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AALGA
Editorial

eliz de retomar nuestro Festival 2022 de
manera presencial después de tres afos!
Los Conservatorios Juan José Castro, Alberto
Ginastera y Julidn Aguirre, la Iglesia Evangélica
Alemana de Martinez y el Convento San Carlos
Borromeo de San Lorenzo (Santa Fé) serian las
sedes en las cuales podremos reencontrarnos para
disfrutar de conciertos de musica antigua en vivo.

Este afio también continuamos con el Festival
virtual y pudimos disfrutar del hermoso concierto
en guitarra barroca y arpa a cargo de Juan José
Francione y Carlotta Pupulin. Para aquellos que no
lo hayan escuchado, los invito a visitar y suscribirse
al Canal Youtube de AALGA. En la Memoria
encontrardn el enlace a la Playlist de todos los
videos.

En cuanto al Boletin 2022, lo primero que llama
la atencién es la ilustracién de la tapa, realizada
por nuestra socia Laura Maschi, a quien agradezco
especialmente que haya aceptado el reto de elaborar
un disefio original para este nimero. De mds estd
decir que el resultado es un lujo.

Considero que se logré una edicién muy
interesante, con material de lectura y anélisis muy
utiles para quienes tocan la vihuela y la guitarra
romantica. Los articulos de Eduardo Sohns, José
Luis Akel, Marcos Pablo Dalmacio y Rui Namora
asi lo demuestran.

Una mencién especial merece el articulo de
Nicola Giuliani, descendiente y bidgrafo del célebre
Mauro Giuliani, quien ha establecido un contacto
con nosotros y nos ha enviado un extracto de su libro
recientemente editado en Italia: Viaggio a Vienna-
Giuliani racconta Giuliani. En el articulo encontrarin
informacién no sélo de Mauro, sino también de su
hija Emilia.

Por otra parte, uno de nuestros socios luthiers
- Esteban Pérez Esquivel- comparte su proyecto
de recreacién del paisaje sonoro en el s. XIX en

el Palacio Urquiza, a partir de la reproduccién a
escala real de la guitarra de una escultura situada
en el parque.

Y como siempre, no pueden faltar las imperdibles
resefias discograficas de Isidoro Roitman, que son
una invitacién a escuchar: las altimas producciones
de Krishnasol Jiménez en guitarra barroca y Bor
Zuljan en ladd atiorbado.

Un reconocimiento y agradecimiento inmenso a
Marcelo Mammana quien, a pesar de sus multiples
responsabilidades, brindé con mucha generosidad
su tiempo para editar este boletin.

Mientras escribo esta editorial, no puedo evitar
referirme al contexto violento en el que estamos
viviendo. Como muisicos siempre estamos aportando
a un encuentro profundo con lo mejor de nuestro
espiritu y a compartir belleza. Ni el odio ni la
violencia forman parte de la musica. Sigamos
tocando, investigando y apostando nuestros
esfuerzos al crecimiento de esta Asociacién, a través
de propuestas en las que lo colectivo prime por
sobre lo individual, uniendo a personas de diversos
pensamientos, pero con la misma pasién en comin
y contribuyendo a un mundo mas amable.

Claudia Gulich
Presidenta de AALGA
Septiembre de 2022



- AA[(A

Con pavor leyo el vihuelista

Afinacion y temperamento en la vihuela

Eduardo Sohns

ran poco mas de las 5 de la manana de un frio

dia de julio, el vihuelista no podia dormir,

algo que habia leido el dia anterior no lo
abandonaba y le daba vueltas una y otra vez por
su mente. Habia estado trabajando sobre un texto,
interminable, de esos en los que cuanto mas se
escribe en lugar de estar mas cerca del final se esta
mas lejos, cuando recordo algo que habia leido. Fue
a su biblioteca, sacd el libro y comenzé a recorrer las
paginas. Alli estaba, pero sabia que habia algo mas,
llegando casi al final lo encontré: mird la tablatura,
ley6 la indicacion: haveys de alzar...

Con pavor leyd la breve indicacidn, si asi estaba
escrita es porque al autor lo inquietaba ;o0 el autor
solo pretendia inquietar con sus palabras al incauto
vihuelista? no era un suefio, quizas si una pesadilla.
Ante la situacion el vihuelista tenia dos opciones,
una, la que respondia a la sabiduria, escasa por
cierto que lo habita, seguir durmiendo hasta que su
perra llegara a despertarlo; otra, ponerse a cavilar
sobre el texto y la partitura, a sabiendas de que no
habia buena solucion.

El vihuelista dudd, recordaba el romance,
entonces ;sigo durmiendo? o ... soluciones hay
infinitas, ademas hoy conocemos los armdnicos,
las frecuencias y como operar con ellas, asi que...

