mertz, entre otros. Otras casas editoriales fueron Reidl, Czerny, Paterno,
Sauer, Sprenger, Mecchetti y Spina. Las casas editoriales aparecen gracias a la masa de

amateurs que surgi6.**

BLA, Graeffer, Guitarre-Schulek, Viena, 1811, extracto del prélogo.

W. Schneider, Historisch-technische: Beschreibung der musicalischen Instrumente, Ed. Hennings, Leipzig,
1834, p. 85.

33 Epoca que comienza a partir del Congreso de Viena de 1815 hasta la Revolucion de 1848. Véase los
trabajos de Bietak, Bohmer y Nodl que se encuentran citados en la bibliografia.

B4T. Heck, p. 89, S. Hackl, p. 32-33.
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2. LAGUITARRA, UN INSTRUMENTO DE MODA.

““La guitarra espafiola llegd a nosotros via Francia; fue recibida con gran entusiasmo [;]

y las damas y caballeros por igual estan interesados en aprender a tocar”*®

Asi fue descrito en las cronicas musicales de Julius Adolph Werden en el Taschen fir
Freunde der Musik (Viena, 1804) los principios de la Guitaromanie, denomiando por

Charles de Marescot™*®

a la moda por la guitarra que surgidé en Francia. Simon Molitor
estuvo entre los primeros protagonistas y cronista de este fendmeno. Particularmente
escribié un resumen historico, en forma de prefacio de su Sonata Op. 7 del afio 1806 y
publicada en 1807 y afios después, de manera muy diferente, como prefacio a su método
que realizé con la cooperacion de R. Klinger.™*” En este prefacio describié su visién acerca
de como la técnica guitarristica se “infiltr6” en Austria y Alemania alrededor de 1790,
dando lugar a una popularidad del instrumento sin precedentes. La previa impopularidad de
la guitarra esta asumida por la siguiente cita del compositor y mdsico teérico Johann
Mattheson: “Nosotros preferimos dejar la guitarra, con su strump-strump, a los espafioles

amantes del ajo [...]".**

Las influencias francesas e italianas jugaron un papel muy importante en la propagacion de
la guitarra en Viena. La influencia francesa se manifesté con el término Guitarre francese
que se aplicé al nuevo instrumento de seis cuerdas y el habito de escribir los titulos de las
obras en francés durante la primera parte del s. XIX. En los afios siguientes de 1800 los
publicistas vieneses también produjeron mucha mdusica francesa con guitarra, como las

composiciones de Charles Doisy publicadas por Johann Traeg.**°

Durante esta época era comun encontrar musicos italianos en las ciudades alrededor de
Europa, ya que las condiciones laborales y socioculturales favorecian més al desarrollo de
la vida musical. Varios guitarristas italianos se instalaron en Viena alrededor de 1800:

Matteo Bevilacqua, Andrea Spina, Vincenzo Gelli, Bartolomeo Bortolozzi, Franceso

B35 A Werden, Taschenbuch fiir Freunde der Musik, Viena, 1804; citado después por A. Koczirz en Zur

Geschichte.., p. 12.

B8 de Marescot, La Guitaromanie, Paris, c. 1825.

R. Klinger (s6lo se conocer la primera inicial del nombre) es un pseudénimo del flautista y guitarrista
Wilhelm Klingenbrunner, cuyos manuscritos sobre la biografia de guitarristas vieneses son una fuente
importante para el estudio de la guitarra en Viena.

138 Mattheson, Das neu-Eroffnete Orchestre, Hamburg, 1713, p. 279.

S. Hackl, p. 242; A. Stempnik, p. 31.
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Zucconi y las décadas sucesivas Franz (Francesco) Bathioli, Luigi Brambilla, Onorato da

Costa y sobre todos, el guitarrista Mauro Giuliani.**

Sin embargo, surge la pregunta: ¢existié un estilo especial vienes? La guitarra vienesa no se
refiere nada méas a las influencias del estilo francés o italiano, sino también a las
manifestaciones de las diferentes nacionalidades del imperio, como se puede ver en las
obras de W. Matiegka, J. K. Mertz, J. Padowetz, entre otros.'*! Es claro que el trabajo de
M. Giuliani influyo en el trabajo de los compositores anteriores, sobre todo en el aspecto
técnico. Sin embargo, la importancia de M. Giuliani destaca en el hecho que gracias a él se
formd un estilo para la guitarra en Viena. La importancia de esta propuesta radico en la
forma de trabajar la frase y el discurso, refiriéndonos més especificamente a la articulacion

y dindmica.'*

La mezcla entre aficionados y virtuosos origino un variado repertorio ya fuera para guitarra

sola como para musica de camara y acompafiamientos para canciones.

Para el Biedermeier vienés eran ideales las formas pequefias para un instrumento como la
guitarra. Entre las favoritas estaban las danzas como: el Landler, Walzer, Ecossaises,
Polka, Menuett Polonaise. Wenzel Matiegka compuso una serie de doce Menuetten
concertantes. Asi mismo, frecuentemente la composicion de sonatas se utilizaba para la
musica de cdmara, aunque la composicion de ésta no fue facil de llevar acabo para la
guitarra, ya que al mismo tiempo las sonatas orquestales con su amplitud tonal y timbrica
restringieron su realizacion. Sin embargo, la Sonata Op. 7 de Simon Molitor es un gran
ejemplo sobre un trabajo guitarristico con intenciones orquestales. De hecho esta obra fue
en aquel tiempo una de las mas importantes y de las primeras en lograr combinar una
técnica virtuosa junto con un refinamiento musical, también fue un punto de partida para
las siguientes sonatas compuestas por Diabelli, Matiegka y Giuliani, que por supuesto
lograron superar la obra de S. Molitor.'* Aunque no hay que olvidar que la grandes
composiciones de sonatas para un instrumento solista fueron hechas para violin o para

piano. Los primeros ejemplos de sonata clasica para guitarra los podemos encontrar no sélo

YO F Buek, p. 30

S. Hackl, p. 39; E. Scharl, p. 10.
T. Heck, p. 78; A. Stempnik, p. 32.
S. Hackl, p. 38; T. Heck, p. 79; A. Stempnik, p. 27.
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en la obra de S. Molitor, sino también en la obra de Leonhard von Call junto con J. N.
Huber y Anton Graeffer, asi como transcripciones interesantes de sonatas para piano hechas
por W. Matiegka (Haendel) y F. Pfeiffer (Werthmiiller).**

Sin embargo, una disciplina muy popular, no sélo entre los guitarristas, fue el arreglo de
variaciones: el publico podia disfrutar temas populares, sobre todo de la musica folclérica
y de la dpera, donde los guitarristas podian resaltar su refinada técnica. Uno de las melodias
maés famosas fue el tema de Giovanni Paisiellos: Nel cor piu non mi sento, asi como los Air
tirolien y melodias de Mozart y Rossini. Generalmente los arreglos constaban de un
esquema determinado: introduccion, tema y seis variaciones, las cuales sobresalian con su
libertad técnica como arpegios, ornamentaciones, escalas, etc. Incluso hubo ideas originales
como la obra de W. Matiegka: XV variations sur I’air tirolien, en donde los diferentes
temas tiroleses se presentan en las diversas danzas de moda como el menuett, polacca y

contredanse.*

Asi mismo otro de los géneros mas populares fue la forma de potpourri, un ejemplo
significativo es la obra de A. Diabelli sobre los temas favoritos de la musica de Beethoven
para flauta o violin y guitarra, asi como la obra de W. Matiegka el Trio Op. 25 que

contiene melodias populares de la musica folclérica y la 6pera.**

El repertorio y estilo que marcaron a la guitarra vienesa estuvo de la mano con la funcion
del guitarrista dentro de la sociedad, sus diferentes papeles llevaron a la creacion y
desarrollo de los diferentes estilos y formas. El hecho de que la guitarra fuera un
instrumento clave dentro del Biedermeier vienés, marca como punto clave el desarrollo de
este instrumento dentro de la burguesia vienesa, no dentro de la aristocracia. En los

siguientes capitulos se referiran las diferentes formas de ejecucion de la guitarra.

3. LA CONCEPCION ROMANTICA DE LA MUSICA

En el ambito general musical, las connotaciones estilisticas se colocan frente a una

situacion intrincada y confusa, por lo menos aparentemente contradictoria, la guitarra tuvo

M E, Scharl, p. 18; F. Bueck, p. 28.

T. Heck, p. 45, W. Weber, p. 156.
S. Hackl, p. 39
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que encontrar su lugar dentro de las dos vertientes presentes del momento: el romanticismo
y el Biedermeier. Los seguidores del romanticismo desarrollaron un mayor trabajo artistico
a través del uso de la armonia, como sucede con L. van Beethoven, a quien se le debe el uso
de la novena de dominante y por ende los acordes de séptima en el séptimo grado o novena
de dominante con el generador omitido, con sus tres resoluciones. Posteriormente, Richard
Wagner y Franz Liszt revolucionan la armonia a través del uso del acorde de sexta
aumentada en sus tres frecuentes presentaciones: italiana, alemana y la francesa, asi como
el acorde de Tristan (un acorde sexta aumentada con el séptimo y segundo grado), el cual
ademas, representa al personaje; por otra parte usan ritmos, fragmentos melddicos,
instrumentos para representar aspectos psicoldgicos de algin personaje, como sucede en las

fanfarrias que avisan la llegada de Sigfrido; poco después Dvorak los imita en Mi patria.

Los seguidores del Biedermeier buscaron la melodia accesible, la que facilmente se aprende
y se repite, como sucede con Standchen (Serenata) de Franz Schubert, con texto de Ludwig
Rellstab, que se incluye dentro del ciclo de canciones del Swangengesang (Canto del

cisne).*’

La armonia gobierna las partituras del clasicismo, no sélo en las pequefias y sencillas
piezas, como en las grandes sinfonias. En el clasicismo lo importante es la tonalidad, como
apreciamos en el allegro de sonata, el cual inicia conun tema, en una tonalidad ya traves
del puente, se llega al segundo tema, frecuentemente en la dominante del tono inicial; en el
desarrollo de este movimiento se busca modular a tonos vecinos; finalmente, en la
reexposicion triunfa la tonalidad con la que se comenzd, el segundo tema se expone en el
mismo tono que el primer tema; los otros movimientos de la partitura en su gran mayoria
respetaran la tonalidad del primer movimiento; en el caso de los minuetos sinfdnicos, la
segunda parte esta escrita en una tonalidad vecina menor, para regresar a la tonalidad

inicial.

El romanticismo presenta nuevos puntos de tension y de reposo a traves de acordes de
novena y de novena con generador omitido, con alteraciones uniténicas en los acordes,
aparicion de los acordes de sexta aumenta. Las modulaciones a diferentes tonos que en

algn momento parecieron alardes musicales a través de un acorde pivote (acorde comdn

R, di Benedetto, p. 27.
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entre dos tonalidades) o bien ligando una nota del acorde anterior permitird construir una
cadencia a una tonalidad relativamente lejana; sin embargo, el romanticismo enarmoniza
esa nota y la modulacion se realiza a tonos lejanos y poco comunes, como podemos
apreciar en las operas de R. Wagner, F. Liszt e inclusive Mahler y muy tardiamente R.

Strauss.

Al mismo tiempo el flujo de la musica tendi6 a disponerse en una perspectiva adecuada a la
unendliche Sehnsucht romantica.*° Pero el alejamiento de las relaciones funcionales de la
sintaxis armonica tradicional no es solo el fruto de la basqueda “progresista”, es decir, de la
tension cromética y de la exaltacion de la disonancia, sino también de su contrario, €so es,
del redescubrimiento de la musica del pasado y de la exploracién del terreno del modalismo
eclesiastico. > No debe olvidarse, el hecho de que la ampliacién del concepto de la
tonalidad produce poco a poco una confrontacion cada vez mas asidua con el canto popular,
que hizo emerger sistemas musicales diferentes a los elaborados en los estratos

considerados superiores de la cultura europea occidental.

Las reflexiones sobre la nueva estructura de la melodia y sobre la transformacién del orden
armonico permiten ahora dirigir la atencion hacia la forma, esto particularmente delicado
en la masica romantica, puesto que en él se reflejan todas las ambiguedades y las
ambivalencias de la relacion clasicismo-romanticismo. ElI romanticismo se ha presentado
como el movimiento que sacude los vinculos y las reglas clasicistas y académicas, asi como
el que da libre curso, sin condicionamiento alguno, a la expresion de la personalidad del
autor, disminuyendo la importancia de la forma, al menos en la medida en la que ésta se
encuentra convertida en una institucion estable, y por lo tanto en un genérico y abstracto
modelo. “En nuestro caso especifico diriamos que el musico roméantico seria aquel que
rechaza los esquemas de la forma clésica, y se inventa cada vez la forma adecuada al
camino de su propia intuicion poética; aquel a quien la urgencia y la intensidad de la

expresion niegan la posibilidad de expandirse en amplias y elaboradas construcciones

198y Heussner, p. 135-136; R. di Benedetto, p. 30.

Corriente del romanticismo creada por Ernst Theodor Amadeus Hoffmann (1776-1822), la cual se refiere
a la pasidn infinita, que podemos entender como pasion del infinito, la cual logro revertir el sentimiento de
la historia y de la identidad nacional. Musicélogos en la actualidad, clasifican a esta corriente como la raiz de
la inclinacion romdntica hacia el canto popular y al “alma del pueblo”. (H. Schanze, p. 31-32)

130c, Dahlhaus, War Wien im fiihren..., p. 350.
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formales y aconsejan, al contrario, la medida reducida de la pieza lirica, breve, libre.”**!

Ademas, la aparicion de nuevas formas como: el nocturno, la fantasia, el capriccio, el
scherzo, el vals, inclusive algunas formas musicales nos traducen este movimiento artistico
en forma elocuente como sucede en: “los momentos musicales o los impromtus™, entre

otros.

La forma sonata que los roméanticos heredaron de manos de los clasicos, no es otra cosa que
un esquema fijo, rigidamente causal, “inmutablemente predispuesto: hecha la salvedad del
principio de la jerarquia de las areas tonales”; sin embargo, sigue siendo el mismo
compositor quien decide fijar los extremos de las areas arménicas y graduar las tensiones.
Aungue la forma sonata fue un esquema nacido en el clasicismo, la diferencia entre éstos y
los romanticos radica especificamente en el manejo distinto que hacen de esta energia

dentro de un marco trazado por la misma forma.**

Las formas breves, con su estructura hecha de secciones contrastantes se revelan mas
apropiadas para expresar la concentracion de cada momento musical. Busca un
compromiso con el principio de continuidad y organicidad, extrayendo cada episodio de un
solo nuacleo tematico. La continuidad del proceso compositivo se alimenta de
procedimientos tomados de la mdsica del pasado. Asi también, en la armonia, la
prolongacion de la perspectiva es obtenida no solamente mediante el cromatismo que aleja
el momento de resolucién, sino también enlaza acordes en progresién armonica

politonal.***

Otro aspecto que caracteriza a los romanticos es la insaciable busqueda armoénica, como se
desarroll6 anteriormente cuando el compositor busca punto de tension a través de acordes

disonantes, que seran todos aquellos que estan por encima de la triada y acordes alterados.

Sin embargo, una de las caracteristicas de la musica romantica es una sensibilidad en la

busqueda timbrica, que estimula la exploracion del campo sonoro de cada instrumento, para

“libidem, p. 352-353.

E. Fubini, E/ Romanticismo..., p. 45.
Ibidem, p. 46; C. Dahlhaus, Esthetics..., p.65.
C. Dahlhaus, Esthetics..., p. 67; R. di Benedetto, p. 35
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exaltar las peculiares posibilidades; como sucede en el caso de Nicolo Paganini, Franz Liszt

e inclusive Richard Wagner al hacer las tubas conocidas como wagnerianas.'*®

La concepcion romantica de la musica ha sido estudiada a lo largo del tiempo e incluso hoy
en dia no se podria formular un concepto de “romanticismo”. Su complejidad radica en el
descubrimiento de la individualidad como la Unica realidad que sea posible conocer y
experimentar concretamente, visién que caracteriz6 a la primera mitad del siglo XIX. El
romanticismo descubre que la esencia de la realidad es el misterio; el mismo sentido que
abarca la naturaleza “como complejo organico latiente de una vida propia, cuyo ritmo no es
extrafio al de la vida del hombre: asi, s6lo afinandose con estos ritmos y recogiendo, a
través de un mundo de simpatia interior, la respiracion secreta de la naturaleza, podria
penetrarse en el sentido de las cosas, experimentar lo inefable, comunicar con el

absoluto.”*°®

A esta perspectiva corresponde una reversion del significado y de la funcion del arte. Entre
naturaleza y arte hay una analogia, una afinidad profunda y la actividad poética deja de ser
una imitacion de la naturaleza para revelar, al contrario, la poesia que en ella permanece

difusa.

Es necesario tener presente en este punto que el significado de la palabra “poesia”, incluso cuando se
refiere especificamente a la actividad literaria, sin embargo la etimologia de la palabra viene del

griego poiein que significa crear, hacer; entonces “poesia” es primordialmente toda actividad

. 157
creativa.

En el arte, entonces, se manifiesta un movimiento de simpatia interior que s6lo puede hacer
experimentar la inefable esencia de las cosas: “a través de la poesia nace la mas alta

simpatia y cooperacion, la mas intima union de lo finito y lo infinito” (Novalis, 1797).

Asi, del anhelo de lo infinito, nace también la conciencia de la finitud del individuo y de la
imposibilidad de una resolucion en el todo: el ansia del absoluto es también revelacion de
una fractura primordial entre el yo y el mundo, que se refleja en el interior mismo del yo. A

esta postura se le conoce como Zerrissenheit.’*® La otra actitud es la Sehnsucht: la real

13| Knessl, p. 82-83.

R. di Benedetto, p. 4.
T. Mehigan, G. Sauder, p. 23.
8¢, Dahlhaus, Musik und Romantik, p. 135; P. Moos, p. 145.
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bandera del romanticismo, este término no encuentra su sinébnimo en las otras lenguas
europeas, especialmente en las latinas. Sehnsucht es, como lo explica de manera ejemplar
Mittner, quien presupone que el término incluye en su significado a la ironia, la

coincidencia paradéjica de los opuestos.*®

La Sehnsucht fue para Schlegel “el surgimiento primordial de la naturaleza, el primer
escalon de la evolucion del mundo, la madre de todas las cosas, el comienzo de todo
devenir”. Hoy en dia se identifica con la intima esencia de la poesia y por tanto, con el alma

del romanticismo.

La mayoria de los escritores del primer romanticismo, llegaron a la conclusion de que en la
mausica se produjo una revolucion sin precedentes, revolucion que puede resumirse en dos
puntos fundamentales: en la jerarquia de las artes, la musica es promovida al rango mas
elevado; paralelamente, se invierten los papeles de la jerarquia tradicional de los géneros, y
esto ocurre aun dentro del arte musical: la musica vocal cede su posicidén secular de
primacia a la masica instrumental, la cual reivindica ahora el mérito de representar la
esencia mas auténtica de la musica.™® Sin embargo, tal revolucién no se manifesté en la
musica misma, sino mas bien, en la reflexion tedrica y en particular en la estética musical.
El nuevo concepto revolucionario de la musica no nace como reflejo o sistematizacion de
una nueva practica musical, sino como emanacion directa de la vision romantica del

mundo.*®!

Existe un neto desfase cronoldgico entre romanticismo filosofico y literario y romanticismo
musical. Para confirmar este desfase, bastaria con confrontar algunas fechas: en 1796,
inmediatamente después de la Primera Sonata para piano de Beethoven y antes de los
cuartetos Op.76 de Haydn se publico la primera obra literaria completamente romantica, las
Herzensergiessungen eines kunstliebenden Klosterbruders, (Confesiones del corazon de un
monje amante del arte) (fig. 12) de Wackenroder, mientras que los primeros Lieder
goethenianos de Schubert, considerados como la primera expresion cabal de la musica

romantica, datan del afio 1814. Y todavia més tarde vendra la explosion del romanticismo

%R Kann, p. 145; S. Winters, pp. 122-123

C. Dahlhaus, Romanticismo y Biedermeier..., p. 21; EuropdischeMusikgeschichte..., p. 18.
L. Plantinga, p. 37-38.

160
161

60



en el campo del teatro musical, donde sera preciso esperar hasta la primera representacion
del Freischiitz de Weber, en 1821.%%

FIGURA 12 (Portada del libro Herzensergiessungen... de W.
H. Wackenroder, Ed. J. F. Unger, Berlin, 1797. Coleccién

privada)

Una parte importante de la nueva estética es la idea de la “musica absoluta”. Esta expresion
aparece en nuestra cultura musical sélo hacia la mitad del siglo XIX, acufiada al parecer por
R. Wagner y retomada luego por Edward Hanslick; que se refiere hoy en dia a una musica
libre de condicionamientos de lugar, espacio, tiempo y funcion social, sin relaciones o
mezclas con otras formas de expresion artistica (palabras, imagenes) y por lo tanto “pura”,
sin contenidos materialmente determinables. Sin embargo la idea de la “musica absoluta”
estaba presente desde finales del siglo XVIII considerada como: “un ndcleo de una
metafisica de la musica, que literalmente sacudia la concepcion musical dominante. Un tal
impulso metafisico se alimentaba de una antiquisima doctrina, la Harmonia Mundi de
Pitagoras, que revivié con acentos particulares en el aliento mistico del romanticismo: la
conviccion de que el mundo fuera una unidad viviente, regida por un principio ordenador
fundado sobre proporciones numéricas, y que, por lo tanto, en la misica, entendida como
disciplina quae de numeris loquitur [ciencia que trata de los nimeros] se expresaba la
intima simpatia de todas las criaturas del universo, y el fundamental acorde entre

macrocosmos y microcosmos.®3

Se encuentran diversas evidencias explicitas de esta doctrina dentro de los textos de
escritores romanticos, como por ejemplo en un escrito de Wilhelm Heinrich Wackenroder
(1773-1853) titulado Das eigentimliche innere Wesen der Tonkunst (La particular esencia
profunda de la musica) en el cual se exalta la “inexplicable simpatia” que resuene entre “las
relaciones matematicas de los sonidos singulares y las fibras del corazon humano”, tanto

que éste Ultimo “aprende a conocerse a si mismo en el espejo de los sonidos”, asi mismo,

162y, Heussner, p. 141; D. Mahoney, pp. 98-99.

163 R. Di Benedetto, pp. 7-8; C. Dahlhaus, Romanticismo..., p. 5; A. M. Hanson, pp. 64-65.
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dicho escritor describe a la musica como: “la exaltante potencia de los sonidos, [los cuales]
solo ellos son capaces de proyectar al hombre hacia lo alto, hacia el antiguo abrazo del

cielo que ama todo”.*®*

La primacia de la musica, y en particular de la masica instrumental, es un tema recurrente
en toda la literatura del primer romanticismo. Implicitamente presente en las obras de
Wackenroder, el cual crea, puede decirse, el prototipo del artista roméantico, “dividido entre
el arte y la vida, torturado por el contraste entre la esencia ideal de la mdsica y la
materialidad a la cual ella se encuentra obligada a rebajarse, y consumido hasta una muerte
precoz por la imposibilidad de realizar su suefio juvenil de vivir como una musica, toda su

propia existencia.”*®

En la novela de Wackenroder titulada Ein wunderbares morgenlandisches Méarchen von
einem nackten Heiliges (Maravillosa fabula oriental de un santo desnudo), el contraste entre
finito e infinito, entre contingente y eterno, y el misterioso poder de la musica que resuelve
este contraste elevando el genio del hombre hacia la suprema region del absoluto, son
tratados en forma alegérica: la rueda del tiempo que con sus vueltas incesantes tiene al
“santo desnudo” -el eremita oriental protagonista de la fabula- encadenado a la tierra,
prisionero de una vana fatiga de Sisifo, se detiene con el canto de dos enamorados: los
primeros sonidos musicales que resuenan en el desierto acallan como por encanto la
ansiedad sin fin y sin finalidad, liberando el espiritu de su envoltura terrestre. Es ésta una
concepcion del absoluto y de la musica que a este absoluto conduce, no es muy diferente de

la que seré elaborada, pocos afios més tarde por Schopenhauer.*®

Muerto jovencisimo, los escritos inéditos de Wackenroder fueron publicados de forma
postuma por Ludwig Tieck (1773-1853) en 1799 bajo el titulo de Phantasien Uber die
Kunst, fir Freunde der Kunst (Fantasias del arte para los amigos del arte). En cuanto a
Tieck, entre sus propios escritos dedicados a la musica hay uno de relevante interés,
titulado Symphonien (Sinfonias), en el cual la superioridad de la musica instrumental sobre
la vocal es claramente teorizada. Los dos géneros, escribe Tieck, deben permanecer

separados. La musica vocal esta ligada a la esfera de lo humano, de la cual expresa

ohy. Heussner, p. 54.

A. M. Hanson, p. 63.
T. Mehigan, G. Sauder, pp. 9-10; H. G. Rotzer, pp. 45-46
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idealmente deseos y pasiones: esto hace de ella un “arte condicionado” que “es y
permanece, es declamacion y discurso enfatizado”. En la masica instrumental, en cambio,
el arte es “independiente y libre: s6lo debe a si mismo sus propias leyes, y la fantasia se
despliega en un juego sin finalidad, porque en su aparente diversion expresa lo profundo y
lo maravilloso.” Tieck retoma aqui la idea de Wackenroder de que la Sinfonia es la cuspide

o coronacién de la mUsica: sonatas, trios y cuartetos.™®’

Segun Wackenroder, todas las artes actian como medios en orden a manifestar nuestros
sentimientos mas profundos; ahora bien, la musica es en este sentido el arte por excelencia,
superior a todos los demas en lo concerniente a su capacidad expresiva. La musica es el
lenguaje primigenio de los sentimientos. En el caso de la masica, la capacidad a la que nos
referimos es dominio expresivo, no solo fruto del desarrollo historico, sino un fenémeno
originario que la civilizacion se limito a perfeccionar. Existe, por consiguiente, una afinidad
secreta, electiva, entre el sonido, incluso en su forma méas ruda y sencilla, y el sentimiento.
En semejante contexto, el sentimiento no representa la emotividad personal, sino mas bien,
con respecto al intelecto, el érgano privilegiado de acceso a los secretos mas intimos del
mundo, a la esencia de las cosas y al mismo Dios. De hecho, la masica representa, tal vez,
la forma de contacto mas directo del hombre con la Divinidad, “ningin otro arte, a
excepcion de la masica dispone de una materia prima que éste ya, de por si, tan llena de

espiritu celestial”.!®®

Para Wackenroder, la musica es el sentimiento en si, es el arte que concilia, que armoniza
lo humano vy lo divino, y, en consecuencia, nada se puede decir acerca de la esencia de la
mausica; a lo mas que podra llegarse sera a reflexionar sobre el sentimiento; sin embargo,
con la reflexion no se podra captar jamas el sentimiento, es decir, la musica. Asi, el caracter
sagrado de la musica tiene su origen en su elemento matematico que rige desde su interior.
Es aqui donde se podria encontrar una ambivalencia dentro de la filosofia de Wackenroder,
ya que por un lado, €l rechaza cualquier tentativa de estudio cientifico de la musica en lo
que a estudio analitico se refiere, por considerarlo incapaz de adaptar la esencia de dicho
arte. Sin embargo, por otro lado, a pesar de estas afirmaciones, nadie como Wackenroder

siente la fascinacion que ejerce el elemento matematico de la musica, el cual viene a ser

'$74. G. Rétzer, p. 46; G. Schulz, pp. 31-32.