De mala gana se levanto, con pavor volvié a
mirar la tablatura y a releer lo escrito: Aaveys de
alzar el quarto traste un poco..., tomoé papel y lapiz,
y comenzd a escribir: Espero que no se trate de una
broma del bueno de Luys Milan... si eso habia escrito
es porque le importaba, pero lo cierto es que ;sabia
lo que encerraban esas pocas palabras? Recordaba
esos simples enunciados de problemas matematicos
que después resultan imposibles, o casi, de resolver:
el teorema de Fermat, la conjetura de Goldbach...
Espero que no se trate de una broma del bueno de Luys

Milan, autor del primer libro de vihuela que hoy
conocemos: el Libro de musica de vibuela de mano.
Intitulado el maestro publicado en Valencia en 1536.
Sabemos de otros dos libros impresos de su autoria:
el Libro de motes de damas y caballeros (Valencia 1535),
en el que se presentan juegos entre una dama y
un caballero puestos en forma de ingeniosas, y
picarescas, preguntas y respuestas; y £/ cortesano
(Valencia, 1561) que narra las andanzas del autor
en la corte valenciana.

De sulibro de vihuela en particular nos interesa
un romance: Con pavor recordd el moro. Duefio de un
estilo muy particular con rasgos que lo diferencian
de otros autores, si lo habitual es encontrar una
sola melodia sobre la que se canta el texto, en su
version el romance estd dividido en dos partes; otro
rasgo caracteristico es la repeticion de una serie de
compases al final de sus obras, aspecto que también
aqui aparece.

El texto es parte de un romance conocido como
Moriana cautiva. Algunos de los versos aparecen
en un Cancionero de romances publicado en 1550
en Amberes y, en una version mds desarrollada,
los encontramos en el Cancionero llamado Flor de
enamorados (Barcelona, 1562). Los dos primeros
versos de la version de Milan no estan en la de
Amberes, esos versos diferencian una y otra
publicaciéon que en Amberes es de tema amoroso
sin mayores detalles y en Milan y en el de Barcelona
el asunto aparece incluido en un entorno morisco
(ver Anexo 1).

Los versos aparecen luego en fuentes mas
modernas, entre ellas se los cita en £/ Quijote (parte
I cap.Il) en ocasion de la llegada del protagonista
a lo que ¢l cree que es un castillo y en el cual pide
alojamiento. La respuesta del posadero es que alli va
a encontrar manjares para alimentarse pero que no
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tiene lugar para recibirlo, a lo que Quijote contesta:

Mis arreos son las armas, mi descanso el pelear.

Siguiendo el juego, el posadero continta con
otros versos del romance: Segtn eso, las camas
de vuestra merced serdn duras pefias y su dormir,
siempre velar.

Recurrir a versos tradicionales resulta algo
habitual en fuentes de la época, en particular
Milan se muestra en su Corfesano memorioso y
habil para conquistar la atenciéon de sus oyentes
con sus improvisaciones en la vihuela y las glosas
de los textos.

Pero el motivo de estas lineas no es el texto
sino la musica; Milan incluye en su libro piezas
instrumentales, y villancicos y romances para ser
cantados acompaiiados por la vihuela. La notacién
que emplea es la tablatura y muestra el orden
mas agudo en la linea superior, los trastes estan
indicados con numeros, las figuras aparecen escritas
por encima de las seis lineas, y las melodias que se
han de cantar estan escritas en colorado.

En particular nos interesa la instruccion que
da Milan al presentar la obra que aparece en las
paginas finales del libro: Agui comienzan los romances
y se han de tarier lo que fuere consonancia a espacio y
los redobles que hay a las finales quando acaba la boz
muy apriessa. La primem parte tanereys dos vezes y
la segunda parte assi mesmo y tariendo por estas partes
en la vihuela: haveys de alzar el quarto traste un poco
hazia las clavijas de la vibuela.

Una de las caracteristicas de la vihuela es que
sus trastes son moviles, es decir que se pueden
acomodar para conseguir, de ser necesario, alguna
mejor sonoridad y en un par de obras Milan pide
mover el traste 4. La indicacién es mas o menos
precisa, hay que correr el traste hacia el clavijero,
y en esto no hay duda, pero no indica cuanto. Lo
cierto es que a partir de estas lineas y comenzando
a tocar la pieza surgen las dificultades.

Antes de empezar, un par de advertencias: 1)
por cuestiones de comodidad y aunque no sea lo
correcto, vamos a llamar a los sonidos usando
la terminologia actual en la que un nombre esta

asociado a una frecuencia; en el siglo XVI esto no
ocurria, el nombre sélo definia una posicién en
un contexto y, por supuesto, no habia manera de
definir una frecuencia; 2) para definir un orden de
la vihuela y un determinado traste, escribiremos el
orden en nimeros romanos y el traste en arabigos
(p.j. I11/4 tercer orden traste 4, I/0 primer orden al
aire); los intervalos vamos a indicarlos en numeros
romanos (VIII octava, III tercera, etc.) y con M si
son mayores y m si menores.

sQué cosas debemos conocer?