168 R, Wallaschek, p. 134; E. Fubini, El Romanticismo..., p. 23.
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como una “zona envuelta por una sombra de misterio; un elemento casi desconocido para
él. Para Wackenroder, debemos limitarnos a “adorar el caracter sagrado, profundamente
arraigado e inmutable, mas propio de este arte que de ningln otro, asi como el hecho de que
en sus obras se revele la férrea ley oracular del sistema [consistente] en el esplendor
primigenio del acorde perfecto, al que no pueden destruir o disminuir ni siquiera las manos
mas viles [...]”. Todas las emociones que la musica expresa son “gobernadas y dirigidas
por un &rido sistema cientifico de nimeros, como si se tratard de poderosas formulas

mégicas de un viejo y terrible hechicero”*®

Asi la importancia de la musica instrumental estd ligada al papel que desempefia la
armonia, la cual, dentro de la concepcion musical de Wackenroder, tiene un papel
dominante, aun cuando se haya transformado en un elemento méagico y religioso. Habiendo
perdido fuerza el acuerdo y el equilibrio que habia entre la razén y el sentimiento, el
elemento matematico, eterno e inmutable sobre el que se fundaban la musica y la armonia
cobra un aspecto magico. El acorde perfecto dejard ya de ser la expresion de la armonia
divina del mundo, del acuerdo entre sensibilidad e intelecto, para pasar a ser una férmula de

poder mégico y una expresion de misterio y de inefabilidad.*"™

El pensamiento de Wackenroder, ha trastornado, quizas, inconscientemente, la concepcion
iluminista y racionalista de la musica. Su obra, aun careciendo por completo de un plan
sistematico de conocimientos filosoficos y de referencias culturales precisas, representa una

fase fundamental del pensamiento romantico.

Sin embargo, el mé&s representativo, considerado por muchos el mas genial artifice de la
concepcion romantica de la musica: Ernst Theodor Amadeus Hoffmann. Su actividad
literaria, iniciada en 1808 con la novela Ritter Gluck (El caballero Gluck). La musica es la
verdadera protagonista de esta narrativa. En ella, la fundamental fisura de la personalidad
del autor encuentra su proyeccion fantéstica en la figura de un masico, el maestro de capilla

Johannes Kreisler, permanentemente torturado, por la contradiccion entre su deseo

189 Citas encontradas en el libro de E. Fubini, El Romanticismo..., p. 24-25.

170/bidem; D. Kremer, pp. 143-144.
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insaciable de infinito, la aspiracion a una vida totalmente resuelta en los ideales del arte, y

la sofocante grisura cotidiana a la cual el mismo ejercicio de su profesion lo condena.*™

Asi mismo, la actividad literaria de Hoffmann se extiende también en el campo de la critica
musical. Su escrito mas famoso es su resefia sobre la Quinta Sinfonia de L. van Beethoven,
publicada en 1810 en las columnas del AmZ."? Representando una especie de suma de la
concepcion romantica de la musica, se declara aqui entre otras cosas la equivalencia entre
musica y romanticismo, la musica sola es el arte verdaderamente romantico porque el
infinito es su sujeto, porque no representa sentimientos determinados sino que suscita en el
corazon humano aquella unendliche Sehnsucht, aquella pasion infinita que deja entrever al
hombre el misterioso Dschinnistan, el reino supremo del Absoluto. Esto aplica
particularmente a la musica instrumental, la Unica que pueda ser considerada en tanto que
arte autdbnomo, y por esto, en rigor, la musica “verdadera”. Haydn, Mozart y Beethoven,
que llevaron la mdsica instrumental a estas alturas, son ahora ipso facto musicos
romanticos: “un igual halo romantico, consistente en la intima comprension del espiritu del
arte” surge de sus composiciones; pero, de los tres, aquel que ha penetrado mas
profundamente la intima esencia de la musica es Beethoven.” Asi quedan delineados los
trazos de esta imagen romantica de Beethoven (el romantisches Beethovenbild) que sera
objeto de culto de parte de todos los musicos “progresistas” del ochocientos: en 1836,

Schumann, hara de los “beethovenianos” directamente una “clase” militante, “a la

izquierda” del (imaginado) orden politico, entre los “jévenes, los gorros frigios, los audaces

cultivadores de la genialidad”.*"

El otro escrito fundamental de Hoffmann es el ensayo Alte und neue Kirchenmusik (Mdsica
religiosa antigua y moderna) publicado en 1814. También este titulo aisla e impone con
claridad definitiva otro tema intimamente relacionado con la concepcion romantica de la
musica, que habia ya varias veces aflorado en los escritos de los romanticos precedentes: el
culto de la masica religiosa y del antiguo, desueto “estilo eclesiastico”, en consecuencia de

lo cual dibujaba otra “imagen romantica”, la de Palestrina, transformado por la cultura

LE von Borries, pp. 38-39.

Este escrito fue ampliado y republicado mas tarde en Kreisleriana como Beethovens Instrumentalmusik;
en esta forma se encuentra reproducida entre los textos adjuntos al volumen VI de Renato di Benedetto,
Storia della musica, Ed. E.D. T Edizioni, Torino, 1982.

3R, di Benedetto, p. 11; G. Schulz, pp. 32-33.
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ochocentista en el emblema de la “pureza” del arte. Independientemente de su importancia
para la formacién de aguel movimiento por el “renacimiento” de la musica sacra, que con el

nombre de “cecilianismo” *"

atravesara el ochocientos romantico (actuando como un
estimulo para la formacion de una conciencia histérica-filoldgica en los estudios
musicales), interesa aqui examinar las argumentaciones a la luz del tema que habiamos
evocado como central en la estética musical romantica: el de la musica “pura” o

“absoluta”.”

A primera vista tales argumentaciones parecen sorprendentemente contradictorias respecto
a las tesis sostenidas en el ensayo sobre Beethoven, ya que en estas se refiere a la musica
instrumental como la muasica “verdadera”. Dentro de la musica sacra, ésta es musica vocal,
musica de Iglesia, condicionada no so6lo por la presencia de un texto, sino también por su

precisa funcion social.*"

La relacion esta en que la polifonia no tiene una ligadura férrea con el texto, porque la
musica religiosa, cuando permanece fiel a su propia naturaleza, no representa afectos
determinados, sino que expresa “el profundo sentimiento de lo divino”, y da asi al hombre
el sentido de la “suprema plenitud de la existencia”. También de la musica religiosa puede
decirse, en primer lugar, que “el infinito es su objeto”. Por esta razon, la musica ha podido
desenvolverse segun su naturaleza mas auténtica solamente después del advenimiento del
cristianismo: se reencuentra asi en el campo de la estética musical la conciencia, ya difusa
en la literatura tedrica del primer romanticismo, de la antitesis entre antigiiedad (clasica) y
cristianismo (romantico), la primera orientada hacia las expresiones artisticas de la plastica,
por estar fundada sobre una imagen “corporea y sensible” de la realidad; y la segunda,
“misticamente deseante de infinito”, y por lo tanto terreno ideal de una cultura de la

masica, justamente “la mas romantica de todas las artes, y por ello la Unica verdaderamente

174 e .. . .. ,
Cecilianismo: fue un movimiento que tuvo su origen en el s. XIX en Alemania, juntd con la reforma de la

musica de iglesia catdlica. Dicho movimiento buscd restaurar el sentimiento de la musica tradicional
religiosa y la autoridad de la iglesia, ademas, que considerd “la verdadera y genuina musica sacra” aquella
que era sirviente de la liturgia, asi como el entendimiento de las palabras y la musica por encima de la
individualidad artistica. (The New Grove Dictionary..., vol. 4, p. 430)

2, Eggli, pp. 56-57;E.von Borries, p. 43.

e, Mehigan, G. Sauder, p. 98.
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romantica”. Dicha antitesis, se reencuentra encuadrada en el sistema de la estética

hegeliana.*’’

La musica puede definirse como un punto de equilibrio entre un estado de pura inocencia y
un estado de total inmersion y compromiso con el mundo; debido a esto, los trios Op. 70 y
las sinfonias de L. van Beethoven, en particular la tercera y la quinta, actian como simbolo

de un semblante doble.

Los dos semblantes diferentes que Hoffmann nos presenta de Beethoven conforme a la
interpretacion que da; igualmente, tampoco resulta arbitrario, como afirma Tim Mehigan en
su articulo sobre la estética romantica’’®, que a través de lectura de las citas de Hoffmann,
se logra distinguir entre dos modos diferentes de ver la musica. Si se quisiera descubrir cuél
fuera el planteamiento preeminente dentro de los escritos de Hoffmann, sin duda seria aquel
que asigna a la masica la mision de consolarnos de las penas terrenales, elevandonos hasta
un mundo de suefios y fantasias. Por otro lado, es como si, en esta perenne tension entre el
cielo y la tierra, las circunstancias externas constituyeran un factor importante y, en el caso
de Beethoven, el dolor del mundo, aun cuando se sublimara con acentos sonoros, no

pudiera dejar de oirse y de resonar a través de sus obras.*"

En el fondo, lo sublime es la categoria conceptual en la que se encarna, del modo més
apropiado para Hoffmann, el caracter poliédrico del lenguaje musical. “Lo sublime
comprende a la vez la ironia sutil y el titanismo heroico, la ligereza etérea y la gravedad
tragica, el compromiso que una época dramatica exige del artista y el vuelo hacia regiones
celestiales y sobrehumanas, el simple hic et nunc de lo cotidiano, ennoblecido por las
imagenes de “infantil alegria” de Haydn y la “profundizacion del reino de los espiritus” de
Mozart. Estos aspectos complementarios, no contradictorios, a través de los cuales se
manifiesta “la mas romantica de las artes”, estan, en definitiva, inmersos en el concepto de
la religiosidad intrinseca de la musica. De aqui que la masica sea un arte cristiano y un arte
totalmente espiritualizado: un arte que se sitia en el vértice de la expresion pura e

incorporea. Sin embargo, “la intima esencia de la musica” puede rebelarse Unicamente

Y7 °E. Fubini, p. 278; H. G. Rotzer, pp. 162-163.
78 T, Mehigan, G. Sauder, p. 102
2 Ibidem, p. 103; H. G. Rétzer, p. 163.
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“como consecuencia de la tendencia antimaterialista propia del mundo moderno

cristiano”. %

La personalidad artistica del propio Hoffmann, la cual oscilaba entre dos polos, fluctuante
entre el realismo y el surrealismo, entre el cielo y la tierra, entre la ironia sutil y el sentido
doloroso y contenido de lo tragico; polos entre los que quizas oscile el pensamiento

romantico entorno a la musica en su totalidad.

Durante el Romanticismo, la concepcién mas difundida de la misica como expresion de
sentimientos 0 como forma privilegiada de expresion de estos halla en Georg Wilhelm

Friedrich Hegel (1770-1831) (fig. 13) su consagracion filosofica oficial.

FIGURA 13 (Portaretrato de Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Jakob Schlesinger, Viena, 1831)

Dentro del rigido edificio de la filosofia hegeliana, también la musica ocupa un lugar
definido. En la Aesthetik, publicada pdstumamente en1835, Hegel establece tres etapas
fundamentales en el desarrollo del arte, a saber: simbdlica, clasica y romantica. Todo el arte
como primera etapa del espiritu absoluto que se encamina hacia su realizacion Gltima,
tiene como finalidad la expresion de la idea, mas en forma de intuicion sensible. Por
consiguiente, al arte le es menester un material externo en el que pueda objetivar su

contenido espiritual.*®

La arquitectura, que representa el arte simbolico, es el arte en su fase inicial. En ella el arte,
“al no encontrar, en su origen, con el fin de representar el elemento espiritual que encierra,
ni los materiales adecuados ni la forma méas idonea, debe limitarse a tentativas que le
permitan alcanzar una armonia efectiva entre los dos extremos y contentarse con un tipo de

representacion en la que ambos permanecen reciprocamente extrafios. Los materiales de

180 Dahlhaus, Esthetics..., p. 66;

8 1pidem, p. 68; P. Moos, p. 152.
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este primer arte son suministrados por la materia propiamente dicha; aquella que no esta
animada por el espiritu sino que es pesante y se halla forjada solamente conforme a las

leyes de la gravedad “.*%?

El arte clasico, el verdadero y auténtico, se manifiesta en la escultura: “el principio basico
gue guia sus representaciones es la individualidad espiritual que constituye el ideal clasico.
Dicha individualidad lo configura de tal manera que el elemento interior o espiritual se hace

presente y visible a través de la apariencia corporal inmanente al espiritu [...]".**

La tercera forma de arte, la romantica, que ya no simboliza el absoluto mediante una forma
exterior, puesto que su forma es la “subjetividad, el alma, el sentimiento en su infinitud y

184

en su particularidad finita”, ™" se concreta en tres tipos de arte que guardan relacion

dialéctica entre si: pintura, musica y poesia.

Aunque situada en la misma esfera que la pintura, la musica, no obstante, se “enfrenta a la
pintura. Su elemento caracteristico es la interioridad en si, el sentimiento invisible o sin
forma, que no puede manifestarse en una realidad externa, sino Unicamente a traves de un
fendmeno exterior que desaparece rapidamente, que se autodestruye. De aqui que el alma,
el espiritu en su unidad inmediata, en su subjetividad, el corazébn humano, la pura

impresion, constituya la esencia misma de este arte”*®

Dejando asi a la poesia en el vértice de las artes, como si se tratara del arte mas universal,
dejando justamente por este motivo, de ser arte en cierto sentido; representa el primer
sintoma de la muerte del arte, un punto de transicion en el que el arte comienza a disolverse
para ceder paso a la religion y a la filosofia. El caracter de mayor espiritualidad que se le
asigna a la poesia si se le compara con las demas artes constituye a la vez su mérito y su
defecto, por cuanto que llega a la negacion del sonido como elemento sensible. Se puede
entonces concluir que la mdsica, sin abandonar el ambito del arte verdadero y genuino,
consigue expresar, mas que ningun otro arte, la interioridad, bajo la forma propia del

sentimiento subjetivo, en una forma adn sensible: el sonido. Partiendo de la arquitectura en

82 G.W. F. Hegel, Lecons d’esthétique, vol. Ill, parte |, p. 18. Las citas que se hacen de esta obra proceden de

la trad. Francesa de V. Jankelevitch [referencia bibliografica incompleta: Paris, Aubier-Montaigne, 1944].
B 1bidem

8 Ibidem

185/bidem, p. 20.
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direccion a la musica, se alcanza progresivamente una mayor fuerza expresiva, una mayor
capacidad de abstraccion y un dominio sobre la esfera sensible que va en aumento, hasta
que se llega a subjetivar por completo la materia en la musica y a negarla, mas tarde, en la

poesia.'®

Sin embargo, la jerarquizacion hegeliana, y en general la romantica, posee otro valor: las
artes viven en una continua relacion de tension entre ella y todas convergen hacia un mismo
punto, generalmente representado por la musica, que deviene el ideal al que aspira todo
arte. Ademas, en la filosofia hegeliana, las artes se mantienen en una relacion dialéctica
constante: un arte excluye al otro siempre, no es un sentido histérico, mas si en un plano

ideal y necesario.

Enrico Fubini en su libro sobre la estética musical, resume lo que la musica es, segun
Hegel: “la revelacion del absoluto bajo la forma del sentimiento. La musica puede expresar
tanto sentimientos particulares, subjetivos, como el sentimiento en si; posee, por tanto una
“doble interioridad”. De aqui nace aquella ambigledad, que caracteriza la estética musical
hegeliana, que incite a pensar que en ésta tengan su origen, idealmente, las dos corrientes
opuestas que enarbola la estética del siglo XIX: la estética del sentimiento y el formalismo.
Hegel no se cansa de repetir que la masica debe expresar interioridad, “que su elemento
fisico es el sonido”: el medio a través del cual expresa su contenido espiritual y mediante el
que puede expresar “todos los sentimientos individuales, todos los matices de la alegria, de
la serenidad espiritual; el jabilo y cualquier fantasia; los impulsos animicos; del mismo
modo que puede recorrer todos los grados de la ansiedad y de la tristeza. Las angustias, las
inquietudes, los dolores, las aspiraciones, la adoracion, el rezo, se convierten en dominio

idoneo de la expresion musical”.*®’

Asi mismo, Hegel, concluye que la misidn de la musica no consiste tanto en expresar las
emociones, los sentimientos individuales, como, mas bien, en revelar al alma su identidad,

“el puro sentimiento de si misma’¢®

, gracias a la afinidad de su estructura con la estructura
peculiar del alma. La musica “debe elevar al alma [...] por encima de si misma, debe

hacerla oscilar por encima del sujeto [al que pertenece] y crear una atmdsfera donde, libre

188 G. Schilling, p. 134.

E. Fubini, L’estetica musicale..., p. 283.
G.W. F. Hegel, Lecons d’esthétique, p. 345.
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de todo aféan, pueda refugiarse sin obstaculos en el puro sentimiento de si misma [...]. No
se trata ya del desarrollo de un sentimiento particular: el amor, el deseo, la alegria [...]; es
la interioridad del alma dominandolo todo, serenandose tanto en su dolor como en su

alegria y regocijandose de si misma”.*®®

Los analisis acerca de la temporalidad de la musica constituyen sobremanera la parte mas
interesante del texto hegeliano, principalmente por las posibilidades del desarrollo futuro
que conllevan. Algunos de los temas que en dicho texto se tratan llegaron a ser los que
definieron la futura estética formalista. A pesar de todo, semejantes conceptos,
considerados en el &mbito del idealismo romantico, confirman y refuerzan la concepcion de
la musica como expresion privilegiada con respecto a otras expresiones artisticas:

revelacion del absoluto bajo la forma del sentimiento.*

Si Hegel simplemente manifiesta por la musica un interés marginal y le dedica una parte de
su estética, Arthur Schopenhauer (1788-1860) le asigna un puesto central dentro de la suya,
de la que es vértice y colofén. Por este motivo, la obra de Schopenhauer representa, tal vez,

la mas acabada sistematizacion filoséfica de la musica conforme a los ideales roméanticos.

Para Schopenhauer, el arte tienen reservada la misién de llegar a conocer la idea, es decir,
la objetivacion mas directa de la voluntad, del principio: el infinito nouménico que esta en
el fundamento del mundo. EI conocimiento normal no puede arribar a la idea, dado que se
halla continuamente sometido a la voluntad; Gnicamente el genio puede conocer
intuitivamente la idea, al elevarse por encima de la humanidad, substraerse de la cadena
causal y conseguir la satisfaccion total mediante la contemplacion estética. Segin una cierta
jerarquia, todas las artes, mas o menos, representan una objetivacion de la voluntad desde

sus grados mas bajos hasta los mas altos.

El infinito nouménico, dentro de la filosofia de Immanuel Kant, es un término problematico que se
introduce para referir a un objeto no fenoménico, es decir, que no pertenece a una intuicion
sensible, sino una intuicién intelectual y suprasensible. Sin embargo, también el término se refiere
para hablar de la cosa-en-si, lo cual hace la referencia del término dentro de la filosofia de Platon,

lo cual representa una especie inteligible o idea que indica todo aquello que no puede ser percibido

8 1hidem
%% Moos, p. 166; E. Eggli, p. 63.
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en el mundo tangible y a la cual sélo se puede arribar mediante el razonamiento. EI nodmeno como

concepto fundamenta la idea de la metafisica en Platon.**

A través de la escultura, la pintura, la poesia y, por ultimo, la tragedia se alcanzan los
grados mas altos en que se objetiva la voluntad. Méas hay un arte que queda excluido de esta
jerarquia, dentro de la cual todas las artes tienden hacia un mismo fin; es justamente la
musica, que “se destaca de todas las demés”*® debido a la posicion de privilegio absoluto
gue mantiene. La mdsica no se limita a representar “las ideas o los grados de objetivacion
de la voluntad, sino, de modo inmediato, la voluntad misma [...]. La mdsica es objetivacion
e imagen de la voluntad entera, tan directamente como lo es el mundo o, antes bien, como
lo son las ideas, cuyo fenomeno multiplicado constituye el mundo de los objetos
individuales. La mdsica no es, ni mucho menos, como las restantes artes, imagen de las
ideas, sino imagen de la voluntad misma, cuyas ideas son también objetividades. Por ello,
el efecto de la musica es mucho mas poderoso e insinuante que el de las demaés artes, ya

que éstas apenas nos dan el reflejo, mientras que aquélla expresa la esencia”.'*

En la concepcion schopenhaueriana hay, por tanto, un salto no sélo cualitativo sino también
cuantitativo, que separa la musica de todas las otras artes. A la mdsica se le considera como
un lenguaje absoluto, como limite insuperable, al que Unicamente puede acceder el genio
artistico. La musica es algo asi como un duplicado del mundo fenoménico; se pueden
“considerar el mundo fenoménico (o la naturaleza) y la mdsica como dos expresiones

diferentes de la misma cosa”.*

En resumen “la musica seria, reproduccion y explicacion suficientes del mundo mediante
conceptos, o bien equivaldria al propio mundo en todo y seria, entonces, la verdadera

filosofia.”1%

Dentro de este contexto especulativo en el que se ha afirmado la identidad o, mejor aun, la
superioridad de la musica con respecto a la filosofia y por consiguiente, su absoluta

universalidad, se origina el problema fundamental de la estética musical de Schopenhauer:

BLA, Segura, Emmanuel: Principia Philosophica, Ed. Encuentro, Madrid, 1982, pp. 94-95.

A. Schopenhauer, Il mondo come volunta e rappresentazione I, Bari, Laterza, 1928-1930, traduc. It. de De
Lorenzo, p. 548.

P 1bidem, p. 321

Ibidem, p. 326.

Ibidem, p. 330.
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la relacion que se establece entre la musica y los sentimientos, o lo que puede significar la

“aseveracion la musica es expresiva.”*%

Se ha dicho que la musica es un lenguaje absoluto, intraducible e inefable; de este modo
procede Schopenhauer al tratar de ella. Muchas de las analogias tenian las razones
especulativas de la construccion filosofica sobre las razones musicales. De esta manera, C.
Dahlhaus resume la afirmacion de Schopenhauer: “en la armonia, el bajo representa los
grados infimos de la objetivacion de la voluntad y en consecuencia la naturaleza inorganica,
la masa del planeta”.*®" Las voces superiores de la armonia, que se hallan necesariamente
ligadas al bajo, representan “un hecho analogo a aquel por el cual todos los cuerpos y
organismos de la naturaleza deben considerarse como desarrollados gradualmente a partir
de la masa del planeta; ésta es el sostén de aquéllos, asi como su origen, siendo una relacion

similar la que establecen los sonidos agudos con el bajo fundamental”.!*®

La modulacion de un tono a otro “se parece a la muerte, ya que ésta es el fin del individuo”.
Los modos mayor y menor representan: el uno, satisfaccion; el otro, insatisfaccion. Las
variadas melodias se corresponden con la inagotable riqueza que posee la variedad de los
individuos, siendo la logica musical, por la que se rige, desde el principio hasta el fin, el
desarrollo de una melodia como la historia de la voluntad misma, “que se manifiesta en lo
real con la serie consiguiente de sus actos; pero [la légica musical] nos dice algo mas: narra
la historia méas secreta de la voluntad y describe de ésta cada emocion, cada tendencia, cada
movimiento, todo aquello que la razon comprende bajo el amplio y negativo concepto de

sentimiento y que no puede acoger de forma mejor en las propias abstracciones”.*®

La clase de relacion que instaurd Schopenhauer entre la masica y los sentimientos, empieza
desde que el dominio de la masica sea el del sentimiento, pues la musica simboliza la vida
mas intima, méas secreta, mas verdadera de voluntad; en tal sentido, sentimiento se
contrapondria, por tanto, a concepto. Asi, “el compositor revela la esencia intima del
mundo mediante un lenguaje que su razén no entiende”,*® esto es, con el lenguaje mas

universal, el de los sentimientos, que sélo el genio conoce. La musica puede captar,

16 Fubini, E/l Romanticismo..., p. 67; C. Dahlhaus, Europdische..., p. 353.

C. Dahlhaus, Europdische..., p. 354; A. Schopenhauer, I/l mondo..., p. 321.
A. Schopenhauer, Il mondo..., pp. 321-322.

Ibidem, p. 323; C. Dahlhaus, Romanticismo..., p. 19.

Ibidem, p. 324.
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expresar, todas las manifestaciones de la voluntad, todas las aspiraciones de ésta,
satisfacciones, excitaciones, etc. Asimismo, la muasica puede expresar todos los
sentimientos del hombre con todos sus matices o, mejor ain, mas que expresar, la musica
puede equiparse a los sentimientos, por no ser ella entonces un fendmeno sino la idea
misma. La musica nos dara entonces, la esencia, el en si, no el fenébmeno; nos dara “la

universalidad de forma simple, sin la materia”.?*

Los conceptos anteriores permitieron a Schopenhauer a realizar sus andlisis en torno a la
relacion existente entre la masica y palabra. La musica predilecta de Schopenhauer, como
la de todos los romanticos, es la musica instrumental: sélo ésta es pura, exenta de cualquier
mezcla, limpia de conceptos que puedan enturbiar su nitidez y acercarla a otras formas de
expresion que no le sean propias. La musica no debe prestarse a realidades como la de

plegarse ante el significado de las palabras o la de volverse descriptiva.

Aun sosteniendo con firmeza el principio de universalidad de la mdsica y el caracter
abstracto y formal de ésta con respecto a todo sentimiento determinado y expresado
mediante conceptos, Schopenhauer no descarta la posibilidad de que se unan mdsica y
poesia; también esta union se puede justificar desde un punto de vista metafisico.
Ciertamente, es posible una relacion entre una composicién musical y un sentimiento u otra
representacion cualquiera, por el hecho de “que una y otra son expresiones muy diferentes
de la misma esencia intima del mundo”.?°* No obstante, la mUsica debe mantener intacta su
dignidad y su funcion; por ello, debe condenarse toda intencionalidad mimética. Si la
musica debe expresar “el en si del mundo”, una relacion eventual con la palabra debe
configurarse analogamente a la relacion “que, en cualquier ejemplo, [la musica] puede
establecer con el concepto en general”. ®® No puede haber una relacién fija y
predeterminada entre la expresion musical y la expresion poética, dado que la palabra
representa “con la determinacion de la realidad, cuanto la musica expresa por medio de la

universalidad de la forma pura”.?*

201lbidem, p. 325; C. Dahaus, Romanticismo..., pp. 19-20; Europdische..., p. 354.

Ibidem, p. 328.
Ibidem; E. Alker, p. 234; C. Dahlhaus, Romanticismo..., p. 20.
2% pidem
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La relacion tradicional que se mantuvo entre masica y palabra durante los siglos XVII y
XVIII se invierte ahora por completo, no siendo ya “la mdsica la que haya de subrayar el
calor de cada palabra, sino la palabra la que deba, ddcilmente, plegarse ante la

universalidad de la mUsica”.?®

La concepcién de la masica que forja Schopenhauer viene a ser sin duda por su riqueza,
profundidad y competencia filosofica, una de las metas mas logradas del pensamiento
romantico, y no solamente esto, sino que aparece claramente orientada hacia una estética
formalista: el principio de la autonomia del lenguaje musical, que desarrollaria Hanslick en

un sentido antirromantico, algunas décadas mas tarde.?®

Esta devaluacion del principio melédico por parte de los escritores romanticos se explica
facilmente, si se piensa que la tesis del reinado absoluto, de la melodia descendia
directamente de la concepcion de la muasica como representacion de los afectos, teniendo
por finalidad la de conmover el corazon humano; era entonces, en su esencia, un principio
racionalista, conectado con la teoria del arte como imitacion de la naturaleza, y, como tal,
combatido por los romanticos, los cuales contraponian, al “afecto” circunscrito y

determinado, la Sehnsucht infinita e indeterminable.

En suma, nos encontramos una vez mas frente a una inversion de la concepcion de la
musica: la melodia ya no es la soberana absoluta, lugar privilegiado de los afectos y
portadora de significados determinables, siendo la armonia su sostén o soporte funcional;
por el contrario, es la armonia el en si de la musica, y la melodia no es mas que, en un

cierto sentido, su proyeccion.

Asi como el papel del musico cambia radicalmente: el solitario mensaje del artista
romantico tiene al redescubrimiento de verdades ocultas, de valores alienados en la
cotidianeidad de la vida social; el cardcter progresivo del arte (su esencia) puede

actualizarse solo a través de la negacion de falsos valores impuestos por la sociedad.

Sin abandonar el &mbito de la cultura alemana, se puede muy bien admitir que el orgulloso

aislamiento de la escuela vienesa; su compromiso total con lo negativo respecto a la

05 Fubini, E/ Romanticismo..., p. 71.

206 y E. von Borries, pp. 36-37; E. Fubini, E/ Romanticismo..., p. 72.
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alienacion de la cultura de masas, tiene entre sus motivaciones también esta lejana

ascendencia romantica.

4. CONCEPCION DEL MUSICO ROMANTICO FRENTE A LA MUSICA

El romanticismo tuvo una revolucion en el arte; la musica vino un cambio radical en la
funcién del masico dentro de la sociedad, la cual pasé de la dependencia de una corte o de
una institucion eclesiastica, a la dependencia del pablico burgués, del mercado editorial y
de la autopromocién. ElI mdsico se transformé en “poeta”, tondichter, poeta del sonido,
término que segun el musicologo Renato di Benedetto se preferia durante la época
romantica. Sin embargo, es durante el romanticismo que el musico se vuelve consciente de

su papel como protagonista activo de la cultura.

intimamente relacionada con esta condicion transformada, esta la promocion del musico
con rango de “autor”, en la plenitud del significado que hoy en dia se atribuye a esta
palabra. La obra que €l crea es “absoluta”: no un movil dispositivo funcional concebido
para una determinada circunstancia, sino un “texto” perfectamente completo, sobre el cual
toda intervencién extrafa es ilegitima y arbitraria. El concepto de la musica se identifica de
ahora en adelante, de manera absoluta, con la musica escrita: una identidad que es sostenida

con la conviccion de una verdad absoluta.?’

Todo los temas caracteristicos de la concepcion romantica de la musica se convirtieron
rapidamente en patrimonio comun de la cultura del s. XIX, soliéndose encontrar no so6lo en
los escritos de los filésofos, sino también en los de los musicos, poetas, eruditos, criticos,
etc. No siempre estd presente el mismo conocimiento filoséfico, si bien los conceptos
fundamentales, las preferencias, las orientaciones del gusto, son muy semejantes; incluso el
estilo, el modo de exponer tales conceptos, aproximan de forma notable los documentos de
los pensadores de aquella época. Un rasgo que se observa en todos los escritos procedentes
de musicos romanticos es el tono literario, sin embargo, como explica E. Fubini, no debe
esperarse de los artistas que transcriban sus pensamientos acerca de la masica haciendo uso

de un lenguaje técnico justificando rigurosamente sus criterios desde un punto de vista

207 A Schopenhauer, Il mondo..., pp. 320-322. El concepto de lo ,absoluto” y ,texto” se refiere a la vision

filoséfica de Schopenhauer y E. T. A. Hoffmann.
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musical, como sucedia durante el luminismo. El tecnisismo musical no interesa
especialmente, en el romanticismo, ni al musico, ni al filosofo. Asi, pues, caracteristica
comun a toda la estética musical de la primera mitad del siglo XI1X es mirar la mdsica con
ojos de literato mas que con ojos de musico. El hecho de que la musica actie como punto
de convergencia de todas las artes, debido a su caracter exclusivamente espiritual, a la
ausencia de elementos materiales y a su absoluta asemanticidad con respecto al lenguaje
comun, basta para que se la sitie mas alla de cualquier consideracion de tipo técnico:

La musica no se identifica con su técnica; ésta se presenta como un factor secundario.?®®

Muchos mdusicos plasmaron sobre su arte: Beethoven, Hoffmann, Schumann, Berlioz,
Weber, Liszt, Wagner, etc.; estos documentos constituyen hoy en dia en un hito de maximo
interés ya que trazaron la linea sobre la que se perfilo la historia de la estética musical

durante el Romanticismo.

Sin embargo, entre todos los musicos, Ludwig van Beethoven merece un puesto Unico: su
obra, su vida, su destino desafortunado, se han transformado en simbolos del romanticismo.
El ideal de la musica y el musico romantico hallan en Beethoven el modelo més perfecto,
habiendo sido catalogado su arte a lo largo de muchas décadas, como cenit de la historia de

la musica.

Derivado del trabajo en sus cuadernos de conversacion —los cuales utilizaba en sus ultimos
afios para comunicarse con los demas, ya que la sordera le impedia escuchar—, y de su rico
epistolario, se percibi6 de manera directa la época de transicion del iluminismo al
romanticismo, con la viva sensibilidad y la vasta cultura de Beethoven, se vislumbran los
ecos de la profunda inquietud de su tiempo. Se descubre una riqueza y hondura de
pensamiento, la cual, a su vez, revela la posesion de una cultura poco corriente: Beethoven
leia a fildsofos, poetas, historiadores, criticos; su saber era mucho mas extenso que el

correspondia a un musico de una “cultura normal”.?

Beethoven pretendia sostener un ideal de musico y de hombre antitético al concepto de
masico como artesano. La musica ha de comprometer al hombre en su totalidad; la

condicion del artista no puede ser otra que la libertad absoluta con respecto a cualquier

208 Alker, pp. xii-xiii; D. Sabaté, p. 43-44.

2% p Moos, p. 161; E. Eggli, p. 67; K. Nédl, p.123.

77



vinculo moral y material. Son numerosas las cartas de Beethoven en las que reafirma este
ideal humanistico de musico, al tiempo que testimonia la exigencia de insertar la musica en

el tejido vivo de la cultura.

En una carta de 1801 a F. A. Hoffmeister, escribid con ironia: “En el mundo deberia de
haber una organizacion Unica [que se ocupara] de la venta del arte; el artista, simplemente,
enviaria alli sus obras [...]”. Algunos afios mas tarde, en 1809 afirmaba en el borrador de
un contrato: “Debe ser la finalidad y la aspiracion de todo verdadero artista procurarse una
posicion que le permita, sin verse molestado por otros deberes o preocupaciones de caracter
econémico [...] entregarse a la composicion de grandes obras que pueda ofrecer al publico

[...]".2%°

En una conversacion que mantiene con Louis Schlésser, en 1822 o en 1823, analizd
licidamente todo el proceso de la creacion, demostr6 cémo la composicion ha de ser

precedida de un largo trabajo, de una paciente meditacion. De esta manera se explico:

“Me preguntas que de dénde provienen mis ideas. Yo no puedo responder con certeza: mas o0 menaos,
nacen espontaneamente. Las atrapo con las manos en el aire, mientras paseo por los bosques, en el

silencio de la noche o al alborear el dia. [Actio] estimulado por los sentimientos que el poeta

traduce en palabras y yo en sonidos que retumban dentro de mi en forma de notas™.?"*

Estos y otros abundantes fragmentos dejan testimonio, sobre todo, del sentido netamente
romantico de la mision del artista y del musico, del valor de la obra propia y de la
individualidad y representan el sustrato cultural en el que se desarroll6 la concepcion de la

musica.

Beethoven no tuvo nada de profano en filosofia, aunque se puede afirmar que sus maestros
fueron Kant y Schelling. EI primero lo fue por cuanto respecta a su rigor moral. Por lo que
se refiere al segundo, Beethoven extrae de él su concepto del arte como revelacion del

absoluto, como encarnacion de lo infinito. Beethoven reconoce a la musica como la mas

% Carta cit., y trad. Por L. Magnani, | quaderni di conversazione di Beethoven, Ed. Ricciardi, Napoles, 1962, p.

110, 114.
Mipidem, p. 123.
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elevada funcion unificadora y valor de mensaje eterno; en la mdsica vive “una sustancia

eterna, infinita, que no es del todo aprehensible”.?*2

En primer lugar, mediante el ejemplo de su propia vida y, mas tarde, a través de sus
desordenados apuntes y de sus cartas, Beethoven describid, de manera en extremo
sugestiva, la actitud del musico roméantico frente a la musica; por algo permanecié como
punto de referencia obligado para toda la literatura musical de la primera mitad del siglo

XIX, hasta que aparecio en escena Richard Wagner.?*®

En resumen de los temas y motivos romanticos se han visto muchas veces aparecer lo que
constituye el motivo de fondo, forma y substancia, al mismo tiempo: la contradiccion, la

ambivalencia, el tender hacia un objetivo y al mismo tiempo hacia su contrario.

El culto de lo “puramente poético” que empuja al musico hacia el aislamiento y lo hace
tender hacia el retiro, alimenta también, en una direccién diametralmente opuesta, la
explosion del virtuosismo instrumental, que fue ciertamente, en el ochocientos roméantico,
una de las caracteristicas mas visibles. Es aqui donde el virtuosismo transcendid la pura
exhibicion de habilidad y destreza manual, para ponerse al servicio de lo “poético”, hasta
hacerse uno con él. El aislamiento induce entonces al retiro, pero la relacion de
antagonismo potencial que se cred entre el mdsico y su auditorio, estimul6 también la
competencia, la lucha. Por eso, esta contradiccion puede ser considerada como una
proyeccion de otra méas profunda que surge desde el interior de la relacion del musico con

la sociedad burguesa.?**

Se puede dar motivos validos para rechazar la afirmacion, de que el romanticismo es una
expresion tipica de la cultura burguesa, y sostener en cambio que fue, al menos en su
tendencia mas radical, un movimiento contra la nobleza. Burguesa era de hecho la poética
del sentimiento del setecientos, que con su exigencia de seriedad y verdad en la expresion
de lo humano chocaba contra la funcion de la musica como celebracion de fiestas o como

simple adorno o diversion, propio de la nobleza que la burguesia combatia en el plano

M2E Fubini, El Romanticismo.., p. 293; Cotéjese, sobre este particular, la aguda interpretacién propuesta

por L. Magnani, op. cit., acerca de la estructura bitematica de la forma sonata con una traduccién, en
términos musicales, de los principios opuestos de sentimientos y razén de derivacion kantiana. (op. cit., p.
112)

23E Eggli, p. 68.

24y Heussner, p. 154; W. Bietak, pp. vii-viii.
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politico-economico; burgués era el ideal, relacionado con una tal poética, de la sociabilidad
de la musica y de la “racionalidad’’ que debia aparecer como una connotacién esencial.
Pero como sabemos, la poética del sentimiento y la sociabilidad se oponen en a la
concepcion romantica, segun la cual la finalidad de la muasica es absoluta. Sin embargo,
francamente burgués era el espiritu competitivo con el que el musico romantico ejercia su
propia actividad; burguesa era la libertad de iniciativa y el gusto del riesgo; burguesa la
voluntad de afirmacion individual, aun cuando tal voluntad no tendiera a la realizacion de
limites sino a su superacion, y, en perspectiva, a su anulacion en el absoluto: burguesa
también ésta, en la medida en la que la contradiccion individuo-absoluto genera
conjuntamente una infinita tension progresiva, un ansia de sublimacion, se convierte en un
“malestar consiente de una condicion humana desgarrada entre un irresistible impulso de

libertad y la presion de un orden social y econémico gobernado por leyes inexorables”.?

El masico de la primera mitad del siglo XIX tuvo que desenvolverse dentro de un &mbito
lleno de ambivalencias y contradicciones como lo fue el fundamento de la autonomia de la
musica, el concepto de mdsica absoluta y la conviccion de la supremacia de la mdsica
instrumental sobre la vocal. Y sin embargo, el ochocientos es también la era donde se

218 alli donde deberia estar la “pura” misica instrumental

considero6 la masica de programa:
se encuentran referencias extramusicales, cada vez méas, mientras avanza el siglo,
frecuentes, hasta la creacion de ese género tipicamente romantico que fue el poema
sinfénico.?’
Hoy en dia el poema sinfénico es considerado dentro de la historia de la misica el mayor y
sofisticado desarrollo de la masica instrumental de programa. Se considera que el poema sinfénico
tiene su origen con las obras de Beethoven, especialmente la Sinfonia Pastoral y la Symphonie
fantastique de Berlioz. Sin embargo, los origenes del poema sinfonico se pueden apreciar mas en

las oberturas de Beethoven, que concentran las caracteristicas de muchas de las obras de un sélo
movimiento.

Pero la idea de una mdsica de programa se relaciona de otra profunda conviccion
romantica: que la substancial unidad del arte tuviera como consecuencia una especie de

simbiosis de las artes singulares, por la cual fuera posible y licito pasar de una a otra, y la

E, Fubini, E/ Romanticismo..., p. 286; E. Alker, p. xxii.

Hay que recordar que desde el siglo XVIIl se utilizaba sobre todo en los programas de musica para
clavecin de Rameau piezas con los nombres de animales o de lugares.
27 R. Di Benedetto, pp. 23-24; L. Platinga, p. 33.
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poesia disolverse en musica, y la musica transcolorearse en pintura, y asi sucesivamente. El
concepto de mausica absoluta que por un lado se contrapone y por el otro, resuelve en su
contrario, en el concepto de una “obra de arte total” que acoge en si y reunifica las artes
separadas.?®

En los dltimos afios del setecientos, Friedrich Schlegel, dictaminé en uno de sus
fragmentos: “toda la verdadera musica debe ser filosofica e instrumental”, y habia hablado
de la maravillosa afinidad que unia entre si las artes y las ciencias, asimilando el proceso de
proposicion, elaboracion, desarrollo, variacion de un tema en la composicién musical, al
proceso de una meditacién sobre un tema filosofico. Y bien, esta sustancia “filosofica”,
sustancia que fluctuaba todavia indistinta e indeterminada en la mdsica puramente
instrumental, debia encontrar una determinacion y una identidad mediante la re-anexién de

la poesia.?'®

Entonces, también los musicos que hacia la mitad del siglo parecian renegar de los
principios fundamentales del romanticismo, predicando en sus escritos tedricos y
propugnando en sus obras una “superacion” de la masica absoluta, terminaron por aceptar
su “poder soberano”. Sin embargo, es importante mencionar cuan imposible es la tarea de
trazar lineas divisorias netas en el accidentado mapa del romanticismo, y establecer

posiciones univocas, cuya aceptacion hace dificultosa la ironfa de la paradoja.?®

218 R. di Benedetto, p. 25; P. Moos, p. 165; E. Alker, p. 245.

H. Heussner, p. 155; |. Hernandez, D. Sabaté, p. 47.
I. Hernandez, D. Sabaté, p. 48.
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I11. EL PAPEL DE LA GUITARRA SOLISTA: EL VIRTUOSO

El itinerante virtuoso, asi como el diletante, son especificamente un fendémeno
caracteristico del siglo XIX. Viena fue una ciudad fértil para el virtuoso, con sus grandes
salas de concierto y un publico cuyo entusiasmo era muy facil de inspirar. Pianistas como
Franz Liszt y Sigmund Thalberg marcaron huella, asi como el violinista Nicoldé Paganini
(fig. 14), quien fue el modelo de acrdbata instrumental.

FIGURA 14 (The violinist Niccol6 Paganini, Jean Auguste Dominique Ingres, Paris, 1819. Musée du Louvre)

Dentro de la guitarra, este papel se le asigné primero a Mauro Giuliani (1781-1829). En su
primera aparicion en otofio de 1806, tanto el publico, los criticos y compafieros guitarristas

quedaron fascinados. Por ejemplo Simon Molitor aclaro:

“Ahora [hacia finales de 1806] vino a nosotros el Sefior Mauro Giuliani, un napolitano; un hombre
gue se sabe dirigir en el camino correcto junto con su gusto perfecto en la armonia, para convertirse
en un perfecto virtuoso, haciendo un juego con una terminacion perfecta en cuanto a la union de
destreza y gusto. Encontré aqui, en su estancia [en Viena], un nuevo estilo por escribir y por crear,
el cual nos ha dejado un gran conjunto de hermosas compaosiciones, convirtiéndose en un modelo

de extrema musicalidad. .. ”.?%#

2215 Molitor y R. Klinger, p. 10.
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Asi, el nuevo “modelo de composiciones”, las cuales presentaron nuevas dificultades para
su ejecucioén, se convirtieron para el guitarrista en una evolucion en sus habilidades y
destrezas. Sin embargo, surgieron algunos defectos: “la perfeccion no pudo superar los
obstaculos que se presentaron y la ruina no se encontro lejana”. Simon Molitor nombré los
siguientes motivos: “ignorancia de la armonia, donde justamente la guitarra deberia de
destacar, [ademas de] pobreza en el gusto y por otro lado, el descuido y la frivolidad que la
mayoria de los amantes de este instrumento de moda tienen.”??? Esta novedad acerca del
nuevo modo de composicién significd “concentrarse en las diferentes voces que van
haciendo la melodia y la armonia, debidamente diferenciadas, donde el bajo resalte de las

demés voces, pero que aln siga relacionandose entre si con la voz superior...”.?*

Este estilo tenia que tomar en cuenta la ejecucion de las composiciones. En un articulo
sobre un rond6 de Giuliani: del Rondongino brillante per Chitarra, composto de Mauro
Giuliani. In Lipssia, presso Peters, se escribio: “Sig. G. ha logrado componer como si
fueran dos instrumentos, en la cual presenta una hermosa y fluida melodia; y el segundo un
acompariamiento de acordes. Asi pudo unir de manera perfecta, gran habilidad y
conocimiento del instrumento, asi, que no solo se oye los sonidos 0 melodias que resaltan,
sino también se expone el entretenimiento del oyente. Son estos los retos con los que se
enfrentan los intérpretes, que por la calidad de la obra, tiene que ser un experto; el cual,
tiene que llevar la melodia a través de una fluidez junto con el acompafiamiento para crear

un discurso perfecto, que es lo minimo que se puede hacer...”.?**

El Rodongino brillante es una obra muy pequefia que consta de solo dos partes, donde se
repite el mismo motivo ritmico de tres corcheas y dos dieciseisavos, creando frases de
cuatro compases, ademas de tener un ostinato presente en toda la obra de arpegios en

dieciseisavos.

*2ipidem, p. 8.

Ibidem, p. 9.
2Amz, XIX, (Diciembre, 1817), Sp. 890.
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FIGURA 15 (Primera Edicion: “RODONGINO/ brillante/ per/ Chitarra/ composto da/ MAURO
GIULIANI...,Leipzig: C. F. Peters, pl. nr. 1298, Diciembre, 1817. AmZ, X1X, 1890)(Partitura completa,

anexo 1)

Como el virtuoso que era, M. Giuliani siempre estaba a la luz de los criticos. . En 1806 J. F.
Reichardt en sus “Vertrauten Briefe”” escribio: “hubo un guitarrista napolitano, el cual tocé
perfecto, que me hace recordar cuando se tocaba de manera original y auténtica el laid; no
he escuchado algo tan perfecto viniendo de uno de los instrumentos mas imperfectos. Ahi
mismo, cantaron dos italianos con él, un simpatico tenor y un bajo, una pequefia romanza

francesa: La Sentinelle,... Una encantadora, melodia a manera de marcha...”.?%

M. Giuliani concertd junto otros musicos renombrados de la época. Por ejemplo, tocé el 9
de mayo de 1813 junto con el pianista Ignaz Moscheles (1794-1870), quien era el adjunto

en jefe del Hoftheater.??°

Diversas publicaciones son evidencias que la actividad en Viena de Mauro Giuliani dejé
marca en la escena local guitarristica, influenciando enormemente la técnica de

composicién y de ejecucion.

2T Heck, p. 231.

226 Buek, p. 13.
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Un ejemplo es la presentacion de Sonate fur Piano und Guitarre de M. Giualiani, la cual se
concibi6 para ambos instrumentos, siendo un arreglo especial para el ultimo instrumento. El
hecho de que se haya tocado esta obra hoy en dia no representaria hada nuevo, sin embargo,

para la época era algo nuevo, algo no visto antes.?’

Asi se hizo una relacion entre los virtuosos de la época con M. Giuliani a la guitarra, Joseph
Mayseder (1789-1863) al violin y Johann Nepomuk Hummel (1778-1837) al piano; E.

Hanslick escribid en su Geschichte des Concertwessens:

“Principalmente en Viena hubo una moda Hummel para el dicho instrumento [piano]. Y es
entendible, porque esta popularidad sirvi6 en general. [...] el violinista Mayseder y el guitarrista
Giuliani sabian la manera de entusiasmar a los vieneses, por ello, Hummel se unié con ellos en la
primavera de 1815 para un ciclo de seis conciertos por suscripcion, los cuales se dieron con “un
buen gusto a la localidad privada en Haarmarkt”. El precio de la suscripcion por el ciclo ascendia a
un ducado (y tenia que ser obligatoriamente por los seis conciertos), por ella a estos conciertos se
les conocia bajo el nombre de Dukatenconcerte [conciertos ducados]. Cada uno de los tres
intérpretes tocaba una o dos piezas solistas y en los Ultimos ndmeros todos juntos mostraban su
virtuosismo. Este dltimo, el triunfo principal, era La Sentinelle, una romanza francesa, que
Hummel arregld para los tres instrumentos, donde cada uno hacia una variacion brillante. Esta obra
era seguida por Der Troubadour, igualmente una romanza francesa que se interpretaba de la misma
forma que la anterior. Después el atractivo de esto nimero de moda aumentaron, con la
participacién de algun cantante de popularidad (Sr. Barth, Srita. Wranitzky) que participaban en

cualquiera de las romanzas o con la variacién instrumnetal del violonchelo de Merck®*?[...]"%*

De igual forma, con la misma popularidad del arreglo de Hummel de La Sentinelle o el
arreglo de Giuliani Troubadour, los arreglos que hizo el ultimo sobre el tema di tanti
palpiti de la o6pera Tancredi de Rossini fueron un gran éxito en sus conciertos. “El Sr.
Giuliani dio un pequefio concierto en la Redoutensaale” en el cual: “se escuchd un nuevo
arreglo para dos guitarras sobre el tema di tanti palpiti hechas por el propio hijo del Sr.
Giuliani, tocado por el propio Giuliani y el Sr. N[¢]”.>® Otras obras que se interpretaron en
dicho concierto fueron la Overture de Cherubini, Maestoso del concierto para guitarra en F

de Giulinai, Neue Cavattina del mismo compositor, Scene y Rondo: “Perche turbar la

27T, Heck, p. 60.

Joseph Merck (1795-1852) violonchelista austriaco, descrito como uno de los chelistas que mas
influenciaron a dicho instrumento en la primera mitad del s. XIX, realizd diversas composiciones para el
instrumento. (Grove's Dictionary of Music and Musicians, UK, 1954, vol. V, p. 716)

29 Hanslick, Geschichte des Concertwesens in Wien, Viena, 1869, vol. |, pp. 215-216.

J. Zuth, Simon Molitor..., p. 78.
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pace” de Tancredi con la voz de la Sra. Gentile Borgondio y en nuevo potpurri nacional de
Hummel, para pianoforte y guitarra, interpretado por el pianista Moscheles[¢] y M.
Giuliani; €l cual, como dijo un critico del AmZ: “ todas sus ejecuciones le dan la méas

merecida distincién de ser el primer virtuoso de su instrumento.”%*

El arreglo de M Giuliani sobre el tema “di tanti palpiti”’, estd compuesto en forma de una
Cavatina variée,”*?en donde una de sus variaciones esta4 hecha en estilo bolero, muy
popular en aquella época. La coloratura vocal y ornamentaciones escritas en la pieza,
pudieran ser escritas para “disfrazar” la tipica aria rossiniana para los propositos vocales
requeridos.?®?
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FIGURA 16 (Primera Edicion: “CAVATINE/ Di tanti palpiti :: de I’Opera Tancred/ Variée pour le Chant,
avec accompagnement de/ Guitare ou Piano-Forte/ et Dediée a Son Ami/ Joseph Antoine de Bridi/ par/
MAURO Giuliani/ Op: 79...” Viena: Artaria & Comp., pl. nr. 2485, 1 de Mayo de 1817, A. Weinmann,

Véllstandiges Verlagaverzeichnis Artaria & Comp., Viena, 1952.)

21T Heck, vol. Il, p. 239, 1, 26 b.