1) Que un intervalo es una relacién entre
numeros puestos de manifiesto por sonidos y que
se lo estudia comparando los largos de una cuerda,
por una parte dividida en n partes de las cuales se
consideran m partes. Por otra parte, ningun sonido
es afinado en si mismo, siempre lo es en relacion a
otro que sirve de referencia.

2) El intervalo de VIII esta dado por la
comparacion de una cuerda dividida en 2 con una
parte de ella, es decir la relacion 2/1, la doble VIII
estd expresada como 4/1,1a 'V 3/2,1a IV 4/3, la IIIM
pura 5/4 y la pitagérica 81/64, IIIm pura 6/5, IM 9/8,
Im 10/9, sSTM 16/15.

3) Un intervalo que tiene una expresion de la
forma (n+1)/n no se puede dividir en partes iguales.
Es decir que no se puede dividir en partes iguales
ni la VIIL, nila V, IV, IIIM pura, IIIm, ni tampoco
ninguno de los tonos.

4) El semitono 1V4/3 - IIIM5/4 resulta 16/15,
va a ser el diatonico y cantable, aquel que se decia
mi-fa, entonces la IIIM va a estar conformada
por dos tonos 9/8 y 10/9 y la IIIm por un tono 9/8
y un semitono 16/15.

Cuando aplicamos esto a una serie de sonidos
resulta:
es decir que comenzando en Do precisaremos de
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uno tiene que ser chico y el otro grande, ademas
en la conformacion de las III siempre hay un tono
mayor 9/8.

4) III y V no son compatibles, si queremos III
puras necesitamos desafinar V, ademas precisamos
preservar la integridad de las VIII, y de estas
cuestiones se van a ocupar los distintos sistemas
de temperamentos.

;Conoceria Milan la relacion 5/4 para producir
una IIIM que habia sido notada en 1482 por Ramos
de Pareja y que define ala III pura? Ademas un par
de recursos podrian ayudar, pero aparentemente
no fueron usados por Milan, por desconocimiento,
porque no se le ocurrio, o simplemente por no ser
parte de su instrumento: 1) tastini, esos pequefios
tastes que algunos laudistas agregaron en sus
instrumentos para conseguir mejores intervalos;
2) el usar 6rdenes con cuerdas octavadas ayudaria
para reemplazar el toque de una octava desafinada
en dos drdenes, por tocar esos sonidos en el mismo
orden y consiguientemente afinados; no los vamos
a utilizar, pero harian mas facil todo lo que sigue.

Laimagen que tenemos de Milan es la de alguien
muy practico, alejado de elucubraciones tedricas
y de cuestiones referidas a lo que podriamos
llamar nimero sonoro. ;Qué sabemos de Milan
y su relacion con los numeros? jnada! De forma
explicita sus textos no hacen referencia a ellos, ni en

E/l maestroni en E/ cortesano, los libros en los cuales
se podria encontrar algo, por supuesto tampoco en

el Libro de motes.

Al comienzo de su libro de vihuela tenemos
algunas instrucciones que pueden sernos de utilidad.
Tal vez las referidas a como probar las cuerdas
puedan resultar curiosas y de poca actualidad, pero
algo nos estd diciendo de la calidad de las mismas
y de la muy probable dificultad para conseguir
cuerdas que sean parejas en todo su largo, con los
consiguientes inconvenientes para tener una buena
afinacion; pero las otras son para tener en cuenta.
La primer cuestion es tensar la cuerda hasta que
suene bien, carente de la idea de diapasén, es algo
a tener en cuenta para el lector de hoy; una cuerda

colocada asi puede tener cualquier altura, en vano
pretender que sea un sol o un la de los que hoy
usamos. El nombre que le demos sdlo servira para
definir la distribucién de tonos y semitonos en el
diapasén y en consecuencia qué tipo de semitono
tendremos entre trastes, si diaténico o cromatico
(en principio de diferente tamafo, uno cantable,
el otro no).

Milan indica tambien cémo afinar la vihuela y
aqui encontramos informacion relevante. Primero
explica como afinar el instrumento pisando un
orden en el quinto traste y comparando ese sonido
con el orden inferior al aire; es interesante notar que
no dice como afinar el tercer orden con el cuarto que
es donde aparece el intervalo de III: afina primero
segundo y tercero, y luego sexto quinto cuarto, asi
la relacion entre tercero y cuarto queda definida; es
una III pitagdrica, grande y fisicamente desafinada.

Estando hoy familiarizados con el La440, vamos
a imaginar una vihuela cuya nota mas grave es un
La (ademas asi la posicion de los intervalos coincide
con lo indicado por Milan al principio de su libro),
entonces tendremos, yendo hacia lo agudo: La re
sol si mi” la’, intervalos de IV 4/3 entre todos los
6rdenes salvo entre el cuarto y el tercero en el que
hay una IIIM pitagérica 81/64, ademas una doble
VIII 4/1 entre sexto y primero. Si queremos hacer las
cuentas y trabajamos con frecuencias para que nos
resulte mas familiar y poder comparar sonidos, para
encontrar la frecuencia de un sonido determinado
basta multiplicar la frecuencia de referencia por la
proporcion que hay entre los intervalos considerados
(p-¢j. si tenemos un La 440 su VIII2/1 resultara 880,
consecuencia de multiplicar 440 x2/1; si buscamos
su IV Re bastard multiplicar por 440x4/3). Si
partimos de un Lal10, entonces resultan: rel46.66,
so0l195.55, si247.5 (pitagoérica), mi‘330, 1la’440; es
decir que para que tengamos la doble VIII afinada
es necesario una IIIM pitagoérica, de otra forma
no llegamos a la doble VIII (si queremos una IIIM
pura tenemos que desafinar algo para conservar la
integridad de la doble VIII).
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Para terminar, explica algunas relaciones que
se producen entre drdenes pisados y al aire, de esta
manera, en forma indirecta indica dénde estan
colocados los trastes para que se verifiquen las VIII.

Se pueden deducir de las indicaciones acerca de
las relaciones de VIII que se verifican entre el IV/2
y 1/0-V1/0, aqui la relacién que resulta entre cuerda
al aire y traste 2 es de 9/8, un tono grande; y la
relacién entre cuerda al aire y traste 3 corresponde
a una [IIm pitagdrica 32/27. Es decir que su puesta
responde a alguno de los modelos descriptos afos
mas tarde por Bermudo en su Declaracion de
instrumentos musicales (Osuna, 1555). El traste 2
se deberia ubicar dividiendo la cuerda en 9 partes
y estaria en la 8, luego haciendo lo mismo en esa
cuerda mas corta se ubicaria el traste 4, 1a IIIM que
se origina es una IIIM pitagérica compuesta por
dos tonos iguales de 9/8.

Il pitagdrica
Serie de 9/8
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Digamos entonces que Milan
presenta dos vihuelas diferenciadas
por la colocacion de los trastes: 1) la de
las obras de todo su libro salvo 2) una
fantasia de redobles para la que aconseja
siempre que fanereys el quarto y tercero
tono por estos terminos que esta fantasia
anda: alcareys un poco el quarto traste de
la vibuela para que el punto del dicho traste
sea fuerte y no flaco ([Dvi]) y nuestro
romance en que la indicaciéon es mas
precisa: haveys de alzar el quarto traste
un poco hazia las clavijas de la vibuela.

La indicacién se refiere a la
colocacion del traste 4 acercandolo al
clavijero, busca mejorar las III ;cuanto?
imposible saberlo, preservando las VIII
perderemos consonancia en las V. Podemos analizar
cOdmo aparecen estos intervalos en la obra, sobre
todo en los momentos en los que las consonancias
ocupan todo un compas que es cuando serian mas
notables las desafinaciones:

a b ¢ d e f g
2 - E Eol Fad
5 5 n = A !
) % g Fal o b
bt A A A 5 -

& {0 g t 2 2
2 53— 9

veces. 6 3 2 1 2 2 2 (final)
Consonancias

entre todas las consonancias a y b son importantes
por la presencia del sonido de ese traste 4, la d obliga
al unisono, y la g esta presente en los finales que
quisiéramos que fueran lo mas perfectos posibles.
Podemos concluir que: a) IV/4 coincide con III/0 y
con I/2 y VI/2, b) I/0 y VI/0 coinciden con IV/2, c)
IV pura entre 1/0 y 11/0, d) VIII entre IV/0 y 11/3, e)
VIII entre I1I/1 y V1/3 jsera posible conseguirlas?
En un instrumento cuya cuerda al aire mide
600mm vy trabajando sobre una plantilla plana,
empleando la IIIM pitagérica (81/64) el traste 4
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estaria en los 474.07 y en 480 con la IIIM pura (5/4),
es decir una diferencia considerable de 5.92 mm,
cualquier punto intermedio resulta en mejores IIIM
que las pitagoricas.