Cavatina: diminutivo de cavata, que significa una aria corta sin el da capo, puede presentarse como pieza
independiente o acompanfada de un recitativo. (Oxford Music Online:
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/05215?q=cavatina&search=quick&pos=
1&_start=1#firsthit, 23/03/2014)

23T Heck, vol. Il, p. 90.
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Asi mismo, M. Giuliani destacd por sus conciertos con objetivos caritativos. En diciembre
de 1817 el AmZ cit6: “el 21 hubo un musical [concierto] en apoyo a los pobres en Augarten
Fest-Saale. Que dio la academia [conjunto de varios virtuosos famosos de la época]...”.?**
Una presentacion que contd con un programa muy variado, donde M. Giuliani participd
junto con el violinista J. Meyseder: “Después del agradecimiento de los pobres, siguio la
melodia: ‘la Sentinelle’, con solos, coro y variaciones, interpretada por los Sres. Barth [¢],
Moscheles, Mayseder und Giuliani, los cuales en general, tuvieron una merecida ovacion
por parte del pablico”.”®*® De igual forma, el mismo periddico publicé en 1818: “El dia
cinco en el auditorio de la Facultad de Leyes realizé un musical [concierto] en apoyo a los
viudos y huérfanos. Se presentd: 1. La obertura de Coriolan de Beethoven. 2. Rec.
[recitativo] y aria de Joseph, interpretada al canto por el Sr. Barth. 3. Variaciones para
flauta, interpretadas por Sr. Keller. 4. El cuento de Theodor Korner: Die heilige Cécilia,
interpretada por el Sr. Leidesdorf — una espléndida composicién, con la cual el joven
compositor tuvo el gran honor de presentarla con la Srita. Von Mosel en la voz principal. 5.
La Sentinelle, para canto, pianoforte, violin y guitarra de Hummel, interpretada por los
sefiores Bath, Moscheles, Mayseder y Giuliani. — Los ultimos tres artistas formaron una
triple alianza y realizaron una temporada de conciertos de tres semanas presentandose en
las salas mas populares de la ciudad, en los cuales presentaran alternadamente su

virtuosismo extraordinario...”.?%

Dichos conciertos que realizd M. Giuliani junto con los demas virtuosos se volvieron muy
populares, sus programas presentaban una gran variedad de partituras, siempre focalizadas
en el virtuosismo de cada uno de ellos: “Entre las obras musicales, las cuales presentaron en
dos conciertos y que se distinguieron por las excelentes interpretaciones, fueron: una
obertura de nuestro inalcanzable Beethoven, [...]; variaciones para violin y fortepiano,
compuestas por el Sr. Mayseder y el Sr. Moscheles, [...] y un movimiento parte del
concierto para guitarra del Sr. Giuliani. Su exquisita forma de tocar y su enorme libertad,
con las cuales sabe tratar la guitarra, provocaron gran admiracion en todos los presentes”.
El dltimo de éstos tres conciertos, el cual tuvo lugar el 30 de abril termind con una

Romanze: “la despedida del trovador [der Abshied der Troubadours] del Sr. Castelli, la cual

>*Ibidem, p. 240, 1, 28.

23 1hidem.
2%1bidem, p. 241, 1, 31.

87



mantuvo la melodia original pero fue nuevamente compuesta para voz, fortepiano, violin y
guitarra, con variaciones que se alternaban entre los tres virtuosos y la voz de la Srita.
[Mlle.] Wranitzky.”?*" Esta obra se convirti6 en una obra favorita entre el pablico, la cual
se presentd en varias ocasiones, como por ejemplo el 25 de abril de 1819, en un concierto
de la famosa cantante Karoline Seidler-Wranitzky en la pequefia sala de Redoutensaal, “en
el cual el virtuosismo de los Srs. Mayseder, Moscheles y Giuliani, brill6 a lo largo de toda
la obra.”?*® Asi mismo en un concierto privado del Sr. Moscheles, que tuvo lugar el 25 de

mayo de 1819, se presentd la misma obra y con el mismo reparto.?*

La obra Der Abschied der Troubadours, con texto de Castelli. La pieza fue hecha para Terz

guitare en D, asi que la tonalidad original es F. Se utiliz6é frecuentemente como final de los

conciertos, lo cual tuvo éxito, como hemos leido anteriormente. Alexander Weinmann, cito

en su libro una extensa resefia de la obra publicada en Wiener Zeitung, No. 103, el 6 de
mayo de 18109.

FIGURA 17 (Primera Edicion: “Der Abschied der
Troubadours/ ROMANZE/ mit deutsch und italianischem
Texte/ Unterhaltungsstiick/ fiir/ Gesang, Pianoforte,
Guitare und Violine / mit abwechselnden Variationes/
componirt/ von/ 1. Moscheles, M. Giuliani und J.
Mayseder...“ Vienna: Cappi & Diabelli, C.et D. N° 93, 6
de mayo 1819 (A, Weinmann). Sin embargo, se presentd

en concierto desde el 25 de abril de 1819 y pudiera ser

que se presentara desde la primavera de ese mismo afio)

*"Ibidem, pp. 241-242, 1, 32.
2% 1bidem, p. 242, 1, 34.

B9, Koczirz, Zur geschichte..., p. 18; S. Hackl, Die Guitarre..., p. 59.
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Las criticas anteriores nos ayudan a analizar la forma de los conciertos de aquel tiempo,
ademas, de aclarar la primacia de Giuliani dentro de la guitarra. Fue llamado como el
“magnifico virtuoso”, dentro del circulo selecto de musicos cuando presentd la Serenade
para la archiduquesa Marie Louise, duquesa de Parma. “Toda la finura y la gracia, con las

que este artista sabe tocar su instrumento, y encant6 aqui a todos sus oyentes.”?*°

En el 1819 Giuliani abandon6 Viena y regresé a Italia. En los afios siguientes llegd Luigi

Legnani, también italiano, que se convertiria en la siguiente entusiasta ovacién vienesa.?*

Sin embargo, a pesar de ser Giuliani el primer virtuoso guitarrista, Simon Molitor (1766-
1848), fue uno de los primeros virtuosos vieneses, ademas de ser uno de los primeros en
plasmar escritos sobre la guitarra. EI mas valioso de éstos fue su escrito, que se encuentra
como parte de la introduccion de su Grosse Sonate Op. 7; dicho escrito trata sobre los
origenes de la guitarra, propone las etapas del desarrollo de ésta, asi como una teoria sobre
los motivos de la decadencia del instrumento y para terminar, presenté su obra como un
intento de rescatar la musica para guitarra. Este escrito es considerado hoy en dia como uno
de los més valiosos de la época, podria mencionarse que es una fuente importante para la
apreciacion de la relacion del instrumento con los compositores y con la sociedad de

aquella época.

S. Molitor junto con R. Klinger: Versuch einer vollstandigen methodischen Anleitung zum
Guitare=spielen (Ensayo concerniente a la completa Instruccion Metddica para tocar la
Guitarra) es un documento Unico: por su importancia para la tradicion de la guitarra
austriaca; y por otro lado, por el hecho que solamente se conoce una copia de la primera

edicion en aleman, el segundo volumen no se ha ubicado

20T Heck, p. 242, 1, 33.

L E Buek, p. 13.
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FIGURA 18 (Retrato de Simon Molitor, ONB, Viena, s.a)

A pesar de las diversas opiniones, la evaluacion hecha por Joseph Zuth en su libro Simon

Molitor und die Wiener Gitarristk um 1800 sobre la importancia e influencia de este

compositor para el desarrollo de la guitarra clasica sigue siendo valida:

“Resumiendo podemos decir que, conforme a la forma y contenido de sus obras, Molitor asume el
papel mas importante entre los musicos de la primera época de la interpretacién de la guitarra
vienesa [...]. En el campo de la técnica instrumental, Molitor parecer que fue ejemplar y un pionero
en el tema. Como se muestra por la perspectiva de la practica de la interpretacién contemporénea
[...], Molitor debe ser considerado como el principal personaje con respecto a un trato exhaustivo y
sistematico de la guitarra. Su definitiva influencia en su campo no solo debe ser asumida por su
inmediato entorno guitarristico; su acercamiento a la didéactica no fue inadvertida por sus demas
colegas (esto evidenciado en la técnica casi idéntica de Matiegka). Su excelente método técnico-
instrumental tuvo un efecto mayor en la gran masa de guitarristas contemporaneos, quienes muy
frecuentemente se apropiaron del muy de repente moderno instrumento sin ninguna instruccion
formal [...]. De los hechos mencionados anteriormente, uno puede concluir que el trabajo de S.
Molitor fue de singular importancia e innovacién para el campo de la técnica de la guitarra

vienesa.”?*

“Otros casos que se muestran pueden clarificar las actividades de Molitor. Es el primero en Viena
en mostrar interés cientifico en la historia del instrumento. Su incomparable discusion acerca de los
primeros instrumentos de cuerda en el prefacio del Op.7 logré delinear el desarrollo de la guitarra 'y
del ladd [...]. Ademas, la concepcion estética de la interpretacién musical en la guitarra, la cual

aborda en el mismo documento, asi como sus notables reflexiones sobre la forma aceptable de la

242

J. Zuth, Simon Molitor..., p. 93.
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practica de la interpretacion. Finalmente, sus sugerencias concernientes a una mejor forma de
notacion para la mdsica para guitarra no deben ser tratadas como insignificantes o impracticas,
aungue éstas no se hayan tenido una practica coman, incluso hoy en dia. Uno de los grandes logros
de Molitor para la guitarra en general fue su esfuerzo por hacer del instrumento apto para el hogar y
para la masica de cdmara y lograr que se mantuviera relativamente libre del exceso de una
afectacion técnica. La era del virtuoso, la cual sigui6 de la primera época vienesa, no fue otra cosa
que el extremo logico de la perfeccién técnica dentro de su periodo de preparacion, la cual sélo
pudo florecer gracias a los excepcionales dotados del instrumento como Giuliani y Legnani.
Molitor, sin embargo, tuvo en su mayoria un estilo de interpretacion adecuado al relativamente bajo
volumen que habia del instrumento, y uno debe ver uno de los mas estimables aspectos de una

actividad nueva de los primeros y mas prominentes protagonistas de la cultura guitarristica en

Viena.”*®

Cabe aclarar que Josef Zuth, el cual baso su apreciacion sélo en las composiciones y textos
conocidos en ese tiempo; como se menciond anteriormente, todavia no se tenia acceso al
Versuch de Molitor quien influencié en métodos consecuentes para tocar la guitarra como
con: Bathioli, Swoboda, Padowetz, otros se apropiaron de algunas consideraciones

metddicas e incluso en ocasiones de sus exactas palabras.?**

Asi, junto con las detalladas instrucciones de la interpretacién en las obras de solista (Op. 7,
Op. 11), el libro Versuch... nos brinda un gran documento sobre la interpretacion préctica y
técnica vigente en la primera década de la guitarra clasica, hasta considerarse uno de los
mas substanciales y pedagdgicamente sistematicos trabajos en la historia de la guitarra. Es
la base de una tradicion que desarrollo su propio perfil y la cual se extendid hasta el siglo
XX a pesar de las diferentes influencias de los demas centros guitarristicos. Su influencia
termino después de la publicacion de los métodos de Johann Decker-Schenk (1892) y Alois
GO0tz (1900), cuyo alumno Jakob Ortner comenzo a recomendar la nueva escuela espafiola
justo después de su encuentro con Miguel Llobet, Andrés Segovia y Emilio Pujol en los
1920’s.2%

En su momento, el compendio Molitor/Klinger fue sin ninguna duda el mas completo y
superior de su especie: el método de Graeffer no puede ser comparado en términos de
metodologia rigurosa y en la cualidad de sus ejemplos musicales, y los estudios de Giuliani,

*®Ibidem, p. 95-96.

S. Hackl, p. 28.
F. Buek, p. 56

244
245

91



los cuales hoy en dia siguen siendo importantes, no cuentan con una base tedrica. Sélo el

tardio método de Bathioli podria contar con una importante comparacion.?*

Entre los métodos para guitarra publicados fuera de Viena antes o simultdneamente que el
Molitor/Kinger, sélo el método de Ferdinando Carulli puede competir con él. Asi mismo,
los métodos de Dionisio Aguado y Fernando Sor, los cuales aparecieron dos décadas
después, también se pueden considerar sumamente importantes. Sin embargo, siempre es
necesario destacar, que el momento que aparecié el método Molitor/Klinger, la guitarra se

encontraba apenas en su “infancia”.?*’

El capitulo sobre la armonia y/en la guitarra es Unico: la correcta escritura en las
publicaciones era rara en aquellos tiempos. La impresion fue preparada con mucho cuidado,

de hecho, no tiene casi errores en el texto ni en la musica.

No obstante todas sus virtudes, el método Molitor/Klinger fue aparentemente un fracaso
comercial, como lo sugieren los hechos: por las pocas copias existentes conocidas y por la
ausencia de una segunda edicion. Aunque éste fuera dirigido a los guitarristas amateurs,
como estaba indicado en el prefacio, el método probablemente era demasiado voluminoso y
complejo para su audiencia, y posiblemente demasiado elaborado. Ningun dilettante
necesitaba 1,700 acordes y las complicadas reglas de digitacion; un “sistema simple”, como
se prometid en el titulo del documento, fue muy facil de suplir por los cortos métodos de

Johann Bornhardt y Bartolomeo Bortolazzi, los cuales fueron impresos varias veces.?*

Sin embargo, otra razén de la pobre distribucion del método podria residir en el hecho que

ninguno de los autores eran virtuosos populares.

A pesar de no ser reconocido como virtuoso guitarrista, Simon Molitor, obtuvo una gran
popularidad tocando el violin, su instrumento original. Viajo a lo largo de toda Alemania,
toco en orquestas, dio conciertos y compuso masica de concierto y musica de camara para
diversos instrumentos. El archivo de la Gesellschaft der Musikfreunde en Viena tiene 44 de

sus obras, de las cuales se enlistan algunas:

**®Ibidem, p. 57.
75, Hackl, p. 29.
248Op. cit, p. 53.
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Grande Sonate pour Guitarre et Violon concertants, F, Op. 3.
Sonate pour Guitarre et Violon concertants, F, op. 5.

Grande Sonate pour Guitarre seule, a menor, Op. 7.

Sonate pour Guitarre seule, C, Op. 10 [recte Op. 11].

Sonate pour Guitarre,C. [Op. 12]

Sonate pour Guitarre, G, Op. 15.

Rondeau avec un Adagio pour Guitarre, a menor, Op. 10.

© N o g b~ w0 DN E

Marche funebre a la mort de mon ami Francois Tandler; Recueil de petites pieces
faciles de differents auteurs et un Rondeau original pour la Guitarre d’une

difficulté progressice, 4 livraisons.

La coleccion de las obras de Simon Molitor fue publicada en un CD-Room en una extensa
edicion hecha por Martin Neumann y Filippo Araniti (con la excepcion de algunas obras
gue no eran conocidas en ese momento, como e.g. Receuil de pieces favorites, volumenes
1, 2, 4 y el segundo volumen del método): Simon Molitor, Opera omnia, Fondazione

Arantini Editions, www.guitaronline.it.

Louis Wolf (1775-1819) comenzo a brillar dentro del mundo de la guitarra en el afio de
1790. Antes de dedicarse a la guitarra era un dedicado y famoso violinista. Fue en sus dias
de Rechnungsofizial (el oficial de cuentas) que se acercé a la guitarra. Después de 10 afios
de lecciones, pudo dominar “el instrumento que parecia estrecho para ser hecho para ser

concertante”.?*°

Con relacion a los conciertos que dio en Viena el AmZ publicéen enero de 1805: “el Sr.
Wolf dio un concierto en la Sala Jahnischen. Tocd un concierto de guitarra con tanta
facilidad, velocidad y buen gusto; en general es alguien que sabe demostrar el dominio del
instrumento”. ®° Con su esposa, que era pianista, presentd desde 1801 “Arien mit
Begleitung der Guitarre” (Arias con arreglo para guitarra). Ambos fueron reconocidos por
su trabajo en conjunto, no sélo en los conciertos sino en el aspecto educativo musical

fueron exitosos, ya que tuvieron mas alumnos que otros instrumentistas.”>*

8. zuth, S. Molitor..., p. 72.
2%Amz, VIl (Enero 1805), Sp. 242.
By, Funck, p. 24.
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Con la muerte de su esposa, en 1808, fue un detonante para escribir numerosas
composiciones. Sin embargo, hacia 1810, presentd un concierto pequefio en la Sala
Redoutensaal con la Doppelgitarre, pero no obtuvo el éxito esperado; por lo cual dos afios
después dejé Viena y su carrera como instrumentista, asi como su trabajo como funcionario
y contador para buscar suerte en Moldavia, zona de Checoslovaquia, donde

afortunadamente encontrd el éxito tanto como instrumentista, como compositor.**?

Otro guitarrista importante de la época fue Franz Tandler (1782-1807), quien muri6 joven
y dejo tras de si muy pocas composiciones y como la mayoria de los guitarristas de ese
tiempo las compuso para su instrumento, como fueron: algunas variaciones, walzer,
pequefas partituras y ademas dos composiciones para musica de cdmara; en las cuales
mostré destreza compositiva y libertad instrumental. En Julio de 1811, el AmZW publico:
“Variations pour la Guitarre seule, comp. Par Franc. Tandler Oeuv. 1 au Bureau des arts
et d’industrie a Berlin™. El critico la caracteriz6 como “[...] para los instrumentistas mas
habiles, quienes sin embargo, no tienen que ser virtuosos. Todo en la obra estd adecuado
para el instrumento [...]”.* EIl AmZW publicé pequefias criticas sobre los conciertos de
Tandler y sefialé que €l era un “habil concertista”. Tanto Simon Molitor como Wenzel T.
Matiegka, escribieron una marcha fanebre en su honor, e incluso el primero le escribi6 una

dedicatoria en su SonateOp. 7.%*

Padre e hijo Bortolazzi eran italianos virtuosos, que realizaron una importante carrera
concertista en Viena. EIl AmZW publico: “Viena, a 9 de Abril [1805] [...], el conocido
intérprete de mandolina Bortolazzi se presentd en concierto junto con su hijo
acompariandolo en la guitarra, hubo mucha soltura, riqueza, fineza, facilidad y delicadeza
[...]”.%°° Joseph Zuth supuso, que, como Bartolomeo Bortolazzi (1772-?) se quedé mucho
tiempo en Viena, a comparacion de otras ciudades en las que estuvo, logré publicar con T.
Haslinger su Neue/ theoretische und practische/ Guitarre-Schule. ElI AmZ tomo algunas

de sus composiciones y las publicé en Diciembre de 1804:

“VI Airs italiens avec I’accomp. De la Guitarre, composés et dédiés a Madem. Henriette Wolny

par B. Bortolazzi. Oeuv. 11 Berlin, chez les Fréeres Schiavonetti:..., asi el Sr. B, ha logrado que su

»2E Buek, p. 14.

AmZ, X1l (Julio 1811), Sp. 528.
%S, Hackl, p. 64
AmzZ, VI (Abril, 1805), Sp. 500.
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coleccion de ariettas sean de agrado en el intimo circulo donde continuamente se mueve, ya que
pueden encontrar en cada una de las piezas el tiempo necesario para convertirlas en sus favoritas

[...], asi mismo, todos saben, que las composiciones el Sr. Bortolazzi son del todo adecuadas para

el instrumento.”?%

Una de las mas grandes guitarristas, fue la “nifia maravilla” Franziska Bolzmann (1805-?).
Debutd por primera vez a los nueve afios de edad en la Sala Romischer Kaiser el 4 de enero
de 1814, donde interpretd composiciones de A. Diabelli y arreglos para cuarteto de M.
Giuliani para “la alegria de todos los oyentes”. EI 9 de abril de 1817, ademas, de presentar
piezas de M. Giuliani, presentd una composicion propia: Fantasie fir die Guitarre en la

Redoutensaal dentro del palacio Hofburg. EI AmZ escribio:

“Su forma de tocar demuestra una fluida practica, una excelente estudiante, en algunas de las
sensaciones para el manejo del instrumento, las adecuadas y buenas maneras del discurso musical

son suficientes para brillar — un discurso seguro y natural.”?’

En Abril de 1817 en el teatro Josephstadt se presentdé con un gran programa mezclado,

donde interpreto6 parte de sinfonias de Mozart con arreglo y variaciones de M. Giuliani.

A pesar de ser una nifia virtuosa, fue la misma razon por la cual no consiguié mantenerse

ante el publico, ademas hay que recordar, que M. Giuliani era que dominaba las salas de

concierto.?®

El Unico guitarrista que pudo competir contra Giuliani, fue el conocido virtuoso y
compositor Luigi Legnani (1790-1877), quien consiguid la absoluta simpatia del publico y
de la critica. EI AmZW escribio en Diciembre de 1822, una critica sobre el concierto que

presento el 20 de Octubre:

“Logré un gran concierto, deleitandonos con un instrumento tan limitado, dejandose ver como un
gran artista que hay que escuchar [...]. Los ojos y oidos de uno no pueden confiar en que sea solo
un hombre el que logre tal resultado; la Obertura sond, como si tocara toda una orquesta de
guitarras, la melodia resalt6 de una manera dulce y agradable, teniendo un grato equilibrio sobre las
figuras del acompafiamiento. Durante el concierto mostré un gran desarrollo virtuosistico, ya que

en las variaciones fueron el mayor triunfo técnico. Asi también, como cantante alla cdmara resalta

>2AmzW, VII, (Diciembre, 1804), Sp. 179.

AmZW, (Marzo, 1817), Sp. 84.
2% M. Dettke, p. 23.
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su gusto y su discurso nativo de su tierra, con lo cual logra un doble interés junto con espléndido

acompafiamiento”?*®

En el programa se interpretaron las siguientes partituras: “1.Symphonie; 2. Concierto; 3.
Avrias de Rossini, cantadas y acompafiadas por el concertista; 4. Obertura de la italiana en
Algir para guitarra sola; 5. Variaciones para violin interpretadas por el Sr. Leon (sic) de Sn.

Lubin; 6. Grandes Variaciones para guitarra”2®

Con su inmensa maestria logré aumentar los limites del virtuosismo. Lo mostro en su
segundo concierto el 28 de octubre de 1822, donde interpretd uno de sus capricci “con sélo
el dedo indice izquierdo”, el cual “hizo tal trabajo que parecio que estaba utilizando toda la

mano, que incluso cuando tocé un trino, fue algo digno de verse.”?*

El 9 de diciembre del mismo afio en el teatro Karntnerthor se presenté como “prélogo del
ballet una fantasia para guitarra, del Sr. Legnani” la cual, “mostré una gran maestria, que el

pUblico se sinti6 decepcionado de que la obra no tuviera da capo”2

El 12 de enero de 1823, bajo peticion “el Sr. Legnani se dejé escuchar una vez mas con

Arias de la Adelaide de Borgogna de Rossini cantando y acompafiandose el mismo [...]”?%

Los nameros donde el propio L. Legnani canta, la mayoria de ellos son arreglos de dpera,
en estos programas presentd sus composiciones. Tanto él como Mauro Giuliani son
considerados los guitarristas que mas ayudaron a desarrollar la literatura para la guitarra
solista en el s. XIX. Sin embargo, el elemento mas importante para el desarrollo de ésta, fue
la prueba del publico de los primeros conciertos ofrecidos por los virtuosos; lo que permitid
su validez como instrumento solista. Lo que conllevo a que los mismos virtuosos fueran los

que escribieran sus propias obras, desarrollando cada vez la técnica del instrumento dentro

2% Amz, XXIV, (Diciembre, 1822), Sp. 796.
260, -
Ibidem
**Y1bidem, p. 797.
2Amz, XXV, (Febrero, 1823), Sp. 53.

3 1bidem, Sp. 124.
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de sus composiciones. Sin embargo, no dejaron atras la composicion de partituras para

amateurs.?®*

Después del éxito de L. Legnani, surgieron solo unos cuantos elegidos para el puesto de

virtuoso. “Que el gusto por la aficién a éste instrumento disminuy¢”, 2

citado por el AmZ
en marzo de 1827, en el reportaje hecho sobre el concierto de los hermanos Eduard y
Leonard Schulz. EI critico de dicho escrito se basd sobre todo en Leonard Schulz (1814-
1860)de 12 afios; que interpretd el 21 de febrero en la sala local el “Rondeau brillant para

dos guitarras de Giuliani, el cual lo acompafi6 su maestro y padre”.?®°

Nacido dentro de una familia vienesa dedicada a la musica, a muy temprana edad dicho
guitarrista comenzo su carrera siguiendo los pasos de su padre en la guitarra, mientras que
su hermano Eduard Schulz se desarrollé en el piano, desde el afio 1822 su padre hizo una
gira de conciertos a lo largo de Europa con ambos de sus hijos, lo cual los llev6 en 1825 a
viajar con el pianista Ignaz Moscheles a Inglaterra.

Ya para el afio de 1830 gracias a su composicion Grosse Fantasie Op. 48, Leonard Schulz
fue capaz de desarrollarse como solista y compositor renombrado dentro de Inglaterra. Se
tiene evidencia que en el de 1844 tocd junto con Alois GOtz en Austria, sin embargo, murid
a los 46 afios en Londres. L. Schulz escribi6 alrededor de cien partituras para guitarra entre
las cuales hay fantasias, rondoes, divertimentos e innumerables transcripciones, sin
embargo, la publicacion méas importante que tuvo fue los dos volimenes de sus ultimas

obras, dedicadas a Madame Sidney Pratten.

En su libro Makarov describi6 su encuentro con dicho compositor:

“A las ocho en punto llegé el esperado guitarrista Schulz. Era un hombre de unos 36 afios, grande y
bien parecido [...] dentro de la conversacién le expliqué mi relacidn con el instrumento [guitarra] y

le comenté acerca de mis dudas y expectativas, las cuales has sido influenciadas a lo largo de toda

Ay Koczirz, Zur Geschichte..., p. 18.

Ibidem, p. 19.
26 Amz, XXV (Febrero, 1823), Sp. 124.
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mi carrera musical. Schulz me escuchd con gran atencién, le presté mi instrumento, lo probé y
descubri6 que sonaba mejor que su propio instrumento adquirido en Londres. Toc6 un gran nimero
de obras, todas de su propia composiciéon [...]. En su interpretacion se encontraba todo
equilibrado: una increible precision, fuerza y ternura, vivacidad y gusto, efabilidad y brillo creando

un sorprendente efecto, creando un estilo brillante y artistico [...]. De este encuentro puedo decir

que Schulz debe ser reconocido como uno de los méas grandes virtuosos de la guitarra [...].” %’

Wenzel Thomas Matiegka (1773-1830) nacido en los territorios bohemios teniendo de sus
primeras presentaciones en Viena alrededor del afio de 1800, donde primero se hizo de
renombre como profesor de piano y guitarra. Trabaj6 en 1817 como director del coro en la

parroquia de St. Leopold y en 1821 en St. Joseph.

Matiegka compuso algunas misas y alrededor de 30 obras para guitarra, sin embargo para la
mayoria del gremio guitarristico consideran sus partituras de musica de cAmara como la
mejor parte de su trabajo; su Notturno Op. 21, el cual fue considerado durante mucho
tiempo composicion original de Franz Schubert es considerado como una de las partituras

mas representativas de la escuela vienesa dentro de la primera parte del siglo XIX.

Johann Kaspar Mertz (1806-1856)*® o Casparus Josephus Mertz, como esté inscrito en
las actas de nacimiento, nacio en Presburgo, hoy en dia Bratislava. A pesar de su temprana
educacién en la guitarra y la flauta, sus primeras presentaciones publicas documentadas
datan del afio 1834, en las cuales participo el violinista Johann Nepomuk Hummel. A pesar
de tener su desarrollo dentro del declive de la cultura guitarristica en Viena, tomo un papel

de suma importancia.

267N, P, Makarov, p. 109.

268 A, Stempnik, p. 7.
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FIGURA 19 (Retrato de Mertz, an6nimo, s. a., s. |.)