Vayamos a nuestro romance. Partamos de la
vihuela 1, tenemos una III pitagérica entre la cuerda
al aire y pisada en el traste 4, en esa III tenemos dos
tonos iguales, entre la cuerda al aire y el traste 2, y
entre éste y el 4, ambos responden a la proporcién
9/8. Ahora bien, Milan pide correr el traste 4 hacia
el clavijero con lo que achica ese segundo tono, el
resultado es que la III que se produce entre la cuerda
al aire y la que se obtiene al pisar en ese traste se
hace mas pequefa y mejora su sonoridad ya que
se acerca a la III pura (de llegar a la relacién 10/9
tendria una IIIM pura conformada por dos tonos
diferentes, uno de 9/8 y otro de 10/9). Milan nada
indica del traste 2, el problema es que el primer (o
sexto) orden y el cuarto estan en relacion

T

tonos también iguales, y salvo la VIII todos los
intervalos desafinados, o 2) otro temperamento que
procure tener III puras desafinando V, seria alguna
forma de mesotonico o de tonos promedio en la
que los tonos serian iguales pero seguiria habiendo
semitonos de diferente tamano. Existirdin muchas
versiones de mesotonicos llamados asi por extension
aunque se vayan alejando del ideal de III puras, y
reduciendo las diferencias entre semitonos se iran
acercando al temperamento igual. En la practica,
en el siglo XVT era utilizada la relacién 18/17 para
colocar los trastes, ain considendo una pequena
diferencia el resultado es muy parecido al que se
obtiene con el temperamento igual.

Vayamos a la tablatura. Nos podemos detener en
los tres primeros compases para analizar qué ocurre

€on banas  Locosgo ¢
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chico entre la-si. Cuando movemos el traste

4 para igualar los tonos tenemos que achicar
también el que se da en el traste 2 (cosa que no esta
indicada), en consecuencia todas las notas que se
tocan en ese traste bajan con lo que deja de haber
consonancia entre el I/0 y VI/0 con IV/2.

la 9/8 i a8 a /8 si ? < 9/
I I I
a si ' !la gi
— : - I <
——— - -—-..-—-?':-—..—-
Il pitagorica Il pura o cercana

Es decir que no es posible emplear un sistema
que tenga tonos de diferente tamano. Hay dos
maneras de resolver la cuestion: 1) temperamento
igual, con semitonos iguales, consecuentemente

Primeros fompases

En el compas 1y en el 2 hay tres
Sies, en el orden sexto y en el primero en el traste 2
y en el tercer orden al aire, obviamente precisamos
que estén perfectamente afinados, pero en el compas
3 tenemos otra vez dos Si, uno que viene sonando
en el primer orden, que hace las veces de pedal
y otro que esta en el cuarto en el traste 4 y que
necesitamos que suene a VIII del que esta en el
primer orden, y consecuentemente del que estd en
el sexto. Dado que todas esas consonancias deben
ser perfectas, si s6lo podemos mover el cuarto traste
y si pretendemos que la III sea pura o cercana a ella
y que el tono entre cuerda al aire y segundo traste
sea un tono mayor (y como consecuencia el que se
produce entre los trastes 2 y 4 algo menor), las dos
relaciones entre La-Si serian diferentes y no habria
posibilidad de mantener las VIII, obligadas por esa
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especie de pedal de I/2. En conclusion tocar la obra
de acuerdo a la instruccion de Milan jes imposible!

jUffft! {Otra vez la sempiterna discusion:
Pitagoras vs Aristogenes!

;Qué haria entonces el atribulado vihuelista?

Decidiendo no recurrir a lo numérico dado
que no se sabe cuanto mover el traste 4, de que
finalmente es algo personal, y descartando que la
obra se pueda tocar sin mover también el traste
2, procedi6 a desenfundar su vihuela y entonces
hizo lo siguiente 1) colocé el traste 2 en 9/8 y el 4
en 81/64 2) comprobd dénde se ubicarian el traste
2en 10/9y el 4 en 5/4 como para fijar los limites del
corrimiento 3) movié “un poco” el traste 4 hacia
el clavijero dejando el 2 en su lugar 9/8, luego con
el nuevo I'V/4 afiné I11/0 y tocé su VIII en I/2 para
comprobar el resultado. Dado que debido al tamafio
de los tonos no habia VIII entre IV/2-1V/4 y 1/0-1/2,
se produce un desajuste notable, movi6 el traste
2 “un poco”, este “poco” serd proporcionalmente
igual al primero.

Verificadas las VIII se puede afinar el sexto orden
de manera que IV/2 sea VIII de I/0 y de VI/0, por
otra parte se debe producir VI/2 VIII de II1/0.

El segundo orden se obtiene haciendo IV abajo
del primero, ademas I1/0 debe ser VIII de V/2. A
partir de alli obtenemos V/0 y luego II1/3 con lo
que se define la ubicacion del traste 3.

Desde V1/3 buscamos su VIII en III/1 para
generar el traste 1.

Llegados a esta instancia cabe la pregunta de
porqué Milan nada dice del traste 2. Volviendo ala
vihuela de 600mm, entre un tono grande 9/8 533.33
y uno chico 10/9 540 hay una distancia notable
(usando dos semitonos 18/17, muy cercanos a los
del temperamento igual, quedaria en 535.18). Visto
asi, y sin saber cudnto movi6 el 4, tendria que correr
el traste 2 poco mas de Imm, sin saber las medidas
de su vihuela, las caracteristicas de sus cuerdas,
y cuanto median sus trastes de tripa quizas no le
pareci6 particularmente notable la diferencia. Se
puede argumentar que entre III pura y pitagérica
la diferencia es menor a la que tenemos entre los
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dos tonos, pero desde lo armdnico este intervalo es
mas perceptible, se prefiere conseguir mejores I1I a
costa de desafinar V.