Después de su gira en Bohemia, Méhre y Polonia, J. K. Mertz se establecio en otofio de
1840 en Viena. El 29 de Noviembre del mismo afio tuvo el primero de muchos conciertos
en el teatro Hofburg. Fue un envenenamiento en el afio de 1846 lo que lo puso en una larga

batalla, hasta que murié en el afio de 1848.

Desgraciadamente J. K. Mertz sufrio los avances de la revolucion de 1848 suscitada a lo
largo de todo el Imperio austriaco, por ello muchas de sus publicaciones tuvieron que ser
impresas después de esta fecha. Dentro de las mas importantes se encuentran las piezas que

269 3demas de contar con numerosas

conforman la coleccidn conocida como Bardenklange,
composiciones en las cuales se encuentran tanto simples como complicados arreglos
(Kuckuck-Musikalische Revue, Opernrevue, Portefeuille); es autor de las grandes obras de
concierto para guitara de ocho a diez cuerdas como Harmonie du Soir, Pensée fugitive y
Elegie. Sin embargo, su obra pdstuma Concertino para guitarra y pianoforte, de la cual s6lo
se tiene en fragmentos, sigue siendo su obra mas importante y reconocida ya que con ella

gané un concurso de composicién en Bruselas.?”

Hoy en dia sus arreglos de arias y oberturas de dperas tienen gran importancia como parte
de la literatura guitarristica, sin embargo, fueron sus obras originales las que le dieron

renombre como guitarrista virtuoso al compositor.

2950nido de los bardos.

%5 Hackl, p. 71.
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Al final del siglo XIX, la Biblioteca Nacional de Viena comprdé para su coleccion Freien
Vereinigung zur Forderung guter Guitarrenmusik innumerables manuscritos a diversos
coleccionistas, entre los cuales habia de J. K. Mertz. Gracias a esto, muchos de los
guitarristas espafioles de Moda del s. XX, como Llobet, Segovia, etc, tocaron y dieron a

conocer este tipo de repertorio.”’

— FIGURA 20 (Portada y primera pagina de Elegie
o S SR T de J. K. Mertz, Boije Collection) (Primera Edicion
en: “Muzyka Gitarista” 7, 1910, H. 5, S. 32ff. Nota
(russ.): “Cita hecha dentro de las notas manuscritas
dentro de la coleccion de N. A. Cernikov” || A: Wn
M. S. 17094 |)*

Su obra Elegie es hoy en dia una de las méas conocidas y favoritas dentro del gremio. La
cual consta de dos partes: 1. Largo 2. Andante con espressione, con una tonalidad en a. En
la primera parte cuenta con una modulacion al quinto grado, E; utiliza diversos acordes, que
exploran la riqueza armonica y expresiva del instrumento, como el de Il, VII y VII con
séptima disminuida, la escritura que utiliza es diversa ya que en la primera frase de
introduccién utiliza s6lo acordes, despueés la escritura se va desarrollando hasta que en la
tercera frase comienza a utilizar arpegios que repiten constantemente el patrén ritmico hasta

terminar la primera parte con una pequefia coda de dos compases.

El Andante con espressione: es una parte mucho mas extensa que la primera, J. K. Mertz
realiza modulaciones que hacen mas interesante la parte musical, como por ejemplo, la
modulacion a C o e; ademas, de utilizar acordes poco comunes dentro de las partituras del
Bierdermeier guitarristico, como por ejemplo: el | con sexta afiadida, acordes de
dominantes auxiliares, sextas aumentadas, el V con novena y V con novena disminuida; asi

mismo la utilizacion de adornos hacen el resultado musical mucho mas rico y expresivo: las

LA, Stempnik, p. 148

72 p, Stempnik, p. XL
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dobles notas de paso, las apoyaturas breves y expresivas, las resoluciones directas del

acorde de séptima (novena de dominante con generador omitido).

La decadencia de la guitarra a partir de la segunda mitad del siglo XIX, se debe a diversas
causas, aunque no se podria llegar a una razén en especifico; sin embargo, muchos
musicélogos contemporaneos coinciden con una de las razones principales fue: el
surgimiento y desarrollo que tuvo el piano dentro de la sociedad burguesa, ya que éste se
convirtio después en un instrumento de moda. Asi mismo el poco interés se demostro
dentro de los concursos, ya que muy pocos guitarristas reconocidos se inscribian a ellos, lo
cual poco a poco fue dejando a la guitarra dentro de un plano meramente folclérico.?” Por
lo tanto, fue a partir de 1840 que se encuentran los primeros ejemplos impresos del uso de
la guitarra en la musica folclérica: 31 Landler fir die Guitarre (Viena, 1840)?”*, 6 Landler
f. Czakan u. Gitarre (Viena, 1850)%", 3 Erdberger Tanz von Gruber Franzl, fir zwei
Violinen u. Gitarre (1845-1846)?"°. Podria ser este uno de los motivos por los cuales la
guitarra empezd a tener poca participacion concertistica, sin embargo, es algo que no

podemos afirmar.

Ademas que es importante recordar que la guitarra poco a poco fue perdiendo ese ideal
auditivo, ya que empezaron a surgir, no sélo las grandes posibilidades que empez6 a ofrecer
el piano, sino también otros instrumentos de aliento y cuerda, que poco a poco fueron
comenzando a dar el cuerpo sonoro de la orquesta, lo cual era algo inalcanzable para la
guitarra. Y por supuesto todo relacionado con los cambios radicales politicos y el desarrollo

de la vida intelectual de ese momento.

7> E. Buek, p. 39

Volklied-Archiv, Biblioteca Nacional, Viena, Recolector: Karl M. Klier.
Ibidem, Recolector: R. Zoder
Ibidem, Recolector: Dr. Georg Kotek.
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IV. MUSICA DE CAMARA Y CONCIERTOS DE GUITARRA

“Con el tono de una flauta se fusiona tan melédicamente perfecto, sin embargo, viene también una
viola o un violin, asi que se forma un trio tan encantador. Acerca del violin, el cual ejerce una
potencia ilimitada por encima de los demas instrumentos, pero sélo cuando tiene el
acompafiamiento arménico, es por ello que ambos instrumentos se complementan, porque la

guitarra le brinda la armonia necesaria. Y aunque bien podria tocarse junto con el pianoforte, éste

no le brinda el tipo de sonido necesario para el potencial del violin”?"’

Asi comentd August Swoboda (1795-1863) acerca del formato favorito para la guitarra
dentro de la musica de camara. Las numerosas composiciones para esta formacion
muestran la gran necesidad de musica para pequefios e intimos ensambles. La guitarra
desempefid principalmente la funcion de instrumento acompafiante, la cual en la mayoria de
los casos es muy simple, esto por la consideracion de los muchos diletantes que tenian
conocimiento de los instrumentos y podian también tocar dichas obras.

La guitarra se convirtio en el méas apto de los instrumentos para satisfacer dicha preferencia
dentro de la sociedad. Simon Molitor escribio en su escuela: “la guitarra puede con tanta
facilidad realizar una serie de acordes, asi como interpretar de manera excepcional la

armonfa. [...] por ello puede acompafiar con la armonia a cualquier instrumento.”%"®

La musica de camara de Leonhard von Call (1767-1815) tuvo gran popularidad, que los
criticos del AmZ la describieron como sorprendente. Su composiciones mas famosas se
convirtieron en las tipicas Serenades vienesas con flauta o violin y guitarra, por ejemplo:
Serenade pour Flute/Violon et Guitarre par L. de Call. Oeuv. 127, pour Flute et Guitarre
Oeuv. 128, pour Violon et Guitarre Oeuv. 129, pour Violon, Alto et Guitarre, Oeuv. 131 et
134 (Bonn, chez N. Simrock), incluso muchos criticos del AmZ llegaron a describir a sus
obras como: “obras del gusto necesario para gustar a conocedores y no conocedores del
instrumento”. Acerca de la obra anteriormente citada, el AmZ cita: “En esta obra la voz de

la guitarra siempre destacada, la cual generalmente tiene una ejecucién sencilla, aunque las

27 p, Swoboda, Guitarre-Schule, vol. 2, p. 3.

278g, Molitor, R. Klinger, p. 16.
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demas voces no requieren gran libertad, ya que las melodias son bastante ordinarias, sin
embargo, causan el efecto de un gran gusto y complacencia: por ello se ve siempre un gran
namero de aficionados escuchando esta obra, particularmente en los conciertos donde la

guitarra se presenta con mas instrumentos”.?”

Leonhard von Call llegd a componer alrededor de 150 partituras para guitarra acompafiada
de diversos instrumentos entre los cuales esta la flauta, instrumentos de cuerda y el
pianoforte. Al final de este capitulo coloqué una lista con las obras més relevantes de
masica de cdmara para guitarra, de las cuales se citan las obras publicadas por la casa

editora Wiener. Todas las obras citadas de Call, son tipo Serenade.

De la misma forma Wenzel Thomas Matiegka*®

escribid obras para este género. Su
trayectoria es conocida a través del libro de Wilhelm Klingenbrunner en coautoria con
Simon Molitor. Actualmente el manuscrito de su biografia se encuentra dentro del archivo
de la Gesellschaft der Musikfreunde. La que cita que la primera formacion profesional del
compositor fue dentro del Seminario de la ciudad de Krométiz. Después de sus estudios de
leyes en la Universidad de Praga y al mismo tiempo de su formacién musical con Abbé
Joseph Gelinek,? trabajé por un corto periodo como “secretario de leyes” con Ferdinand
Kinsky en Chlumetz. Y como ya se mencioné en el capt. Ill, fue hasta 1800 que W. T.
Matiegka lleg6 a Viena, donde trabajo como ayudante de abogado al mismo tiempo que de
profesor de guitarra y piano. Para el afio de 1802 se empez6 a conocer como un excelente
pianista. Segun el musicélogo Jurgen Libbert, W. T. Matiegka, fue una de las victimas de
la moda, adopt6 la guitarra como instrumento principal, ya que también fue conocido como

maestro de guitarra.?®

Se sabe que obtuvo una fama considerable, ya que las dedicatorias de sus composiciones

estan dirigidos a contactos dentro de las grandes esferas sociales de ese tiempo, como por

7 Amz, XVII (Julio, 1815), Sp. 444.

%y/éase Capt. IIl.

Conocido sélo como Joseph Gelinek (1758-1825) fue un reconocido pianista bohemio, compuso diversas
partituras las cuales le dieron su fama, era conocido por componer al estilo de Haydn, Mozart y Beethoven.
(J. Zuth, Handbuch..., p. 74)

282 ) Libbet, Ein unbekanntes Werk des B6hmischen Gitarristen Wenzel Matiegka, en Gitarre + Laute 5/79, s.
14,

281
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ejemplo: Graf Esterhazy,’® P. S. Kautnik (profesor de la Theresien-Ritteracademie)?**,

Magistrado Franz Huber, el banquero J. G. Sartorio, el escritor Joseph Edler von
Baumeister, asi como el secretario de guerra R. G. Kiesewetter. Los cuales conocian a
Matiegka como renombrado profesor de guitarra.”® Sin embargo el AmZ lo conocié dentro
del ambito de la musica eclesiastica y no como guitarrista. En la publicacion de Agosto del
afio 1817 dentro de la seccion de mdusica religiosa describieron a W. T. Matiegka: “Un
aplicado y habil compositor, el Sr. Matiegka, ha logrado el resultado que no se escuchaba
desde las composiciones de Gluck dentro de este ambito”.?%® Asi mismo el AmZW, en una
publicacion del mismo afio, describe la composicion de una misa hecha por él mismo
compositor y cito: “como referencia, esta composicion ha logrado un aprecio inigualable y
su reconocimiento como compositor y director de coro dentro del acto celebrado dentro de

la iglesia parroquial de St. Leopold”.?®

Dentro del Lexicon de Schilling narré que, W. T. Matiegka era un excelente guitarrista,
muchas de sus composiciones estdn dedicadas a la guitarra, de las cuales se tiene
conocimiento de alrededor de 30 para guitarra sola y en ensamble.?®® J. Libbert, fue quien
encontro en 1979 una de las colecciones méas importantes de las composiciones de W. T.
Matiegka, las cuales tienen un valor pedagogico, XII Piéces faciles Op. 3. De la misma
forma que L. von Call, W. T. Matiegka compuso mas partituras para musica de camara que
para guitarra solista: Op. 18, 21, 24, 26 son hechos para Flauta, Viola y Guitarra, el Op. 18
también escrito para Clarinete, Corno y Guitarra; el Op. 24 y los nimeros 6, 7 y 8 de las
partituras sin Opus escritas para violin, viola y guitarra; y los Op. 19 y 22 como duos para

violin y guitarra.?®

El Notturno Op. 21 para flauta, viola, guitarra y cello, como se cit6 en el capitulo 11l fue

adjudicado durante mucho tiempo a Franz Schubert. Esta confusion hecha por los

283 Representante de la una de las familias mas importantes dentro del imperio de Leopoldo I, su linaje data

del afio 1687 y era una de las familias mas ricas. (S. Beller, p. 125)
BN, Stempnik, p. 27.

Ibidem

%Amz, XIX (Agosto, 1817), p. 584.

%’ AmzW, IX, (Diciembre, 1817), p. 245.

288 ). Zuth, S. Molitor..., p. 70.

J. Libbet, p. 16.
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investigadores dedicados a Schubert se corrigi6 gracias al guitarrista danés Theodor Rischel
en 1931 en Kopenhagen, quien encontrd el manuscrito original de Matiegka dentro de una

coleccion de misica para guitarra descubierta por el mismo.?*

La discusion acerca el cuarteto ha sido tema relevante entre los musicélogos, que incluso es
conocido como el debate Haus Musik — Kinsky-Deutsch. Entre algunos trabajos hechos por
Schubert para guitarra entre los que se encuentran diversos trabajos corales con
acompafiamiento para guitarra, arreglos de sus propios Lieder, etc. F. Schubert arreglé el
Notturno, Op. 21 [sic] de W. T. Matiegka para el ensamble conformado por:***

Franz Theodor Schubert — cello,

Ignaz Rosner, amigo de la familia — flauta,
Friedrich Stenzl, amigo de Rosner — viola,
“Gattin” Stenzl — guitarra.

(Gattin significa “esposa” en aleméan. El nombre no ha sido identificado)

F. Schubert lo arregl6 afiadiéndole partes significativas y toda una parte para cello, ya que
la partitura original fue compuesta sélo para flauta, viola y guitarra. El trio original fue
publicado en Viena por Artaria & Co. en 1807, siete afios antes que la fecha escrita en el
manuscrito de F. Schubert (“Febrero 27, 1814”).%%

Algunas fuentes cuestionan si realmente la parte del cello fue escrita para que la ejecutara
el padre de Franz Schubert, ya que la dificultad que muestra, sobre todo al principio del
Lento y en la segunda variacién, sobrepasa las habilidades técnicas del amateur Franz
Theodor Schubert. Ademas, el music6logo Maurice Brown localizé el manuscrito con
Ignaz Rosner, el cellista, no el flautista.?*® Sin embargo, sin importar para quien haya sido
escrito, la partitura tenia como intencion ser interpretada para Haus Musik. Otras
discusiones han surgido, como cuando diversos guitarristas y escritores citan que el mismo
F. Schubert interpretd la parte de la guitarra de éste cuarteto. No hay evidencia

documentada acerca de este hecho, incluso investigaciones recientes indican lo contrario; y

*%1pidem, p. 19

G. Kinsky, Zu Schuberts Gitarrenquartett en Zeitschrift fiir Musikwissenschaft, XI, Viena, 1928-1929, p.
479.

¥, Mattingly, p. 85.

M. Brown, Schubert’s Variations, Ed. MacMillan, Londres, 1954, p.98.
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la parte virtuosistica de la guitarra en el primer movimiento podria indicar lo contrario y

dificil de creer.?*

Indicios acerca del origen del arreglo de F. Schubert se encuentran a lo largo de toda la
obra, sobre todo en la hoja del titulo, donde el compositor empez6 escribiendo “Terzetto”,
el cual tachd y escribid su propio titulo “Quartetto”. Sin embargo, no hizo ninguna nota
directa acerca del titulo original de W. T. Matiegka Noturno. Asi mismo, indicéd que
diversas variaciones del altimo movimiento permanecerian “de la misma forma que el trio
impreso”; por la fecha que escribio F. Schubert (1814) no se puede referir a ninguna obra
propia, ya que la primera obra impresa de él fue del afio de 1818. De la misma forma, otro
indicio importante es que W. T. Matiegka utilizé un tema original del folclore hingaro para

el cuarto movimiento, lo cual no es comun dentro de la obras de Schubert.?®®

El arreglo de F. Schubert fue descubierto en el afio de 1918 y fue publicado en 1926 por
Georg Kinsky y la casa editora Drei Masken de Munich; fue el mismo quien afirmé la obra
como una “obra maestra” de F. Schubert. La posicién hecha por G. Kinsky fue tan
convincente que por afios la obra llevo el titulo de Guitar Quartet. EI primer anuncio
publico del Guitar Quartet fue publicado en el Zeitschrift flir Musikwissenschaft en 1928 y
posteriormente en la revista Music and Letters en 1953. En el articulo que escribié Otto
Erich Deutsch afirmé que la obra no era original y que probablemente era arreglo de algun
trio de otro compositor. Las suposiciones de O. E. Deutsch se confirmaron con la
publicacion del original. Algunos autores del siglo veinte como Philip Bone sélo afiadieron
confusion acerca del origen de esta obra. En el afio de 1954, incluso después de 23 afios de
la publicacién del Trio de W. T. Matiegka, P. Bone continu6 afirmando que el cuarteto de

F. Schubert era obra original.?*

2% 5. Mattingly, p. 87.

A. Einstein, p. 67.
P. Bone, The Guitar and Mandolin: Biographies of Celebrated Players and Composers, Ed. Schott and Co.,
Londres, 1954, p. 319.
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La obra original utiliza en el cuarto movimiento una melodia folcldrica original de Hungria
conocida como Verbunkos. Este movimiento tiene como titulo Zingara que es la danza

tradicional de esta region.?*’

Desafortunadamente, el manuscrito esta incompleto y termina después del tercer compas de
la quinta variacion del quinto movimiento. En el prefacio de la primera edicion, diversos
musicologos consideran que Georg Kinsky fue demasiado lejos al sugerir la posibilidad de
movimientos adicionales, pero esto es poco probable ya que Schubert estaba arreglando una
obra ya existente. Incluso, Schubert después de este punto fue donde escribio “idéntico al
trio impreso”. La decision de Schubert de terminar el arreglo en esta parte, sigue siendo hoy
un enigma y un dilema para los investigadores, ya que la parte del cello en esta variacion
presenta un material completamente original y con poco acercamiento a la parte escrita por
W. T. Matiegka.

La siguiente lista muestra el orden que Schubert tenia, junto con las alteraciones que hizo
del trabajo original. Un estudio concentrado acerca de estos cambios seria de gran ayuda,

pero se perderia el objetivo principal de este trabajo.

Tema e Variazione
Tema: “Médchen, o schlummre noch nicht!* por Friederich Fleischmann.

Variation 1 (Vari. 1 en Matiegka) — Schubert escribi0 ,,igual que en el trio*.

Variation 2 (Vari. 5 en Matiegka) — Transportada al modo mayor homénimo, la parte de la guitarra
es reemplazada por un patron similar al del cello. (orignal g - Schubert G)

Variation 3 (Vari. 2 en Matiegka) — Schubert escribi6 “igual que en el trio”.

Variation 4 (Vari. 3 en Matiegka) — En la edicién hecha por Kinsky, él invirti6 los ritmos en el
segundo compas en las figuras 15-17.

Variation 5 (Vari. 4 en Matiegka) — Schubert movié la escala descendente de la guitara al tiempo 2
de la parte del cello.

Esta obra ocupa un lugar importante dentro de las composiciones de Schubert, ya que es
una de las tres obras que arregld, es en la Unica dénde hizo cambios significativos en
relacion con la original. EI musicologo Alfred Einstein cuestiona la razén por la cual

Schubert copiaria una obra tan larga, cuando él mismo podria haber hecho una similar.

7 M. Domokos, “Ungarische Verbunkos-Melodie im Gitarrenquartett con Schubert-Mateigka”, en Studia

musicologica Academiae Schientiarum Hungaricae 24, no. 1-2, Hungria, 1982, p. 112.
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Considerando la complejidad de los cuartetos de cuerdas de principios del s. XIX, hubiera
sido capaz de hacerlo. Por otra parte, Einstein resalta que probablemente F. Schubert no se
sentia confiado en su habilidad para escribir para la guitarra, considerando los intrincados
patrones de acompafiamientos y la versatilidad técnica que W. T. Matiegka incluye para la

guitarra en su Noturno.”*®

Asi mismo, se encuentran varios cambios curiosos, pareciera que Schubert corrigio a W. T.
Matiegka en la direccion melddica; por ejemplo, originalmente Matiegka escribié una
cuarta aumentada que resuelve a un cuarta justa en los compases 13-14 del Minuet.

Schubert, corrigio este error resolviendo la cuarta aumentada a una sexta menor.

Noturno, Op. 21 - W. Matiegka
Ha S
ol

FIGURA 21 (Minuet mm. 13-14. Extracto del Noturno, Op. 21 y Quartetto, D. 96)

En el siguiente ejemplo Schubert compuso su propio segundo trio del Minuet. No esta claro
porgue no utilizo el de Matiegka, ya que el arreglo de Schubert tiene la parte de guitarra

mas simple y con acompafiamiento de acordes.

Tirio I mm. 1-4:

Noturno, Op. 21 - W. Matiegka

Quartetto, D. 96 - F. Schubert

Fs—
e

FIGURA 22 (Trio Il mm. 1-4. Extracto del Noturno, Op. 21 y Quartetto, D. 96)

“ih

2% A. Einstein, p. 72-73.
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En la biografia escrita por Leopold Sonnleithner acerca del compositor Simon Molitor®*°,
describe al compositor como uno de los mejores compositores y maestros de la época, el

cual no solo se dedicaba a la guitarra, sino también al canto, piano y violin.

Entre sus composiciones, se encuentran partituras para orquesta, cuarteto de cuerdas,
ademas de diferentes instrumentos de cuerda y/o de viento con acompafiamiento para
piano. Asi mismo, escribi6 el Op.3 y 5 para guitarra y violin, Op. 6 y una obra sin opus

para flauta, alto y guitarra.

Sin embargo, como se ha dicho en el capitulo anterior la mayor aportacion de Simon

Molitor reside en su trabajo metddico acerca de la guitarra.

El compositor Anton Diabelli (1781-1858) tiene alrededor de 200 partituras para guitarra,
entre las cuales se encuentran sonatas, sonatinas, serenaden con acompafiamiento para
- - - s - - 300
cuerdas, instrumentos de viento y piano, asi como, arreglos de canciones para guitarra.
Sus composiciones para musica de camara, asi como las de von Call, son en su gran

mayoria en forma de Serenade.

FIGURA 23 (Retrato de Anton Diabelli — Josef Kriehuber (litografia original)

Pygase p. 86.

300y, Zuth, Simon Molitor..., p. 75.
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Como era de costumbre muchas de sus obras fueron pensadas para los masicos amateurs
sobre todo del sector burgués, muchas de ellas tienen arreglos especiales dedicados a éste
publico, por ello Ignaz von Mosel cit6: “todas las composiciones se tienen que hacer
pensando en el disfrute total del publico, para que éste pueda divertirse, ademas de hacerlas

para darle la oportunidad de echarles una mirada y poderlas ejecutar”.**

Lo anterior tenia légica, ya que no tenian otra opcién, las obras tenian que hacerse para
primero ser escuchadas y después reproducidas por quien sea. Un ejemplo es el de A.
Diabelli su Potpourri / aus Beethoven’s / Beliebtesten Werken / Eingerichtet fir / Violine
oder Flote und Guitarre / von / Anton Diabelli / Nr. 1. La obra consta de siete partes: A. El
principio de la sinfonia nim. 4, B. tema de la sonata Op. 28 para piano, C. Scherzo de la
obra anterior, D. Rondode la sonata para piano y violin Op.24, E. Scherzo de la sinfonia
nam. 2, F. el Gltimo movimiento del trio para piano, violin y cello Op. 11, G. el final del

primer movimiento de la sinfonia nim. 4.3%

Con su Orpheus, melodische Satze zur Bildung del Vortrages und Geschmackes®*, una
obra periddica para dos guitarras, la cual esta dedicada para los amantes de la épera. Dentro
del inventario de sus obras editadas, no se tiene el dato concreto de cuantos volumenes
consta la obra, pero todos los volimenes tienen como contenido arreglos de las Operas
favoritas de la época, como por ejemplo en el volumen IV se encuentran las arias de “Don

Juan” de W. A. Mozart y algunos de las 6peras de Rossini.**

Mauro Giuliani, conocido como uno de los guitarristas mas activos y aclamados de la
época, basta con leer lo que el AmZ escribi6 en Noviembre del 1807 acerca de sus
composiciones de musica de camara: “a traves de sus composiciones para este instrumento
[la guitarra], asi como de sus interpretaciones, uno puede sentir la fortuna y la felicidad”.
Acerca de su Serenade pour la Guitarre, Violon et Violoncelle, a Vienne, chez Artaria et
Comp., el critico del AmZ describid: “...las melodias estan perfectamente relacionadas con

el caracter de la Serenade y sus instrumentos. Como principio de la obra hay un suave,

L A. Diabelli, Scala per la chitarra, prélogo dentro del facsimil de A. Schroth.

Partitura encontrada en la Biblioteca Nacional, Viena.
Traducc.: “Orfeo, melodias para la formacion de la interpretacion y el gusto”
304 A

ONB.

302
303.
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perfecto preliminar Adagio, seguido de un vivaz Scherzando y su complaciente Trio y para

terminar un alegre y picante Polacca.”*%

Asi como Diabelli, Giuliani también tuvo que hacer arreglos con las melodias favoritas del
momento. Por ellos encontramos ejemplos como su composicion Overtura / dell’Opera / la
Clemenza di Tito / di Mozart / ridotta per due Chitarre / di Mauro Giuliani / a Vienna /

presso Artaria & Comp.*%

Como se puede observar la guitarra prolifer6 enormemente dentro de la musica de camara,
era uno de los instrumentos preferidos, es importante recordar y destacar, que a principio
del siglo XIX, la guitarra era un instrumento apto para el trabajo, su movilidad y su
facilidad para interpretar melodias y acompafiamientos le permitian gran versatilidad en los
conjuntos de cadmara, ademas, considerando los instrumentos de la época, la guitarra podia

tocar comodamente incluso piano sin ser tapada por lo demas instrumentos.

Para el afio de 1812, los conjuntos de musica de camara con guitarra se hicieron muy
populares, ya no solo era el tipico trio de Serenade, sino también proliferaban cuartetos que
incluian violin o flauta, cello, viola y guitarra; o los ddos de guitarras, los cuales incluia a la

Terzguitarre; ademas de dtos con piano y csakan®"’

(fig. 24), éstos ultimos se convirtieron
después en una especialidad de la masica de cdmara vienesa. Wenzel Thomas Matiegka
escribio un método para csakan y el flautista Klingenbrunner fue uno de sus méas grandes

protagonistas.

FIGURA 24 (Modelo simple de csakan hecha por Johann Ziegler (1795 — 1858 / Coleccion privada)

*%Amz, XV (Enero, 1813), Sp. 58.

% ONB.

F|auta parecida a la flauta de pico con un modelo parecido a un bastdn, reflejando el disefio de las flautas
utilizadas por los pastores hingaros. Segun fuentes secundarias esta flauta fue inventada por Anton Heberle
con fecha aproximada de febrero de 1807. Estas flautas fueron muy populares en el siglo XIX vienés. (M.
Betz, Csakan, Ed. Oxford University Press, UK, 1987, p. 3, 6, 10.)
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Las indicaciones dadas por Anton Diabelli y Ernest Krahmer acerca de la afinacion de la
guitarra, pueden dar origen a malos entendidos: la csakan nomarlmente en A, se relaciona
con la terzguitarre, la cual armoniza s6lo con instrumentos afinados en C, mientras que
para tocar con un instrumento afinado en A la guitarra debe de estar en su afinacion
estandar (en E). En el Trio Op. 25 de W. T. Matiegka va més alla al proponer el uso de la
csakan en Ab como alternativa a la flauta, que en todo caso la guitarra tendria que afinarse

una tercera mayor por debajo de su usual afinacion.>*®

En raras ocasiones habia composiciones que implicaban grandes grupos de instrumentos,
como son el caso de diversas Serenades de Hummel para guitarra, fortepiano, violin
(flauta), clarinete y fagot (cello). Leonhard von Call, Friedrich Spina, Adolphe Steinfels,
Johann Padowetz y particularmente Mauro Giuliani compusieron para guitarra y cuarteto
de cuerdas. En especial, los conciertos de este Gltimo compositor, acompafiados por Johann
N. Hummel, Joseph Mayseder, Ignaz Moscheles y otros exponentes, eran parte clave de los

eventos vieneses dentro del circulo de la guitarra.®®

Los conciertos de guitarra y orquesta no fueron un invento vienés, — el primero fue hecho
por B. Vidal (Paris, aprox. 1793) — sin embargo se convirtieron en una especialidad dentro

de la vida musical de Viena. En el afio de 1804, Louis Wolf tocé la guitarra en publico

acompafiado de toda una orquesta. Afios después, en 1807, tomé lugar un evento igual,*'°

en el cual aparentemente Mauro Giuliani asistio y subsecuentemente compuso su primer

concierto Op. 30.

“Guitarre — Konzert — Anzeige
Mit hoher Bewilligung
wird
Louis Wolf
ndichsten Freitag den 6. Mdrz 1807 Mittags un 12 Uhr
in dem k.k. kleinen Redoutensaale eine grosse musikalische Akademie zu
seinem Vortheile zu geben,
und sich auf der Guitarre, und Mad. Wolf auf dem Paino-
forte sich héren zu lassen, die Ehre haben.

%€ P, Hofmann, P. Mougin, S. Hackl, pp. 262-263.

A. Koczirz, Die Alt-Wiener Gitarre..., p. 34.
Anuncio del concierto de Louis Wolf el 06 de Marxo de 1807 en Wiener Zeitung (Osterreichische
Nationalbibliothek — Sammlung von Handschriften und alten Drucken)
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Otros conciertos le siguieron, como el Op. 36 y Op. 70, éste ultimo para terzguitarre.
Johann N. Hummel hizo la orquestacion, Anton Diabelli los arreglos para fortepiano (e
incluso para dos guitarras). Inspirado en las partituras de Giuliani, Johann Padowetz (fig.
25) también realizé diversas composiciones para guitarra y cuerdas, algunas para ensambles
inusualmente grandes. Dos concertini de Padowetz fueron recientemente encontrados y
publicados.®* (fig. 26)

FIGURA 25 (Johann Padowetz con su guitarra de diez cuerdas por Friedrich Schenk, Viena, c. 1840)%'?

FIGURA 26 (Extracto de un manuscrito contemporaneo, copia del
Second Concertino pour Guitarre, 2 Violons, Alto et Violoncelle por
Johann Padowetz (Universitat Musik und Darstellende Kunst Wien,
Scheit-Archiv)

premier Concertino; Second Concertino, Ed. Stefan Hackl, San Antonio, DGA, 2009.

El origen de esta foto es desconocido; fue reproducida y dada a conocer por Eduard Heiszig (Varazdin
1890).
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Los conciertos de guitarra estuvieron relacionados con la tradicion vienesa del s.XVIII de

los conciertos de ladd. Toda una generacion de laudistas como Karl Kohaut, Wenzel

Freiherr von Radolt e Ignaz Hinterleithner compusieron dichas composiciones, sin olvidar

los primeros conciertos hechos por Johann Georg Albrechtsberger (compuestos entre 1769-

1771) para mandolina, arpa judia y cuerdas, los cuales a principios del s. XIX era un pasado

reciente.'®

Listado de las obras de mdsica de camara publicadas por la casa editorial A. Weinmanns

como lo cita Tranquillo Mollo, quien las ordena cronoldgicamente de acuerdo a la aparicion

de la edicién en el Amzw:3%

AUTOR COMPOSICION PUBLICACION EN EL
AmzZW
Leonhard von Call Variations, VI. et Guit WZ Nr. 99
(1401) 12.12.1804
- - Variationen, Fl. und Guit “
(1402)
Domenico Cimarosa 4 Duette fur 2 Guit. WZ Nr. 99
12.12.1804
Leonhard von Call Op. 39, Serenade flr 2 Guit.
(1417)
- - Op. 40, Serenade, FI und WZ Nr. 40
Guit. (1435) 28.5.1805
- - Op. 43, Serenade fur 2 Guit. WZ Nr. 12
(1446) 8.2.1806
- - Op. 42, Variations pour
Guit. et VI. (1447)
- % Op. 44 Trois Sonates, 2 WZ Nr. 34
Guit. (1457) 26.4.1806
- - Op. 45 Six Allemandes, Fl. WZ Nr. 34
und Guit. (1463) 26.4.1806
- - Op. 46, 6 Minuette, FI. und “
Guit. (1464)
(?) Gianella 12 petites Divertissements - -
aus Fanchon, Guit. und Fl.
Leonhard von Call Oop. 47, Sérenade, Fl., Vla., WZ Nr. 54
Guit. (1472) 5.7.1806
Johann Wanhal 8 Petites Pieces faciles, Pf. WZ Nr. 84
et Guit. (1473) 18.10.1806

33 E. Buek, p. 45.

314

45-46.

A. Weinmann, Verlagsverzeichnis Tranquillo Mollo (mit und ohne Co.), Universal-Edition, Viena, 1964, pp.
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6 Tedesche,Pf., Guit.,
VI.oder Fl. (1480)

Op. 48, VI Allemandes, 2
Guit. (1483)

Op. 49, 12 Landler furl o. 2
Guit.

Op. 53, 10 Variations, 2
Guit. (1485)

- - Op. 55 Serenade tres facile, WZ Nr. 9
VI. und Guit. (1499) 31.1.1807
Josef Edam Petzina Polonaise fur Pf. und Guit. ‘-
(1500)
Carl Scholl 6 Variations sur Iair WZ Nr. 23
favourite tyrolien dans la 21.3.1807
Piece (der Liugner), FIl. et
Guit. (1502)
Leonhard von Call Op. 57, Quartetto, Fl. WZ Nr. 69
oderVI., Vla., Vic., Guit. 29.8.1807
(1503)
Ferdinand Carulli Trio fiur Fl., VI., Guit., Nr. 1 WZ Nr. 8
(1514), Nr. 2 (1518), Nr. 3 27.1.1810
(1519)
Leonhard von Call Op. 131, Serenade, VI, - -
Vla., Guit. (1516)
- - Op. 62 Variationen fir 2 WZ Nr. 69
Guit. (1521) 29.8.1807
- - Op. 64 Six Allemandes, VI. “
und Guit. (1522)
- - Op. 63, Six Minuettes, VI. - -
und Guit (1523)
-t - Op. 129, Serenade fir VI. WZ Nr. 156
und Guit. (1530) 5.6.1815
- - Op. 66, Serenade, Fl., Vla., WZ Nr. 69
Guit. (1533) 29.8.1807
- - Op. 128, Serenade fir VI., “
Guit. (1537)
- - Potpourri ou Choix d’airs, - -
Romances et Marches tirées
des Operas Allemandes et
Italiennes les plus applaudis,
Guit.. Fl. oder VI. Cah. 1
(1538), Cah. 2 (1539), Cah.
3 (1541)
- - Op.71 Variations, Fl., Guit., WZ Nr. 103
2 Vla, 2 Vic (1558) 26.12.1807
- - Op. 130, Quintetto fur FI., WZ Nr. 156
VI., Vla., Guit. (1564) 5.6.1815
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Potpourri  ou  Choix...
applaudis Cah. 4 (1566),
Cah. 5 (1574), Cah. 6
(1576), Cah. 7 (1587), Cah.
8 (1588), Cah. 9 (1589),
Cah. 10 (1590), Cah. 11
(1596), Cah. 12 (1597)

“ Op. 74, Sonate, Pf. und WZ Nr. 19
Guit. (1573) 5.3.1808
“ Op. 76 Serenade, Pf. und WZ Nr. 37
Guit. (1580) 7.5.1808
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V. LA GUITARRA COMO INSTRUMENTO DE ACOMPANAMIENTO

El papel de la guitarra como instrumento de acompafiamiento al canto, tuvo importancia,
incluso en el siglo XX, tanto en la masica “doméstica”, popular o dentro de un concierto.
Diversas fuentes pictoricas como literarias atestiguan esto, asi como las partituras de
canciones populares, arias de 6pera simplificadas en arreglos, e incluso canciones mas
elaboradas con acompafiamientos méas sofisticados. Muchas canciones fueron publicadas
simultdneamente en ediciones con guitarra y piano. (Figs. 27 y 28) Los artistas italianos

como Bevilacqua y Zucconi fueron los primeros en responder al gusto vienés por lo simple

y acompafiamientos basados en acordes.*"

FIGURA 27 (Coleccion de canciones: Das
Dorfchen, Die Nachtigall y Geist der Liebe
por Franz Schubert en su primera edicion
con arreglo para cuatro voces masculinas
con acompafiamiento para fortepiano o
guitarra, publicada por Anton Diabelli &
Comp, Viena, 1822. Coleccién privada
Hackl)

3135 Hackl, p. 39.
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FIGURA 28 (Primera pagina de la obra Sei Ariette Op. 95 por Mauro Giuliani, publicadas por Artaria &
Comp, Viena, 1818.)
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Como bien cita J. A. Werden en su libro: “es una grave equivocacion el criticar la decision
de algunos cantantes o violinistas amateurs el acompafar la melodia cantada con los
hermosos sonidos de la armonia, sin embargo, a veces tienden a abusar de su ridiculo
esfuerzo, fuerza y destreza para destacar la melodia, sobre todo en las danzas, sonatas y

conciertos...”%®

Derivado de muchas fuentes escritas que describen el efecto que tiene la guitarra como
instrumento acompafante, principalmente de la voz masculina, nos deja ver la necesidad de
los escuchantes de presenciar este tipo de musica, que se volvid predilecto entre todas las

formas de acompafamiento.

El AmZ citd en agosto de 1804: “Sei Ariette coll’accompagnamento di Chitarra [Op. 5],
compuestas por el Sr. B. Bortolazzi. Leipzig, por Breitkopf und Hartel. Obra con un
hermoso canto y el caracter adecuadamente brillante de la guitarra”. Refiriéndose a ésta
(en texto en italiano) como una obra apta incluso para mujeres y hombres de lengua

alemana, de gran gusto y ligereza para cualquier ocasién.®*’

En noviembre del mismo afio, el critico escribid acerca de: “Cancién para soprano y tenor
con acompafiamiento para guitarra, de Leonhard von Call, obra XV, editada por Kunst —und
Industrie-Comtoirs”. *“Lo que uno puede decir de las buenas canciones con guitarra, se
encuentra en estos duos: agradables melodias, suaves expresiones y comprensible relacion
con la voz y la letra, ademas de tener un agradable acompafiamiento. Poeta y compositor

lograron brillar por su asombrosa relacién, creando ambientes tan agradables [...].”**®

Acerca de la partitura de Anton Diabelli “llIl Sonaten zur Nahmensfeyer, fir eine
Singstimme und Begleitung der Guitarre [...]”, la cual fue descrita como pobre e incluso
de poco calidad, el critico del AmZ, considero la primera parte como musica para nifios, ya
que tanto la poesia como la musica eran demasiado sencillas. En la segunda, el instrumento
fue considerado aceptable y la musica muy por encima de la poesia. Y la tercera la
describieron: “el publico podria preguntarle tanto al compositor como al poeta acerca de la

declamacion y la correcta retorica”. Sin embargo, “hay personas las cuales encuentran la

3eyéase p.49.

AmZ, VI (Agosto, 1804), Sp. 763.

*¥Amz, VIl (Noviembre, 1804), Sp. 96.
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obra agradable, ya que por fin encuentran algo sencillo para causar buena impresion en

cualquier ocasion”.3*

Este fenomeno de que cualquiera podia tomar la guitarra y tocar en cualquier ocasion se
convirtio en algo cotidiano. El pintor vienés Josef Danhauser plasmé en diversas de sus
pinturas escenarios de la vida cotidiana que se relacionan con amateurs tocando o cantando
para amenizar el momento, como lo es su pintura Der reiche Prasser (El rico derrochador),

donde se muestra una escena de personas que gozan su riqueza, donde el sonido de la

guitarra es parte de la diversion. (Fig. 29)

FIGURA 29 (Josef Danhauser: Der reiche Prasser (1836), 6leo sobre lienzo, Viena, Osterreichische Galerie
Belvedere)

En Diciembre de 1805 el AmZW publicé un anuncio sobre Journal pour la Guitarre. Cah.
IV. A Penig, chez Dienemann et Comp., una coleccion de canciones con guitarra, que

fueron publicaron en diversos cahiers (cuadernos). El primer y segundo volimenes fueron

3Amz, VIl (Enero, 1806), Sp. 239.
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coleccion de obras de Friedrich August Kanne (1778-1833), %% las cuales fueron
“anteriormente en éstas paginas [del AmZ] recibidas con gran elogio”, y el “tercer y cuarto
volimenes hecho por el Sr. Harder®*, se redacté [...] principalmente sobre el cuarto
volumen que destaca por su gran éxito [...]. EI Sr. Harder demuestra [en el cuarto volumen]
gran habilidad en su escritura, asi como del instrumento, toda la masica tiene un exquisito
gusto que uno no puede escuchar solo una pieza [...]. Del gran nimero de amantes de las

canciones con guitarra, sin duda, deben tener esta gran coleccion.”*??

Otro ejemplo de una extensa coleccion de canciones con acompafiamiento de guitarra, la
cual tiene una edicion aparte con acompafiamiento para pianoforte, es la serie llamada
Philomele de Anton Diabelli. La coleccion consta de las canciones favoritas de la época
arregladas para el acompafiamiento de guitarra, muchas de ellas arreglos de canciones de

Schubert o Beethoven.

Existen diversas publicaciones de arreglos sobre canciones de Schubert con
acompafnamiento de guitarra, como lo son las ediciones de la casa Sauer & Leidesdorf con
su namero de Op. 22; asi como el Op. 31, 39, 43 de las edicones de Anton Pennauer los
cuales tienen en la portada la siguiente nota: “Estas canciones contienen también el arreglo
para acompafiamiento de guitarra”. Desafortunadamente no se han encontrado copias de
estas ediciones, algunos musicélogos actuales como S. Mattingly consideran que
probablemente F. Schubert pidié alguna sancién por las versiones en guitarra.*

La problematica sobre el tema de Schubert y la guitarra sigue siendo polémica hasta el dia
de hoy. Bajo el marco del Festival Musical en Salzburgo del afio 1978, el cantante Peter
Schreier y el guitarrista, Konrad Ragossnig presentaron del ciclo Die schéne Millerin de F.
Schubert. En su entrevista para la revista Gitarre + Laute, K. Ragossnig declar6 que en la
época de F. Schubert se acostumbraba cantar sus canciones con acompafiamiento de
guitarra; sin embargo, sus interpretaciones con piano se acercaron mas a los conciertos

modernos de hoy en dia. Sefiala también la problematica en algunos de los Liedern, los

3%Ademas de haber sido un estudioso de la medicina y teologia, F. A. Kanne fue también un conocido

compositor de Singspiele y Lieder, ademas de trabajar de 1821 hasta 1824 como redactor del AmzZW. Murid
en 1833 en Viena. (J. Zuth, Handbuch..., p. 23)
321 .
Se desconoce el nombre completo del compositor.
AmZ, VIII (Dic. 1805), Sp. 159.
0. Biba, p. 164.

322
323

121



cuales incluyen indicaciones que son imposibles de realizar con guitarra, como por
ejemplo:  “toquese fuertemente como los acordes en el piano” (“wuchtigen
Kavierakkorde™). ** En mi opinién, este tipo de indicaciones relacionadas con estas
agrupaciones, no indican un compromiso de realizarlas, sin embargo, el intérprete tiene que
tomar en cuenta la instrumentacion original de la composicion y conceder una

interpretacion lo mas cercana a ésta.

Mientras que hoy en dia el tema de Schubert y la guitarra sigue provocando diversas
discusiones, muchos compositores han sido casi olvidados, los cuales, a pesar de ser poco
reconocidos, ayudaron a promover este género. Asi lo observd uno de los criticos del AmZ
en octubre de 1810 sobre las “Seis canciones alemanas con acompariamiento de guitarra o
de pianoforte [...] de L. Berger. 13vo volumen, Offenbach, por André”, las cuales “ofrecen
el placer suficiente, exceptuando que realmente uno no puede encontrar algo para alabar.
Este producto artistico es en general mediocre, pero cuando esta mediocridad no es una

molestia, se vuelve algo comdn y complaciente [...]".%%

Este tipo de “productos artisticos” eran muy usuales en las publicaciones de los diarios;
como por ejemplo lo es la Sang aus Norden, una obra muy popular de M. Giuliani, la cual

fue publicada por Besondere Beylage zur Wiener-Moden-Zeitung Nr. 16 (1811).3% (fig. 30)

i 4
0 . .
SAND AUS NONDEN .
Van Aloye Jeitteles o

FIGURA 30 (Sang aus Norden por
Mauro Giuliani, ejemplar de la
Biblioteca Nacional de Viena,
MC55190)

324 p_ psffgen, Das Worth at Konrad Ragossnig en Gitarre + Laute, 1/79, p. 5.

AmZ, XII (Oct. 1810), Sp. 885.
26, Ragossnig, p. 45.
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Acerca de las canciones de L. Berger previamente mencionadas, se publicaron con ambos
acompafiamientos tanto de guitarra como de pianoforte, la cual se convirtio en una
publicacion popular. Ambos instrumentos formaban parte esencial del Bierdermeier, por lo
que fueron los instrumentos mas comunes. Como afirma E. T. A. Hoffmann en una de sus
novelas en el afio de 1812, “en cada casa, siempre y cuando uno quiera ser alguien, un

piano, o por lo menos una guitarra deben tener.”%’

Como ya se ha dicho anteriormente una de las principales causas de la preferencia de la
guitarra era su facilidad de transporte, sobre todo era el instrumento favorito para las salidas
al campo, sobre todo cuando acompafiaba alguna cancion. Esto se muestra ejemplarmente
en la serie de seis litografias hechas por Moritz von Schwind conocidas como Die
Landpartie auf den Leopoldsberg. Tres de ellas muestran esta parte de la guitarra: Die
Ausfahrt (1), Das Mittagsmahl (11), Die Nachmittagsruhe (1V).%%

De la misma forma el aguafuerte conocido como Die Schubertianer beim Ballspiele in
Atzenbrugg de Ludwig Mohn (fig. 31), que se realiz6 con la colaboracion de Franz von
Schober en el disefio y el disefio de las figuras de Moritz von Schwind, muestran como
parte principal el papel de la musica dentro de las actividades de recreacion de la burguesia.
Hay diversas discusiones sobre quienes son las personas que se encuentran en primer plano,
por ejemplo, el musicélogo G. Kinsky sefiala que se encuentran sentados M. von Schwind,
Johann Michael Vogl (con la guitarra) y el propio Franz Schubert (con un pifano).*’En el
libro de Otto Weigmann Schwind, der Meisters Werk cita: “[...] hay algunas figuras que
necesitan aclaracion. En primer plano, sobre el pasto, se encuentran sentados Franz
Schubert con una guitarra, a lado de él, Schwind [...]”.%* Sin embargo, hoy en dia las
investigaciones dicen otra cosa, el musicologo S. Hackl, sefiala que Johann Michael Vogl,
no puede ser el que sostiene la guitarra, ya que era baritono, uno de los principales
intérpretes de las obras de F. Schubert, el reconoce como las personas en primer plano a F.
Schubert con el pifano, a Johann M. Vogl a un costado y al guitarrista, amigo cercano de F.

Shubert, Franz von Schlechta.

'y Diabelli, Potpourri aus Beethovens beliebtesten Werken, fiir Violon oder Flute und Guitarre, Ed.

Breitkopf & Hartel, Berlin, 1977, prélogo del facsimile.
328 B, Jelavich, p. 123; R. Kann, p. 167.

0. Biba, pp. 37-39

0. Weigmann, p. XIX.
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FIGURA 31 (Die Schubertianer beim Ballspiele in Atzenbrugg de Ludwig Mohn, Viena, Osterreichische
Galerie Belvedere)

Diversos escritos y evidencias litogréficas dejan claro que en el circulo de F. Schubert la
guitarra se convirtié en un instrumento muy recurrente y algunos investigadores declaran,
que el mismo Schubert solia acompafar sus lieder con guitarra, ya que, como se
mencionaba anteriormente la facil transportacion de éste instrumento era mas sencillo que

la transportacion del pianoforte.

Para el 27 de septiembre de 1813 F. Schubert compuso en honor al cumpleafios de su papa
un terceto de voces masculinas con acompafiamiento original para guitarra.*** El Terzetto
(D.80) es uno de los trio de voces mas estudiado, ya que sobresalen dos puntos importantes:
a pesar que durante esta época en Viena los trios y cuartetos de voces masculinas
fueranmuy populares, no era comdn dentro del repertorio del Biedermeier que los trios
fueran cantados una parte por voz, el segundo punto es, que la mayoria de los trabajos de

este tipo de F. Schubert estaban escritos para ser interpretados a capella, segun los

3a, Kinsky, Zu Schuberts Gitarrenquartett en Zeitschrift fiir Musikwissenschaft, Xl, Viena, 1928-1929, p. 439
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manuscritos existentes, lo cuales no tienen ninguna forma de acompafiamiento escrita; en

cambio, el Terzetto tiene escrito el acompafiamiento de guitarra.®*

Sin embargo, las obras que estaban escritas sin ningin acompafiamiento, no quiere decir
que se tuvieran que interpretar obligatoriamente a capella. Johann Herbeck en la
introduccién a la New Edition of Choruses by Franz Schubert (publicada por C. A. Spina
1865) relata que durante la época de Schubert “cambios al acompafiamiento podian
realizarse segun las necesidades” y “que no importaba si se utilizaba el pianoforte o la
guitarra para los acompafiamientos”. Mas destacada es la observacion que sefiala que “el
mismo Schubert pensaba mas en un acompafiamiento a base de simple armonia o el simple
soporte de las voces [...]”**® Este fundamento es apoyado por uno de los cantantes del
Bierdermeier quien atestigué que el acompafiamiento no tenia que ser proporcionado. El
escribio: “si el acompafiamiento instrumental esta dado, uno lo puede interpretar en el
cembalo, piano, guitarra o lo que sea [...], si el acompafiamiento instrumental no esta

escrito éste puede ser improvisado.”***

Otra de las obras méas sobresalientes de F. Schubert es su cuarteto para voces masculinas
Op. 11, el cual fue publicado por Cappi & Diabelli en 1822 y el cual incluye tres diferentes
lieder: Das Dérfchen (D. 598b), Die Nachtigall (D.784) y Geist der Liebe (D.747). En el
manuscrito de estas obras no se encuentra escrito el acompafiamiento instrumental, sin
embargo, Geist der Liebe fue interpretada en concierto el 3 de marzo de 1822 en la
Gesellschaft der Musikfreunde y nuevamente el 27 de agosto acompafiada por un
guitarrista citado como M. Schmidt.***Guitarristas como Johann Umlauff participaron en
las primeras interpretaciones de éstas obras.**® E incluso en una reunién més intima el

propio Mauro Giuliani formé parte del cuarteto de voces.*’

Fue s6lo por demandas de las publicaciones editoriales que F. Schubert escribié los
acompafiamientos para piano; y sobre todo Diabelli pidié acompafiamiento pianistico para

las publicaciones de 1822 a 1827. La publicacion del Op. 16, incluye Naturgenuss (D. 422)

P, Mattingly, p.62.

D. Berke, Franz Schubert: Neue Ausgabe simtlicher Werke,Ed. Barenreiter, Kassel, 1974, p. xxii.

W. Diirr, A. Krause, Schubert-Handbuch, Ed.Barenreiter, Kassel, 1997, p. 278.

E. Deutsch en Reinhard van Hoorickx, “Schubert’s Guitar Quartet, D. 96,” Revue belge de Musicologie 31,
Marza-Abril, 1977, p. 122.

336N, Flower, Franz Schubert: The Man and his Circle, Ed.Tudor Publishing, Nueva York, 1936, p. 345.

Ibidem, p. 335.
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y Frihlingsgesang (D. 740) la cual lleva las palabras mit willkilicher Begleitung des
Pianoforte oder Guitarre (con acompafiamiento obligado de pianoforte o guitarra). La
primera edicion de Schubert The First Schubert Edition y publicaciones contemporaneas
con acompafiamiento de guitarra establecen un precedente a esta practica.

Todas juntas conforman las seis obras para voces masculinas con acompafiamiento de
guitarra que realizd F. Schubert: Terzetto (D. 80), Das Ddorfchen (D. 598b), Die
Nachtigall(D. 784), Geist der Liebe (D. 747), Naturgenuss (D. 422), yFrihlingsgesang (D.
740). A través del éxito que obtuvo en las presentaciones publicas de éstas obras, F.
Schubert se posicioné como el mejor compositor para conjuntos de voces masculinas. Las
presentaciones con este tipo de género musical jugaron un papel principal en su éxito
contemporaneo, aunque éstas permanezcan secundarias dentro del repertorio “clasico” de
las escuelas. Estas presentaciones eran incluidas generalmente en conciertos que consistian

en potpourris de varios géneros y eran usados para proveer de un balance estilistico.