Partimos de la idea de generar una III pura,
en la medida que la vayamos desafinando las
diferencias se iran siendo mas pequefas y las V
mejoraran proporcionalmente. De alguna manera
la obra, con ese pedal en 1/2 nos lleva a acercarnos
a un temperamento igual, sobre todo porque se
desarrolla en muchos trastes y es dificil, o imposible,
lograr la consonancia entre todos los intervalos.
Milan habria realizado pequenas modificaciones
para que de cierta manera todo funcione realizando
una suerte de desafinacion controlada, basada en
un sistema con una mejor III que la obtenida por
lo pitagdrico, aunque no pura.

Sabemos que, a menos que trabajemos en dmbitos
muy reducidos, no es posible guardar todos los
intervalos, por mas que lo intentemos y lo que digan
los libros la vihuela no es un instrumento perfecto
(en realidad ningun instrumento lo es, pero eso
es parte de otra historia). La particularidad de un
instrumento como la vihuela en el que un mismo
sonido se puede obtener en diferentes 6rdenes
y trastes hace todo mas complicado, aunque en
algunos casos cambiando la digitacién se puede
mejorar algun intervalo (jy dificultar la ejecucion!).

;Como habria procedido Milan? ;Habria hecho
cuentas o dejado que su oido lo guiara hasta una
solucion satisfactoria? No parece ser Milan alguien
atraido por los numeros, aparenta ser muy practico,
no creo que se haya hecho tanto problema como
nosotros, simplemente trata de mejorar las III que
se dan en el traste 4. Sin saber lo que escuchaba, cual
era su percepcion de lo afinado, y las caracteristicas
de su instrumento, tal vez nos equivoquemos al
pretender resolver las cuestiones cotidianas que
plantea, como el afinar un instrumento, desde lo
numérico: finalmente es sélo terrena musica. Antes
de la aparicion de las aplicaciones se afinaba mas o
menos como se podia, instrumentos como la guitarra
son de por si desafinados y casi nadie reclama por
ello, y dejando de lado las desafinaciones, a lo largo
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de la historia existieron muchas buenas afinaciones
mas o menos desafinadas.

El vihuelista sabe que seguramente otros mas
sabios, 0 que a estas horas estén mas despiertos,
tendran mejores respuestas, pero, al menos por un

Anexo |

momento, sonrio satisfecho.

Ya eran casi las 7, tenfa que sacar a pasear a su
perra que lo miraba tierna esperando salir, le hizo
una tibia caricia, como queriendo consolarla al
postergar el ansiado paseo, cerrdé su computadora,
y se fue a dormir.

Romances

Libro de musica de vihuela, Milan
(Valencia 1536)

Con pavor recordd el moro y empeco de gritos dar
mis arreos son las armas mi descanso es pelear.
Mi cama las duras perias mi dormir siempre es velar
mis vestidos son pesares que no se pueden rasgar.

Cancionero de romances (Amberes,1550)

Mis arreos son las armas mi descanso es pelear.
mi cama las duras perias mi dormir siempre es velar
las manidas son escuras los caminos por usar

el cielo con sus mudangas ha por bien de me dariar
andando de sierra en sierra por orillas de la mar
por provar si mi ventura ay lugar donde avadar

pero por vos mi sefiora todo se ha de comportar.
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Cancionero llamado Flor de Enamorados
(Barcelona, 1562)

Moriana en un castillo juega con el moro Galvdine
Juegan los dos a las tablas por mayor placer tomare.
Cada vez qu’ el moro pierde bien perdia una
ciudade,

cuando Moriana pierde la mano le da a besare.

Captivdronla los moros la mariana de Sant Juane,
cogiendo rosas y flores en la huerta de su padre.
Alzd los ojos Moriana, conociérale en mirarle;
ldgrimas de los sus ojos en la faz del moro dane.
Con pavor recuerda el moro y empezara de fablar:
~5Qué es esto, la mi seriora? ;Quién vos ha fecho
pesar?

81 os engjaron mis moros, luego los fare’ matare,

0 si las vuesas doncellas, farélas bien castigare;

y 5i pesar los cristianos, yo los 1ré conquistare.
Mis arreos son las armas, mi descanso el peleare,
mi cama, las duras perias, mi dormir, siempre
velare.

--Non me enojaron los moros, ni los mandedes
matare,

ni menos las mis doncellas por mi reciban pesare.
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Temperamentos
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Un acercamiento al repertorio para canto en
cifras y vihuela del siglo XVI

Prof. José Akel

Escuela Universitaria de Artes.
Universidad Nacional de Quilmes
Bernal - Buenos Aires - Argentina

Introducciéon

i bien siempre es complejo determinar el
origen (lugar y tiempo) de un instrumento
musical, es posible afirmar que la vihuela
alcanz6 su apogeo en Espafia durante siglo XV1I.
Desde alli nos han llegado una importante cantidad
de fuentes practicas dedicadas a este instrumento.

Lavihuela es un instrumento de cuerdas pulsadas
que comparte su afinacién, cantidad de 6rdenes,
y posibilidades técnicas de ejecucién con el laad
renacentista. Un musico -en la Espafia del siglo
XVTI o ahora mismo- puede abordar el repertorio
para vihuela con un laid de 6 érdenes o el repertorio
para laid de 6 érdenes con una vihuela sin hacer
cambios en ninguno de los dos instrumentos, hasta
tal punto es la hermandad que existe entre ellos.
Como diferencia de importancia entre ambos
instrumentos es notorio el distinto nivel de dificultad
constructiva que requieren: construir una vihuela
es mas simple, mientras que por su parte el ladd
-sobre todo por su fondo de gajos curvos- posee
un refinamiento constructivo que presenta mayores
desafios a su hacedor.

Seguramente el apogeo de la vihuela no se debe a
un motivo exclusivo: podemos sefialar -entre otros-
su simpleza constructiva arriba sefialada, y una
posible decadencia del latid -condenado por su origen
arabe luego de que los mismos fueran expulsados
de la peninsula-. Es probable de todas formas que
vihuela y latd hayan coexistido como instrumentos
casi alternativos en la Espafia renacentista.

El repertorio espafiol para vihuela desarrollado
en el siglo XV incluye en su vasta produccién una
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importante cantidad de obras para canto y vihuela.

Los libros que nos legaron estos repertorios son
los siguientes:

- Libro de musica de vihuela de mano intitulado
“El maestro” (Luys de Milan. Valencia, 1536).
Incluye 22 piezas para canto y vihuela, algunas de
ellas con mas de una version.

- Los seys libros del Delphin de musica de cifras
para tafier vihuela (Luys de Narviez. Valladolid,
1538). Incluye 7 piezas para canto y vihuela.

- Tres Libros de musica en cifras para vihuela
(Alonso Mudarra. Sevilla, 1546). Incluye 27 piezas
para canto y vihuela.

- Libro de musica de vihuela intitulado “Silva
de sirenas” Enriquez de Valderrdbano (Valladolid,
1547). Incluye 66 piezas para canto y vihuela

- Libro de musica de vihuela (Diego Pisador,
Salamanca, 1552). Incluye 79 piezas para canto y
vihuela.

- Libro de musica para vihuela intitulado
“Orphénica Lyra” (Miguel de Fuenllana. Sevilla,
1554). Incluye 124 piezas para canto y vihuela, 3
piezas para canto y vihuela de 5 érdenes, 2 piezas
para canto y guitarra, y 8 piezas para dos voces y
vihuela.

- Libro de miusica en cifras para vihuela
intitulado “El Parnasso” (Esteban Daza. Valladolid,
1576). Incluye 39 piezas para canto y vihuela y
22 fantasias con sonidos que pueden cantarse de
manera optativa (sin texto). Segun explica Daza
esos sonidos pertenecen a la voz del tenor o de la
contralto.
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Este repertorio de alrededor de 400 piezas
presenta la particularidad de que la linea del canto
ha sido escrita de distintas formas:

a) En pentagrama superior a la tablatura. Esta
manera de escribir la linea del canto es la menos

frecuente.
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Israel mira tus montes, romance. Alonso Mudarra.
Tres Libros de miisica en cifras para vibuela (Alonso

Mudarra. Sevilla, 1546)

b) Como parte misma de la tablatura, con los
nimeros que representan los sonidos a cantar en un
color distinto. Esto sucede en la inmensa mayoria
de las piezas. Los sonidos representados en nimeros
negros son tocados en el instrumento, y los sonidos
representados en nimeros rojos conforman la linea
del cantante.
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Qume marallcs miia encabello

Vos me mataste nifia en cabello. Villancico a tres voces de Juan Vazquez.
Intabulado por Miguel de Fuenllana. Libro de miisica para vibuela
intitulado “Orphénica Lyra” Sevilla, 1554.

Estos procedimientos pueden incluso coexistir
en una misma obra:

Ll ebsbe e HER

#Paranl .mucmuw.miu CoUPAnero Para H'qul-llt o petacrls

Para ti la quiero. Miguel de Fuenllana. Libro de miisica
para vibuela intitulado “Orphénica Lyra” Sevilla, 1554.