1. LOS ARREGLOS - EL REPERTORIO CLASICO VIENES DE LA GUITARRA

La usanza de los arreglos existe mucho antes que la propia guitarra de seis cuerdas, por
ejemplo los laudistas solian hacer arreglos de obras vocales, incluso de misas completas,
sin embargo, tuvieron un gran auge en la masica del siglo XIX y formaron parte importante
de la cultura musical. Su importancia radica, en que convirtieron accesible mucha de la
musica de Opera, grandes obras al alcance de todos. Uno podia recordar facilmente los
temas mas populares gracias a las pequefias piezas para piano, a las fantasias, potpourris,
variaciones para conjuntos de camara, etc. Las casas editoras musicales suministraron
ediciones baratas de los sucesos musicales mas importantes, sobre todo de Opera, para el
estudio o diversion en casa. Los arreglos se podian encontrar casi al mismo tiempo que las

publicaciones de las partituras originales, incluso seguida del estreno de la obra.®*®

La oferta excesiva de arreglos abarco tal dimension, que el magistrado vienés tuvo que

regular su intervencion. En 1818 Diabelli solicito después de una controversia con su

385, Hackl, p. 49; F. Buek, p. 67.
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primer empleador el permiso del magistrado para poder “arreglar y vender misica”.>* De
la cual obtuvo la siguiente respuesta: “Tonsetzen ist freye Kunst ohne Schranken” (“la
musica es un arte libre sin barreras”), el 21 de abril de 1823 el magistrado decretd una
prohibicién a cualquier tipo de arreglo de musica extranjera respectivamente a las
publicadas, se podia comprar el permiso del compositor o editor e imprimir las partituras,

siempre y cuando viniera sefialado que era un arreglo.>*

Los arreglos de Opera eran principalmente de Mozart, aunque el mismo no compuso nunca
para la guitarra, ocupa un puesto importante dentro del repertorio para guitarra. Es por ello
que ante la gran cantidad de arreglos, es importante resaltar la duracion de la existencia de
éstos en el repertorio de concierto para guitarra. Sin duda, la mdsica de Mozart era mas
sencilla de adaptar a la guitarra que por ejemplo la musica de Johann S. Bach. Al parecer en
la época de Mozart las posibilidades musicales de la guitarra no se llevaban bien con las
reglas estéticas de las arias de este compositor, sobre todo por la crisis y las grandes

modificaciones de la guitarra en la segunda mitad del siglo XV/111.3**

El catalogo Whistling/Hofmeister el cual fue impreso en Alemania, publicd 153 arreglos
de Mozart (la mayoria Operas y algunos lieder). Christian Gottlieb Scheidler, el Gltimo
laudista y primer guitarrista, escribi6é unas variaciones con guitarra barroca y flauta barroca,
naturalmente en tablatura (Mainz, 1789). Los primeros arreglos para guitarra fueron
realizados por Andreas Traeg, unas variaciones para guitarra sola y el arreglo de la sonata

para piano KV331 para flauta y guitarra (1803).%*

A lo largo de todo el siglo XIX, diversos compositores realizaron arreglos para guitarra
sola, duo o trio de guitarras, para flauta y guitarra, sin embargo la dotacion instrumental que

fue popular para este género fue la voz y guitarra.

El compositor M. Giuliani realiz6 diversos arreglos de arias de dpera, sobresalen sobre todo

el arreglo de dos arias de Opera de Domenico Cimarosa (fig. 32); Pria che spunt’(fig.

A M. Hanson, p. 21.

R. Hilmar, Der Musikverlag Artaria & Comp.: Geschichte und Probleme der Druckproduktion, Tutzing,
1977, p. 77.

1), Libbert, p. 292.

Ibidem, p. 293.
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32.1)del Matrimonio Secreto; la escena Andate amici (32.2)y el aria In questo amaro

istante (fig. 32.3). En la publicacion incluye una marcha para guitarra sola.

SN
-/ e //,r"r//"/r - :/x 17

f edunadMarieia

' ot e (il < FIGURA 32 (Portada: Due grand Arie /ed una

e N Marcia /ridotte per Chitarra /da /Mauro Giuliani

N MATRO GIULIANT 7 /No.11 /(Propieta del Editore /In Vienna /Presso

P Tobia Haslinger, coleccion privada)

FIGURA 32.1 (Primera pagina, aria: Pria che spunt’, coleccion privada)

128



FIGURA 32.2 (Primera pagina, recitativo: Andate amici, coleccion privada)

FIGURA 32.3 (Aria: In questo amaro istante, coleccion privada)
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La obra en general contiene un acompariamiento a base de dos voces, donde va jugando con
un bajo en forma de arpegios y una melodia complementaria al canto, en alguno de los
fragmentos donde la voz tiene silencio, la guitarra deja de hacer los arpegios para resaltar
mas la melodia y los motivos instrumentales. La primera aria estd en D, tanto que el

recitativo siguiente en A, para regresar a D en el aria.

De la misma forma J. K. Mertz realiz6 algunos arreglos para guitarra sola de las arias mas
famosas de las dperas de Donizetti, Bellini, Rossini, Verdi, entre otros; asi como de algunos
lieder de F. Schubert. J. K. Mertz fue uno de los compositores mas proliferos en este
género. Sus arreglos son considerados hoy en dia de alto nivel, ya que logran unir la esencia
de la musica operistica junto con las posibilidades musicales de la guitarra. Muchos
compositores realizaron arreglos de las obras de Schubert, ya que este era un compositor
muy popular en los circulos sociales de Viena del s. XIX, entre los que destacan también
los arreglos de A. Diabelli, F. Pfeiffer y N. Coste. Es curioso destacar que de estos
compositores no resaltan solo sus arreglos de lieder de Schubert, sino también de diversas

obras de Franz Lizst.

También la musica de Beethoven y Haydn fueron muy populares. A parte del Potpourri aus
Beethovens beliebsten Werken para flauta y guitarra de Diabelli, “existe también el arreglo
para dio de guitarras de un septeto [el septiminio] de Beethoven”3* de Vincenz Schuster
(Op. 3-5). Otro de los arreglos méas populares de musica de Beethoven, es la coleccién de
canciones, donde la mas conocida es Adelaide hecha por W. Th. Matiegka. Arreglos de
pequefias piezas se pueden encontrar en colecciones hechas por A. Diabelli (Apollo), N.

Coste (Livre d’or), entre otros.

En el caso de la musica de Haydn, existian incluso contemporaneamente a su época

arreglos para latd (presuntamente de un tal von Kohaut)**

y después en el s. XIX arreglos
hechos por W. Th. Matiegka (Sonata Op. 23, Variationen Uber die Kaiserhymne Op. 7), B.
Bortolazzi (Variationen uber ein Thema von Haydn flir mandoline), F. de Fossa (Quatre
Divertissemens pour la Guitare seule extraits des Oeuvres de J. Haydn, Trois Grand
Duos), entre otros. Canciones y pequefias piezas se pueden encontrar en diversas

colecciones del s. XIX y s. XX, diversos arreglos para musica de camara, principalmente

*3E| dato de que obra se habla exactamente no se sabe.

344 . . e . .
A. Koczirz, Ein ésrreichischer..., p. 3.
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trio de baritonos y ensambles de guitarras. Guitarristas desde Tarrega hasta Eliot Fisk han

“arreglado” mucha musica de Haydn, incluso hay arreglos del concierto para chelo para
guitarra sola.®*

Los arreglos llevan consigo un compromiso y siempre seran un tema controversial, no

importando la época. Sin embargo, son forzosamente parte esencial de la literatura para
guitarra.

55, Hackl, p. 53; E. P. Hofmann, P. Mougin y S. Hackl, pp. 123-124.
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VI. LAS ESCUELAS DE GUITARRA VIENESAS

“Es beneficioso el aprendizaje de la guitarra comparado con el del piano, ya que puede brindar
la libertad que seguramente tienen los que carecen de tal instrumento [pianoforte]; s6lo bajo este
significado es mejor tener una instruccion escrita, en lugar de solo lecciones orales, para que el
aprendizaje de la guitarra sea un éxito garantizado. Los conocimientos basicos, el conocimiento

de las notas y de todos los elementos que se hablan, el compas, interpretacidn, etc, pueden ser

aprendidos por estos medios escritos [...].”3*

Después de que la guitarra ocupara un lugar preferencial dentro de la préctica instrumental
del s. XIX, los primeros métodos de guitarra en aleman aparecen en el afio 1802: una
publicacion andnima por parte del editor Hoffmeister, escrito en tablatura y notas,
Guitarre-Schule (Viena/Leipzig, 1802) (fig. 33), un pequefio compendio de instruccion
sobre como tocar la guitarra, sobre todo para el acompafiamiento del canto escrito por
Johann Heinrich Bergmann, Kurze Anweisung zum Guitarrespielen (Halle, 1802) y el
método de Johann Heinrich Carl Bornhardt, Anweisung die Guitarre zu spielen nebst
einigen Uibungen und Handstiicken auch einer Anleitung selbige bequem zu stimmen
(Leipzig, 1802) (fig. 33), el cual se imprimio dos veces en Viena, la primera vez en el afio
de 1809 por Cappi y la segunda por T. Haslinger en 1833 en una version por Franz Xaver
Chotek.

FIGURA 33 (Detalle de la portada del primer método para guitarra escrito en idioma aleman. Coleccidn
privada SH)

**®Amz, VI, Marzo 1806, pp. 362-363
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En este Gltimo, J. H. C. Bornhardt, escribio el método mas significativo de la época para la
interpretacion de la guitarra como instrumento de acompafiamiento para el canto, en el cual
también escribi6 “la buena forma de tocar la guitarra” y sobre “la instruccion para afinar la
guitarra”. También incluye una aclaracion acerca cada uno de las notas en el diapason, asi
como los modelos comunes de arpegios en las “tonalidades mas faciles” para el
acompariamiento de melodias, los cuales se utilizan en las diversas piezas que se presentan
dentro del método, las cuales son: Liebeserklarung, Die kleine Adelaide, Theresens Lied in
dem Romane: Natalie, Romanze, Sehnsucht eines Blinden, Im Freien, Die Sterne; y dos
melodias con texto en italiano; Canzonetta (de Crescentini) y Duettino (de D.
Cimarosa).Otro ejemplo de este tipo de canciones sencillas y faciles, de las cuales la
mayoria tienen el tema de amor o adoracion a la naturaleza, se encuentra la cancion con
texto de August Friedrich E. Langbein llamada, An die Feldblumen (fig. 34). ** En la
imagen que se muestra de la partitura, se puede observar que el acompafiamiento es muy

sencillo, tanto en la presentacion de los modelos de arpegio como en la misma partitura.®*®

La misma cancion se encuentra nuevamente en Kleine Guitare-Schule von J. H. C.
Bornhardt, nebst UibungSticken und Liedern de Franz Xaver Chotek (1800-1852) (fig.
35). En la edicién de T. Haslinger se muestran pequefias piezas para piano y guitarra, asi
como voz y guitarra. En la cancion An die Feldblumen (fig. 36), se muestra un
acompariamiento igualmente sencillo con cambios minimos en la escritura, sobre todo
porgue en esta version se separan graficamente las voces del bajo y con las demas. F. X.

Chotek trabaja con la misma melodia, lo Gnico que cambia es la cadencia.®*°

). H. C. Bornhardt, p. 7.

K. Kobald, Alt-Wiener..., p. 10; F. Buek, p. 69.
349 Zuth, Handbuch..., p. 67.
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FIGURA 34 (J. H. C. Bornhardt, An die Feldblumen, en Anweisung die..., Coleccion privada Hackl)
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En el método escribe una “pequefia introduccion para tocar la guitarra”, donde se puede
consultar el nombre de cada una de las cuerdas y la postura para tocar. Después presenta “la
forma de afinar la guitarra” y acerca de las tonalidades aptas para la guitarra, las posiciones
y digitaciones. De la misma forma present6 algunas escalas y modelos de arpegios, ademas
de una seccion acerca de adornos y ornamentaciones. Seguido de una parte con piezas
pequerias, de las cuales hay 10 escritas para guitarra sola y cinco de voz y guitarra. F. X.
Chotek realiz6 un método dindmico donde también aclara los tempi de cada pieza. Las
canciones selectas son: Liebeserklarung, Die kleine Adelaide y An die Feldblumen, igual a
las J. H. C. Bornhardt, ademas de Cavatine (de la 6pera La Straniera de V. Bellini) y An
die Schlafende Schone (musica de A. Diabelli). EI método de F. X. Chotek es pequefio,

pero considerado muy exacto.**°

J. H. C. Bornhardt redacté un compendio de diversos cuadernos pedagdgicos, los cuales
encierran una demanda de literatura para guitarra sola. En noviembre de 1812 el AmZ
escribid:

“Los cuadernos basicos para futuros guitarristas o en proceso, incluyen ejercicios desde los

mas sencillos hasta los mas complejos para el arte de este instrumento junto con el anexo de

diversas melodias para guitarra sola, son siete nimeros hechos por J. H. C. Bornhardt
23351

editados por Spehr

Aunque no pude encontrar un ejemplar en ninguna de las colecciones disponibles de
musica del s. XIX o en la Biblioteca Nacional en Viena, el critico delAmZW describi¢ este
método como uno de los mas completos, que incluian piezas de alto nivel, tanto las
sencillas como las avanzadas, ademéas de tener canciones donde el acompafiamiento de
guitarra es “diverso y dinamico”, fue descrito como una pequefia biblioteca esencial para

este instrumento. 3%

La época de la guitarra de seis cuerdas empezo en Viena alrededor de 1801, comenzd
después de dos afios de los trabajos de los profesores Federico Moretti (1769-1839) y
Fernando Ferandiere (1740-1816) (Madrid, 1799), junto Leopold Neuhausers y su Le
Fondament avec Plusieurs Pieces pour la Guitarre seule (1800), el cual en un pequefio

30, Zuth, Simon Molitor und..., p. 43; S. Hackl, p. 54.

AmZ, XIV, Noviembre, 1812, p. 688.
AmZW, XIV, Noviembre, 1812, p. 789.
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método para tocar la guitarra de seis cuerdas donde incluye escalas y arpegios incluidos en
trece pequefias piezas. Parecido son el Neue Grindliche Anweisung zur Erlernung der
Guitarre mit sechs Saiten (1804) de Giuseppe Rotondi d’Arailzas y el método de Andreas
Traegs, Guitarre-Schule, oder kurzer griindlicher Unterricht [...] 3, del cual

desgraciadamente no se conoce algin ejemplar existente.**

En los afios consecuentes varios italianos que residieron en Viena publicaron sus propios
métodos. Uno de los mas destacados en el de Bartolemeo Bortolazzi (fig. 37), Neue
theoretisch-practische Guitare-Schule oder grindlicher und vollstandiger Unterricht die
Guitarre nach einer leichten und fasslichen Methode gut und richtig spielen zu lernen, Op.
21 (1805), a cargo de la casa editora T. Haslinger. En Julio de 1830 el AmZ publicé: “este
método se ha vuelto tan popular para todo aquel profesor de guitarra en Viena e incluso en
el extranjero, que a pesar de venir las pocas instrucciones en aleman, las lecciones son lo

més adecuadas para aprender, ensefiar y tocar el instrumento [...]".**

- :
I dev slirloed Shrtodcrzze

FIGURA 37 (Joseph Kattner, Bartolomeo Bortolazzi, 1810ca, acquaforte de Johann Gottfried Scheffner,

Paris, Biblioteca Nacional de Francia)

*3Como aparece citado en el AmZW, VII, Noviembre, 1801, p. 554.

K. Kobald, Alt-Wiener..., p. 12.
AmZ, XXXII, Julio, 1830, p. 496.
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El método no sélo presenta ejercicios, sino también una introduccién a la teoria musical
(denominacion y estructura de los tonos, grado conjunto e intervalos, modulaciones,
“nombres, figuras y valores de las notas”, “forma de los silencios y su significado”,
“clasificacion y division de los compases”, claves, reglas basicas de armonia) seguido de un
método para afinar la guitarra. De la misma forma describe la postura y la explicacion de
cada una de las cuerdas de la guitarra y aclara el uso de escalas y cadencias.
Consecuentemente le siguen diversos ejercicios donde pone en préctica lo visto en la
seccion de teoria musical, como lo son diversas escalas, escalas en terceras, quintas y
sextas, asi como para la ejecucion practica de las distintas cadencias en todas las
tonalidades mayores y menores; asi como de ejercicios especificos para la mano derecha y

mano izquierda. Por Gltimo presenta una Fantasia para guitarra sola (ver anexo I11).

El Neue grindliche, theorisch-praktische Guitarre-Schule nebst 36 Cadenzen und
Arpeggien duch alle dur und moll Téne als Ubungsstiicke, mit deutsch — und italianischern
Texte [...],0Op. 3 de Vicenzo Gellis; era considerado el favorito de las damas de Viena, y
aunque contiene solo ejercicios para arpegios, éstos son originales y se incluyen en todas
las tonalidades. En 1828publico con la casa editora Czerny un segundo volumen: Neue
Theoretish-praktische Guitarre Schule Enthaltend alle moglichen Cadenzen, Accorde und
Arpeggien durch alle Dur und Moll-Téne nebst einer vollkommmenen Aufklarung um die
Positionen, Scalen und Lauffe ausfihren zu kénnen mit deutsch und italianischem Text, Op.
12 (Viena, 1828).%%°

Acerca del método escrito por Mathiet Bevilacquas, Principes el méthode nouvelle pour
pincer la guitare (1808) se conoce muy poco, ya que desgraciadamente no se volvié a

imprimir y sélo se conoce un ejemplar existente.*’

Con sus mas de cien paginas y siendo el método para guitarra mas extenso en Austria, se
encuentra la Guitarre Schule (2 vols., Viena, 1811) de Anton Graeffer, publicado por la
editorial Anton Strauss. La cual estd dividida en dos volumenes: I. “La escuela
sistematizada de la guitarra” **®; A. Graeffer consideraba que la guitarra tenia que

“conseguir la libertad escuchada”. En la primera seccion explica la posicion, el ataque, el

38 ). zuth, Simon Molitor..., p. 63; F. Buek, p. 70

S. Hackl, p. 55.
Systematischen Guitarre-Schule
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sistema de notas, las notas de cada una de las cuerdas hasta el traste 17, las abreviaturas de
éstas, las diferentes posiciones de las notas y la composicion de diversas escalas. En la
segunda seccidn, explica de manera general el compas y el valor de las notas, el uso del
puntillo y silencios, asi como los signos para sefialar las dindmicas y las articulaciones; y la
técnica para dominar los ornamentos. La tercera seccion es acerca del estudio de la
armonia, sobre todo del uso del tritono, explica los acordes principales en las tonalidades
mayores y menores. Y en la cuarta y Gltima seccion esta dedicada a los distintos intervalos
y diversos ejercicios con escalas en diversas tonalidades, asi como una pequefia explicacion
acerca de la denominacion de los tempi en las partituras y su caracter. EI volumen dos
contiene ejemplos précticos acerca de los citados en el volumen uno.**® Desgraciadamente

fue imposible conseguir la copia del segundo volumen.

El Studio per Chitarra Op.1 (fig.38) de Mauro Giuliani fue impreso por primera vez en
1812. La gran demanda y la necesidad de los alumnos fue tan alta, que la casa editora
Domenico Artaria le pag6 una suma de 600 florines, lo cual era una cantidad considerable
en aquella época. El trabajo pedagdgico de M. Giuliani se destaco de entre todos lo demas.
No estaba dirigido a diletantes, sino a guitarristas de cierto nivel técnico y musical, uno de
los elementos mas importantes y novedosos de la época fueron los 120 arpegios que se
encuentran dentro de la primera parte, a diferencia de otros métodos, en lugar de acompafiar
los arpegios con acompafiamiento, escribe una serie de ejercicios consecuentes que se
vuelven un compendio de formulas variantes para el entrenamiento sistematico de los
dedos.**

39 Buek, p.71; A. Koczirz, Zur Geschichte..., p. 23.

3895 Hackl, pp. 55-56

139



FIGURA 38 (Portada del Studio per la Chitarra, op. 1 de Mauro Giuliani, 1 edicion, Artaria & Comp.,
Viena, 1812. Biblioteca Nacional de Viena)

En el mismo afo, después de la publicacién de M. Giuliani y publicado también por Artaria
& Comp.se estrend de Antonio Spina su: Anfangsgrinde fur die Guitarre mit Deutsch und
Italienischem Texte / Primi Elementi per la Chitarra Composti secondo il Metodo di Mauro
Giualini das suo Discepulo Antonio Spina. Este método es muy parecido al método de M.
Giuliani, lo cual no es extrafo, ya que el autor fue uno de los estudiantes mas reconocidos

de este maestro, pedagogo y compositor.*®*

Sin embargo, uno de los principales métodos de principios de siglo fue el Versuch einer
vollstandigen methodischen Anleitung zum Guitare-spielen de S. Molitor en coautoria con

R. Klinger®®

(fig. 38). ElI método contiene dos volumenes impresos en 1812 junto con una
edicion traducida al frances. EI primer volumen contiene una extensa introduccion que
corresponde al desarrollo del tema tratado en el prefacio de la Sonate op. 7 (1806). El
objetivo del autor fue el presentar a los amantes de este instrumento una herramienta

provechosa para poder aprender, con la cual pudieran adquirir una correcta formacion y

61 Zuth, Handbuch..., p. 261.
2y6ase p. 86
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manejo del instrumento.®® Particularmente S. Molitor hace énfasis en la “nueva” forma de
escritura para la guitarra. En la introduccion escribe acerca de la “Historia del origen,
difusion e instruccion de la guitarra. Al mismo tiempo el autor escribe el mérito al trabajo

de M. Giuliani, asi como su influencia a los “muchos extraordinario diletantes”.>®*

El método esta dividido en once principales partes. La primera es una “descripcion de la
guitarra”, la segunda trata “de la forma de agarrar la guitarra y la forma de los dedos”, la
tercera, acerca “de las melodias y armonia en general en la guitarra; de las tonalidades e
intervalos”. En la cuarta parte hace una introduccion para los estudiantes acerca “de la
relacion de las tonalidades y los acordes”; en la quinta, “de las diferentes formas en las que
se presentan los acordes y los tipos de desplazamientos y ejecuciones de la mano derecha”;

en la sexta acerca “de la forma general de tocar con Applicatur®®”

. La séptima parte
describe “las formas armonicas de Applicatur”; la octava parte acerca “de la tension y
distension, caracter e interpretacion de cada una de las tonalidades”, la novena “de las
pequefias recomendaciones esencialesde los ornamentos melddicos”, la décima “de los
diferentes tipo de notacion para la guitarra”, y la ultima, acerca “de la eleccién de la
tonalidad de las piezas para guitarra”. En el apéndice ofrece a los estudiantes un “corto
compendio de lo necesario para el estudio de la armonia”. En esta parte, los autores
declaran que “la guitarra por su naturaleza misma, es perfecta para la armonia”, por ello S.
Molitor y R. Klinger presentan “una parte complementaria con lecciones para los

guitarristas” seguido de los puntos que enmarcaron el trabajo escrito.

El segundo volumen tiene como contenido ejercicios musicales para abordar cada uno de
los temas vistos en el primer volumen, junto con un compendio que incluye 1700 acordes.
El método junto con las obras solistas de S. Molitor (Op. 7 y Op. 11) constituyen uno de los
métodos mas completos de la primera década del siglo XIX, ya que involucran el estudio

sistematico de los aspectos técnicos, musicales y teéricos de la guitarra.*®®

383, Molitor y R. Klinger, prefacio.

***Ibidem

**piferentes aplicaciones de los acordes (con ayuda de un capo tasto o cejilla) y figuras melddicas (con la
misma digitacion sin uso de cuerdas al aire) en los ultimos trastes.

366 ) Zuth, Simon Molitor..., p. 63; F. Buek, p. 43.
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FIGURA 39 (Portada del Versuch einer vollstandigen... de S. Molitor y R. Klinger)

La aportacion de los diversos guitarristas vieneses tras la época de Giuliani se encuentra en
los métodos de diversos autores como, Franz Bathioli, Franz Seegner, Franz Pfeiffer y
August Swoboda. De Franz Bathioli se encuentra el Gemeinnitzige Guitareschule oder
grundlicher und vollstandiger Unterricht in der Kunst, die Guitare nach der neuesten
Methode spielen zu erlernen, nebst einer kurzen Anleitung im Singen(1825), del mismo
autor se hizo una publicacion en una version mas pequefia en el idioma francés Kleine
Gemeinn(tzige Guitarre-Schule in deutscher und franzdsischer Sprache (1827); por Gltimo
un método Guitare-Flageolett-Schule mit Bemerkungen Uber den Guitarebau (1832). El
métodoGemeinnitzige Guitareschule de F. Bathioli abarca alrededor de 153 paginas, la
influencia de S. Molitor (con respecto a la vision didactica) y M. Giuliani (la vision

musical) es muy evidentee incluso algunos de los musicélogos consideran que podria haber
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sido incluso plagio. El Guitare-Flageolett Schule es considerado como uno de los métodos
mas excepcionales de la época, que incluye un sin nimero de tablas detalladas sobre los

armonicos, ejercicios para el doppelgriffe®®’

y acordes asi como “encantadores” estudios.
Uno de los principales documentos para la historia de la guitarra en Viena es una reflexion
preliminar acerca de la construccion de la guitarra. Bernard Enzensperger construy6

después un instrumento con las posiciones marcadas para realizar los arménicos. %

El método Guitarre-Schule fiir Damen(fig. 40)de August Swoboda se publicé por primera

vez en el afio de 1826, editada por el mismo autor, aunque en la portada escribe el texto
17 369

“segunda edicidn, corregida y aumentada”“*"no se tiene conocimiento de la existencia

impresa de una primera edicion.

FIGURA 40 (Portada del Guitarre-Schule... de August Swoboda, Biblioteca Nacional, Viena)

367 ; . . , ™ .
Referente a la técnica de tocar dos notas separadas simultaneamente utilizando dos cuerdas diferentes.

S. Hackl, p 56-57; F. Buek, p. 45; J. Zuth, Simon Molitor..., p. 58.
369Zweyte, ganz umgearbeitete und vermehrte Auflage (A. Swoboda en Guitarre-Schule..., portada).

368,
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La version “mejorada” es considerablemente extensa. La parte tedrica a comparacion de
otros métodos es reducida, sin embargo, la parte de los ejercicios y ejemplos musicales
ocupa la mayor parte del método. Incluso el orden de los capitulos es peculiar, ya que A.
Swoboda presenta la aclaracion de algin problema com(n o de algin concepto importante
e inmediatamente pone un ejemplo; pareciera que dicha edicion se basé en reunir
dificultades comunes en el aprendizaje de la guitarra y mostrar ejemplos musicales para
resolver éstos. De cualquier forma, escribe de manera general acerca de las bases para
poder tocar la guitarra, ademas de mencionar casos excepcionales con extrema exactitud.
La ilustracion de una guitarra que se presenta en el método (fig. 41) sirve como resefia

dentro de la parte que habla acerca del instrumento, asi como la ilustracion del diapason
(fig. 42).%7°

FIGURA 41 (A. Swoboda, llustracidn de la guitarra
en Guitarre-Schule..., p. 39)

0g, Hackl, p. 57; F. Buek, p. 67; A. Stempnik, p. 338.
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FIGURA 42 (A. Swoboda, vista del diapasén en
Guitarre-Schule..., p. 40)

Los métodos de Franz Seegner, Theoretische und practische Guitarre-Schule (1828) y de
Franz Pfeiffer, Practische Guitare-Schule enthaltend leichte und fortschreitende
Originalsatze fir eine Guitare (1830) (fig. 43) estuvieron dirigidos para los profesores de
guitarra y sirvieron como un modelo pedagdgico, diversos musicélogos como S. Mattingly
consideran que fueron hechos de dicha forma porque ya para esa época la guitarra habia

salido de la cotidianidad de los escenarios y se centraba més en la parte de la ensefianza.

145



¥/

“acyy -
wff}le Guitare "',SC/

cutbaltew J:

/////// z{//(% Py, (/(( z/a//{/ ///// {//A// //{/ 7

lln ty = )_
conpornrd »o}aﬂr.: b -
//‘—_\\,_
“Frans ﬁfctirﬂ
adage X \
7 30t Wes. »\\_\'\_/
\_—__/
HER030. 7 Cpeintiioi ata, Foidiiers J 7. ;,{ 500,000,

¥ o |
%cw fey e (/3/ ﬁ’( f/)/

Grabern, /277, 37.

FIGURA 43 (Portada de Practische Guitare-Schule... de F. Pfeiffer, 12 edicion, Joseph Czerny, Viena, 1830.

Biblioteca Nacional, Viena)

Los ultimos métodos impresos en Viena dentro de la primera mitad del s. XIX fueron los de
Johann Padowetz y Johann Kaspar Mertz. ElI Theoretish-practische Guitar-Schule vom
ersten Elementar-Unterrischte an, bis zur vollkommenen Ausbildung nebst der Anweisung
zum Spiele einer zehnsaitigen Guitare de J. Padowetz (fig. 44) recapitula los contenidos de
los métodos vieneses anteriores de manera breve, lo que es novedoso acerca de este método
es el anexo acerca del manejo de la guitarra de diez cuerdas. En cambio, J. K. Mertz, quien
también tocaba con guitarras de mas de seis cuerdas, hizo su Schule fiir die Guitare
publicado por Haslinger en 1846/47dirigido a la guitarra de seis cuerdas. EI método

contiene solamente alrededor de 29 paginas, sin embargo no carece de suficientes textos y
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ejemplos musicales. Lo relevante de este método es que muestra una técnica relativamente

moderna, la cual se comenzé a presentar a principios del s. XX.3*

FIGURA 44 (Portada del Theoretish-practische Guitar-Schule... de J. Padowetz, 12 edicion, Werner &
Comp., Viena, 1842. Biblioteca Libbertiana, Regensburgo)

Dos métodos de autores austriacos fueron impresos dentro de la segunda mitad del s. XIX
después de su muerte: Johann Decker-Schenk (1892) y Alois Gétz (1880/1899), lo cuales
fueron publicados en Alemania. Sin embargo, en Viena fue hasta entrado el s. XX que se
comenzaron a imprimir nuevos métodos para guitarra, los cuales forman parte de la

tradicién guitarristica de hoy dia.

g, Hackl, p. 58; J. Zuth, Simon Molitor..., p. 79-80; F. Buek, p. 78.
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1. TECNICA PARA TOCAR

El tocar un instrumento histérico siguiendo instrucciones contemporaneas abre nuevos
horizontes en términos de sonidos e interpretacion musical. Guitarras de principios del s.
XIX, que tienden a ser mas fragiles que instrumentos contemporaneos, no se prestan para
tocar bajo la linea de la escuela de Tarrega.*"?Sin embargo, nos sirve para ensefiarnos
acerca de la articulacién y dindmicas. Es absurdo pensar que Sor o Giuliani tenian a su
disposicion instrumentos mediocres y que seguramente, tocarian de la misma forma como

se toca hoy en dia, si hubieran tenido instrumentos modernos.

Las primeras décadas del s. XIX fueron mucho maés influenciadas por la reciente
renovacion del instrumento que pasé de orden doble a cuerda sencilla con una mayor
tension, pero sobre todo una nueva estética. La evolucion de un “estilo galante” de la
escuela parisina (arpegios complejos, batteries, roulades) respecto a una técnica para tocar
(staccato) conformaron en desarrollo de una practica concertistica y virtuosa, originando
nuevos elementos para la interpretacion musical en la guitarra. Dicho desarrollo también se
dio en otros instrumentos, como por ejemplo el fortepiano y el violin. Otra innovacion que
comenzaba a sefialar la técnica de hoy en dia fue traida por Aguado y Sor en Paris; y en

Viena, por J. K. Mertz.*"

Incluso acerca de la forma de tomar el instrumento, se presentaron muchas soluciones. F.
X. Knize escribid: “existen diferentes formas de tomar el instrumento, asi como de
intérpretes”.®™ Sin embargo, en general se habla de que la forma de tomar el instrumento
depende de la forma en la que uno se sienta e incluso algunos instrumentos de ese periodo
estaban adecuados con aditamentos especiales para amarrar un cordén como una especie de
tali para poder tocar parados. La posicion sentada era requerida que fuera de la mayor

forma posible decente, seguramente dirigido sobre todo a las mujeres, enfatizado en los

*2Erancisco Tarrega (1852-1909) y sus alumnos Miguel Llobet, Andrés Segovia y Emilio Pujol, tocaban con

instrumentos tipo Torres, lo cual permitié que brindaran una nueva técnica para tocar. Uno de éstos
aspectos fue principalmente el apoyando. (J. Tyles, p. 78)

373 5. Hackl, p. 59.

AR X, Knize, Vollsténdige Guitarre-Schule oder leichtfasslicher Unterricht, Ed. Enders, Praga, 1820, p. 12.
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métodos de S. Molitor, F. Bathioli (fig. 45) y J. Padowetz y algunos alemanes como

August Harder y Friedrich Guthmann.*"

FIGURA 45 (Instrucciones para una postura 6ptima para tocar la guitarra de Franz Bathioli en Kleine

Gemeinnitzige..., Fahrbach, Viena, c.1860)

Traducc.: Generalmente un suele tocar con una posicion decente y sentada, dejando el
cuerpo abierto y derecho, con la cabeza en alto y un decoro natural y las piernas con la
posicién que la decencia requiere. En esta posicidn, la guitarra descansa en el regazo de
forma oblicua, para que la cabeza de la guitarra quede a la altura de los ojos y la guitarra
cerca del cuerpo. La mano izquierda al principio abarca los trastes mas cercanos a la cabeza,
de la forma que permita descansar el diapason en la primera falange del dedo pulgar y en la
tercera del dedo indice. Asi, el angulo de la mufieca esta libre dejando un espacio libre entre
la mano y el diapason. Naturalmente, los dedos toman una postura céncava y las cuerdas
son tocadas firmemente por las yemas de los dedos, posicionandolos con cuidado para no
tocar las cuerdas adyacentes.

Dejar el dedo mefiique de la mano derecha apoyada en la tapa es una recomendacion
compartida por muchos autores y un requerimiento formal acorde a F. Bathioli y J.
Padowetz. Lo anterior es una herencia de la forma de tocar el ladd, que perduré hasta el s.

73R, Treml, p. 34; S. Hackl, p. 58.
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XX, sélo J. K. Mertz mencioné que el apoyo del dedo mefiique era un obstaculo para el
movimiento libre de la mano derecha. La posicion de mano izquierda, de la misma forma,
busca una funcion de estabilizar el peso ayudandose con el apoyo del pulgar en el

diapason.®’®

El uso del pulgar izquierdo para apagar las notas probablemente se relaciona con la
introduccién de la sexta cuerda. Sin ninguna duda, ésta técnica también tenia razones
musicales: Carulli, por ejemplo, explicitamente sefiala las ventajas de esta técnica para la
transicion de las voces dentro de los acordes. Es particularmente evidente en el estudio de
los acordes dentro de los métodos de guitarra vieneses de S. Molitor, F. Bathioli y A.

Swoboda.*”’

El ataque de la mano derecha era generalmente con el costado de la yema del dedo, no hay
ninguna evidencia de que se utilizara la ufia dentro de la tradicion vienesa. Todos los
métodos recomiendan el uso de los dedos i, m y a relacionados correspondientemente con
las primeras cuerda y el p para las cuerdas mas graves. Esto sugiere un acercamiento
metodico en base a la ejecucion de acordes. S. Molitor recomienda, principalmente a los
principiantes, que esta formula debe ser modificada a la hora de tocar escalas 0 pasajes en
terceras, sextas, octaves, etc. S. Molitor, W. Th. Matiegka y A. Swoboda recomiendan

como un recurso ocasional el uso del dedo mefiique para tocar acordes de cinco notas.*"®

En cuanto a la técnica de mano izquierda, la tradicion vienesa hizo alarde de diversas
variaciones en el uso de la cejilla (barré) y ligados (ligados en diversas cuerdas y
combinaciones de diferentes tipos).>”® Los ornamentos fueron discutidos en la mayorfa de
los métodos impresos, algunos de ellos ilustrados con proposicion de diversas

digitaciones.®

Los ornamentos complejos de la tradicion francesa utilizados en el dltimo periodo del s.
XVIII, son mencionados en algunos métodos, sobre todo en el de A. Graeffer, pero muy
poco usados en la literatura guitarristica. En la préctica se solian tocar: appogiatura

378 Buek, p. 34; S. Hackl, p. 58.

J. Zuth, Handbuch..., p. 64.

¥ 1bidem

*°Es importante destacar que en los instrumentos del s. XIX el balance dindmico entre una cuerda con
ligado o con ataque era muy diferente.

380/bidem, p. 65.

377
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(sencilla y doble), acciacatura, gruppetto y trinos. Los trinos largos se podian realizar
como ligados o en dos cuerdas, la mayor parte de los guitarristas vieneses preferian la
Gltima, con una variacion de sonido més brillante. S. Molitor es el Unico en recomendar el

uso de tres dedos para el tremolo en dos cuerdas.®®* (fig. 46)

NTXXXXIV
Lictler. 8.5 } Tridte. § 55
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FIGURA 46 (Presentacion de los diferentes tipos de trinos y su ejecucion en la guitarra. Extracto de Versuch

einer vollsténdigen... de S. Molitor y R. Klinger, vol. 2, Viena, 1812, p. 73)

La estética, especificamente del s. X1X es claramente visible en la ejecucion de escalas: el
ataque tipico de la ejecucion del laud inherente en la alternancia del dedo pulgar y del dedo
indice, lo que permitio una calidad constante de sonido en donde se alterna el ataque del
pulgar incluso en notas no acentuadas. Las notas ligadas contribuyeron a la fluidez de la
interpretacion, particularmente en pasajes rapidos, pero incluso en los elegantes matices
llenos de articulaciones. Una alternancia entre staccato y legato, particularmente ligando
partes de tiempo débil del compas a las partes fuertes o semifuertes son tipicos del estilo

viengés. 382

381 Zuth, Simon Molitor..., p. 78.

382/bidem; S. Hackl, p. 60.
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2. NOTACION MUSICAL

Mas alla de las sugerencias técnicas acerca del como tocar la guitarra, algunos métodos
contienen consideraciones concernientes a la interpretacion. El uso de la modulacion del
timbre utilizando al movimiento de la mano derecha ya sea cercana al puente o al diapason
es explicado por J. Bornhardt y A. Graeffer, el cual utiliza notaciones especificas para
marcar dichos movimientos. De la misma forma con A. Graeffer se utiliza una linea debajo
de la nota que indica el staccato, apagando la nota con la mano derecha, especificamente
con el mismo dedo que fue atacada. A. Swoboda utiliza una linea ondulada para denotar un
arpegio lento y una linea diagonal para uno rapido. Otros compositores como A. Diabelli
utilizaban una linea oblicua para diferenciar si un acorde era tocado en arpegio. En su
Gemeinnitzige Guitarschule, F. Bathioli asigna un espacio a lo que él Ilama “articulacién
del discurso musical”, donde describe como sostener y apagar notas, como ligarlas y como
articularlas. Presenta la indicacion de varios tipos de articulaciones, por ejemplo, el uso
separado de los signos para el staccato (un punto debajo de la nota), asi como las
abreviaciones para los términos italianos: sforzando, rinforzando, etc. Los cambios rapidos
dindmicos eran tipicos dentro de la tradicion vienesa, ya que buscaban imitar el estilo
orquestal, como el efecto del tutti, el forte en el acorde final o la ejecucion de cadencias

seguidas de una melodia en piano.

Las indicaciones dinamicas utilizadas por M. Giuliani y W. Th. Matiegka suelen parecerse
a aquellas utilizadas por L. van Beethoven. W. Th. Matiegka utiliza una serie muy extensa
de signos: sf, pf, sfp, sfpp, rf, rfp, rfm, rff, etc. S. Molitor y R. Klinger solamente se limitan
a mencionar sugerencias puramente técnicas, sobre todo relacionadas con el tema de la
composicion, un tema que s6lo es tratado por ellos y por A. Graeffer en Viena, quien
dedica todo un capitulo de su método.

Hasta mediados del s. XVIII, la masica para guitarra estaba en su mayoria escrita en
tablatura, fue hasta principios del s. XIX que se encontraban ambas formas de escritura
(tablatura y notacion) para la literatura guitarristica y en algunos casos se utilizaba ambas,
como en el caso del método escrito por G. Rotondi en 1804. Escribir para la guitarra era
inicialmente simplificado por un sistema de notacién sin diferenciacion de las voces e

incluso las plicas de las notas se escribian en la misma direccion. Esta notacion se puede
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observar incluso hasta finales del s. XIX, muchas de las ediciones impresas de M. Giuliani
vienen con esta notacion. Sin embargo, una nueva notacion surgié a principios del s. XIX
en Viena, en donde las plicas de las notas que llevaban la melodia iban para arriba y las del
bajo para abajo, para que pudiera haber una diferenciacion entre las voces y su ritmo
correspondiente. S. Molitor fue de los primeros en utilizar este tipo de notacion (c. 1804)
(fig. 47), presentando un clara diferencia entre cada una de las voces. Es claro que no se
puede decir que fue él quien lo inventd, ya que este tipo de notacion se encuentra en
algunos trabajos de finales del s. XVIII impresos en Viena encontrados en Francia. En
Sammlung verschiedener Variazionen de Andreas Traeg publicado en 1803, se puede
observar un ejemplo de una notacion tradicional en las variaciones sobre un tema de Mozart
(fig. 48.1), sin embargo las variaciones del tema Die Milch ist g’stinder (parte de la misma
coleccion) estan escritas con el nuevo estilo de notacion (fig. 48.2)

Beyspnel zvea Ferglerchicng der alicrn Eoemn (jile powr compor e £ arsccorine
tme# dlex nossren- Art Licr dic Groitare 22 notirengpmelthods d netes pocer la qrectare  ave la
508 Voo 556 e
Neveere Sohrerber?. e ., e . .

Nbewolle mithods. \ ; = = éi:'?;

e BieaBn L FIGURA 47 (Ejemplos de la nueva y vieja
Olicrionms mddhoss @3&? notacion,  extracto de  Versuch  einer
vollstandigen... de S. Molitor y R. Klinger, vol.
2, Vienna, 1812, p. 74)

Thema

.\1_;::;(&.

FIGURA 48 (Ejemplos de los dos tipos de notacién
de Andreas Traeg en Sammlung verschiedener
Variazionen [Coleccién de varias variaciones],
Viena, 1803. Coleccion privada S. Hackl)

La notacion guitarristica de hoy en dia es una herencia de la nueva notacion del s. X1X. Fue

hasta durante el s. XX que ésta se vio afectada por la nuevas corrientes musicales que
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influyeron en la forma de escribir la musica, no s6lo dentro de la guitarra sino en la mayoria
de los instrumentos. Sin embargo, en la literatura actual se sigue respetando el principio de
separar las diferentes v oces que forman el discurso melddico, ad emds d e p resentar una

notacion stardard para las dinamicas y diversas articulaciones.
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CONCLUSIONES

En el capitulado anterior, se abarcaron diferentes aspectos que estuvieron vinculados
directamente con el desarrollo musical del s. XIX en Viena, mismos que marcaron una

evolucion sin precedentes dentro de un “nuevo” instrumento musical, la guitara clasica.

Viena, que a pesar de haber tenido una compleja situacion politico-social durante el siglo
XIX, logrd posicionarse como uno de los centros artisticos en materia musical mas
importantes de Europa. En palabras de Carl Dahlhaus, la ciudad “se convirtié en el foco
musical que lograria hacer brillar a tantos talentos, estilos, intérpretes y compositores de la

musica”.

El gobierno austriaco de dicha época vivido cambios internos y logré una fusion de
tradiciones provenientes de los diversos territorios del imperio, lo que impacté en el
desarrollo artistico. Ademas de evolucion6 dentro de un margen de liberalismo surgido
gracias a la Revolucidn francesa y las corrientes politicas nacidas de ella.

En este sentido, el imperio austro-hingaro no fue la excepcion, pues se vio obligado a hacer
reformas de distinta indole. La corriente del liberalismo origin6 una forma de pensar que
seria fundamental para el desarrollo social del s. XIX, especialmente la concepcion del

Biedermeier.

Dicha corriente, que se describe de manera general en esta tesis, abarca de una forma
impresionante diferentes &mbitos en la vida vienesa; esta corriente podria ocupar incluso
todo un tema de investigacion. Asimismo, durante el trabajo se deja entrever el impacto que
tuvo en una sociedad y que abarcd otras sociedades. Aunque el tema, actualmente no haya
sido investigado a fondo, la poca bibliografia (en su mayoria en lengua alemana) habla de

una concepcion que afectd de manera exponencial a la musica de esta época.

Esta tesis sefialo en su contenido la importancia de cada uno de los elementos que

conforman el desarrollo de la guitarra, tanto en su construccion, como en su masica.

Particularmente, a lo largo de mi carrera profesional escuché referencias acerca de las
partituras del s. XIX como si fueran de poca importancia, de musicalidad pobre y, en cierta

forma, como si no hubieran sido relevantes.
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Uno de los objetivos de este escrito (como ya se hizo mencidén en la introduccion) fue el
sefialar al publico interesado la importancia que tiene la musica de este periodo para el

desarrollo de este instrumento.

Este escrito se focaliz6 en la ciudad de Viena, ya es que en este lugar donde se evidencio
una mayor evolucion del instrumento. Lo que lleva a la importancia de las diversas
tradiciones lauderas que se manifestaron en dicha época. Cabe mencionar que los grandes

cambios hechos al instrumento se generaron aqui.

Como el texto lo describe, la importancia de tantos “experimentos” dio cabida a un
desarrollo vasto en la exploracion sonora, llegando a crear instrumentos inimaginables,
incluso al dia de hoy, por ejemplo: guitarras de 8, 10 y hasta 12 cuerdas, con doble
diapason, asi como las famosas harpguitarre, el arpeggione, la guitarre-violocell, etc.
Sobre todo se suscito la creacion de toda una corriente laudera que llego a contar con
reconocimiento a nivel internacional e incluso modelos que hoy en dia se adaptaron a
guitarras eléctricas o que ayudaron al desarrollo de la guitarra como la conocemos en la

actualidad.

Los nuevos inventos de guitarras no sélo llevaron a desarrollar grandes mejoras, sino
también llevaron a la busqueda y exploracion de posibilidades sonoras y timbricas. En este
sentido, se menciona las diversas guitarras creadas, las diferentes afinaciones y las ventajas
y desventajas del uso del capo trasto, un recurso que surge en el s. XIX y que prevalece

hasta nuestros dias.

De esta manera, el trabajo presenta un analisis detallado sobre la evolucion de la
construccion del instrumento, sin dejar de lado los motivos de ésta, asi como las
consecuencias de las exigencias que se daban por la vida concertistica e ideas estéticas
acerca de lo que tenia que ser la musica, especialmente cuando el intérprete comienza a
buscar un alcance de sonido mas amplio, un timbre mas claro y puro, una comodidad
corporal, pero sobre todo, que le permitiera desarrollar todas las posibilidades para el

virtuosismo.

De la misma forma se deja ver el desarrollo e importancia de los trabajos de uno de los
lauderos més importantes de la época,Johann Georg Stauffer, quien dejo una importante

herencia musical, sobre todo el gran nimero de lauderos que surgieron alrededor de él. Esto
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convirtio a Viena en uno de los centros instrumentales mas importantes de la época, lo que
atrajo a aprendices y viajeros de diversas partes del mundo; lo que dio gran valor a las

guitarras y dej6 ver la importancia que incluso hoy dia siguen preservando.

Esto fue una de las consecuencias que trajo una nueva concepcion del musico intérprete a la
sociedad, derivado de la gran demanda de espectaculos musicales.Asi,todo lo relacionado a
la masica se desarrollé a gran escala: composiciones, arreglos, publicaciones, nuevos
instrumentos, autores, diferentes instrumentaciones, métodos para el aprendizaje y la
ensefianza, investigaciones, criticas, etc. Sin embargo, esta vision no se dio por si misma,
como se menciona en el segundo capitulo, las visiones filosoficas que se desarrollaron en
este periodo fueron de vital importancia, ya que todas ellas sefialan a la misica como una
de las artes mas elevadas del ser humano, esto llevo a los artistas a crear toda una

concepcion musical que repercutié en la forma compositiva de los autores.

El querer alcanzar lo absoluto, de buscar lo finito dentro de lo infinito, se volvio una
obligacion para el musico. Las visiones de los grandes pensadores como E. T. A.
Hoffmann, A. Schopenhauer, W. H. Wackenroder, por mencionar a algunos, lograron

transformar la forma de concebir la musica.

El repertorio guitarristico, que es justo en el s. XIX donde comienza a formarse, abarco
diversos papeles, todos ellos importantes. En esta época, la guitarra logré construir toda una
escuela, donde cada una de sus partes era importante, desde el como acompafiar a un
cantante, a otro instrumento —fuese éste de aliento o de cuerda—, a una orquesta completa,

etc.

Es cierto que dicho periodo facilito este desarrollo, incluso, paralelamente la evolucion de
otros instrumentos se estaba suscitando, es por ello que esta época mostré la gran
importancia de la guitarra. Ha sido en el inico momento dentro de la historia musical, en el
que la guitarra ha tomado un papel fundamental dentro del quehacer artistico, fuese por su
facil acceso o por su versatilidad, logrando posicionarse como uno de los instrumentos

predilectos y més codiciados por los artistas.

Es de destacarse que las partituras dedicadas a este instrumento, las cuales se sefialan junto
con sus compositores en el capitulado anterior, son hoy en dia parte del patrimonio

guitarristico que deja ver una época y un estilo.
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Desafortunadamente muchos de sus compositores y sus obras son poco mencionados y/o
estudiados en los libros de historia e incluso libros especializados del instrumento. Es por
ello que dedicar este escrito al acercamiento y mencion de dichas partituras fue uno de los
objetivos principales. De la misma forma lo fue el presentar los diferentes papeles en los
que la guitarra se ha desarrollado, ya que se ha dejado de lado numerosas posibilidades en
las que el instrumento es capaz de formar parte. Se mencionan las obras mas importantes
para guitarra y voz, para musica de camara, la cual consiste en diversas formaciones

instrumentales, entre otras.

Uno de los aspectos que hoy en dia se menosprecia es el reportorio de los arreglos, ya sea
para guitarra sola u otras formaciones, estas obras durante mucho tiempo se les ha
considerado de poca calidad y de poco acercamiento a la musica original. Sin embargo,
durante el siglo X1X el uso de los arreglos fue tan frecuente e importante que se pueden

apreciar muchos de éstos con gran calidad y aportacion musical.

El arreglo formd parte esencial del repertorio guitarristico y, personalmente considero, que
durante esta época la guitarra logré desarrollar de una manera excepcional este tipo de

repertorios, lo que permitié abarcar muchos estilos.

Otra conclusion es que al conocer los métodos de guitarra, los cuales son una importante
herencia para la ensefianza, no solo por el significado histérico que conllevan, asi como
por el reflejo de todo el campo que abarca el guitarrista, un musico dedicado no sélo a la
vida concertista, sino también a la parte pedagdgica, que logrd un alcance mas alla de los
estudiantes que pudieran tener bajo su tutela. Muchos de estos métodos son actualmente un
acercamiento a un estilo y a una época que poco a poco se ha querido retomar en la practica
instrumental. Por ello, la tesis analiz6 de manera general la técnica para tocar el

instrumento y la notacién que se desarrollé a partir del nuevo alcance que logré la guitara.

A pesar que hoy en dia seria practicamente imposible retomar al cien por ciento el estilo y
la forma de tocar de dicho periodo, esta tesis es un acercamiento al conocimiento de una
época en donde la guitarra era considerada uno de los instrumentos mas importantes y
valioso en la vida musical, en donde logré su maximo apogeo y alcanzé un balance en

todos sus ambitos (musical, musicoldgico, pedagdgico y critico). Esto dej6 una vasta y rica
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herencia que nos permite admirar las obras que han formado un amplio compendio

académico de la guitarra.

Este escrito fue inspirado por el deseo de dar a conocer mas acerca de este periodo, acercar
al guitarrista, musico y publico en general a este tema que en México es poco conocido, ya
que muchas de las fuentes se encuentran escritas solamente en lengua original, en su
mayoria en lengua alemana, y aunque se pueden encontrar escritos en inglés, muchos de
ellos son inaccesibles o poco divulgados. En consecuencia, esta tesis requirio de una amplia
investigacion bibliogréfica, la cual como se menciona en la introduccion requirié de una

visita de campo a Viena, haciendo una exhaustiva y minuciosa investigacion.

Es asi que el presente estudio resulta pertinente, pues en México no hay escritos dedicados
al desarrollo guitarristico tomando en consideracion un periodo en especifico, asi como la

evolucion histérica dentro de éste.

Desde el punto de vista de la academia mexicana de guitarra representa un estudio detallado
de la evolucion, desarrollo e importancia de este instrumento dentro de un periodo
determinado. Esto coloca al estudio en una nueva linea de investigacion dentro de las
tendencias musicologicas en especializacién por época determinada, linea de estudio
todavia insipiente en México. De igual forma, para los estudiosos del instrumento y de la
musica puede representar un insumo Util ya sea desde la perspectiva historica o desde la
perspectiva misma de la interpretacién, pues el trabajo aborda de forma muy concreta el

diverso repertorio guitarristico, asi como también su importancia dentro de una sociedad.

Lo anterior abre la puerta a amplios estudios que podrian relacionar el impacto de la mdsica
europea en México y Latinoamérica, acercando el origen de los estilos, instrumentos y

composiciones que se realizaron en nuestro territorio.
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ANEXO Il. PARTITURA DE RODONGINO BRILLANTE DE MAURO GIULIANI
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