Cuando la linea del canto se encuentra en cifras,
la reconstruccién de la melodia presenta algunas
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dificultades al cantante contemporineo, ya que
este sistema de notacién le resulta ajeno. En este
articulo trataré de identificar esas dificultades y
mencionar procedimientos posibles para que el/la
cantante se acerque a estos sistemas de notacién de

una manera mas comprensiva.

Particularidades de la tablatura.

La tablatura presenta -como todo sistema de
notacién musical- ventajas y desventajas que el
intérprete debe comprender para lograr una buena
representacion sonora del material escrito.

La notacién en tablatura es un dibujo de las
cuerdas del instrumento (en el caso de la vihuela seis
6rdenes, por lo tanto seis lineas de tablatura) sobre
las cuales se indican mediante nimeros o letras —hay
distintos sistemas en distintos paises de la Europa
renacentista - dénde colocar los dedos de la mano
que pisa las cuerdas para producir los sonidos. El
ritmo se escribe encima del dibujo de las cuerdas.

Para los vihuelistas este sistema es muy simple
de leer y permite un primer acercamiento a las
piezas muy eficaz. En los instrumentos de cuerda es
habitual poder tocar un mismo sonido en distintas
cuerdas y en distintas posiciones del diapasén del
instrumento, la tablatura despeja esas dudas y nos
dice precisamente donde debemos colocar los dedos
de la mano que pisa la cuerda.

Como contrapartida este sistema presenta
algunas desventajas: a simple vista no podemos
dilucidar cuantas voces hay en la pieza —en un
entorno de musica polifénica esto no es un detalle
menor- o que caminos melddicos tiene cada voz, ya
que solo vemos nimeros o letras. En la notacién en
pentagrama a cada voz se le asigna una direccién
de plica especifica, lo cual permite identificar
rapidamente el camino melédico de cada una de
ellas.

La otra problemitica que el intérprete debe
afrontar es que las figuras ritmicas colocadas sobre la
tablatura no nos indican la duracién de los sonidos,
sino el momento de ataque de cada uno de ellos
dentro del compds. Tenemos la informacién de



AdrcA ...

cuando atacar el sonido, pero desconocemos su
duracién real.

Por ultimo, es necesario revisar el concepto y
el uso de la barra de compds. En nuestro lenguaje
musical la barra es generalmente asociada al
acento. En el renacimiento solo los vihuelistas (y
los laudistas) utilizan la barra, pero el concepto de
compids es distinto. Nos dice Juan Bermudo * que
“...el compds es un movimiento sucesivo en el canto,
que guia la igualdad de la medida...”. El compis es
entonces la medida de la musica, una medida que
debe ser a priori regular, pero que no posee relacién
alguna con los acentos. Veremos mds adelante que
esta diferencia entre nuestro concepto y el concepto
renacentista del término compds nos puede traer
algunos inconvenientes para comprender el ritmo
y la acentuacién real de las obras de este repertorio.

Acercandonos ala musica en cifras

Volvamos al fragmento de “Vos me mataste
nifia en cabello”. Vamos a centrarnos solo en la
voz del canto, que estd notada con tinta rojiza. Los
sonidos en negro deben ser tocados por la vihuela
produciendo imitaciones de los motivos melédicos
del canto.

Para poder transcribir la tablatura a notacién
moderna necesitamos imperiosamente saber que
sonidos se encuentran en cada cuerda. Aqui nos
topamos con el inconveniente de la falta de un
“pitch” o afinacién universal en el mundo de las
vihuelas del siglo X V1.

Luys de Milan en las primeras paginas de
“el Maestro” nos dice: “..Subireis la prima tanto
cuanto pueda sufrir, y después templareis las demds
cuerdas...” (Mildn, 1536, fo 3v). Ni Mildn, ni
ninguno de los vihuelistas indica cémo afinar una
vihuela en relacién a alturas definidas, sino que
simplemente —cuando hay alguna indicacién al
respecto- mencionan como templar el instrumento
igualando cuerdas al aire con otras pisadas. La
afinacién del instrumento depende entonces del

1 Bermudo, Juan. Declaracion de instrumentos
musicales (Osuna, 1555).
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grosor de las cuerdas que el instrumento posea,
y éstas de la envergadura propia del instrumento.

En la actualidad la mayoria de las vihuelas se
afinan en sol (de 1° a 6°, de abajo hacia arriba: sol-
re-la—fa-do-sol) y tomaremos esa afinacién para
transcribir. Pero siempre debemos ser conscientes
de que este repertorio no posee una afinacién en
pitch especifico, sino que ese pitch lo da de forma
individual el instrumento en el que es tocado.
Faltan siglos para lograr un consenso de afinacién
universal.

Volvamos a la tablatura de “Vos me matestes
nifia” y hagamos foco en la linea roja del canto:

J
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Qume maraltcsmia encabello

Podemos ver que una indicacién inicial de
compis ternario (nimero 3 al inicio), y tres figuras
ritmicas: la breve [ , la semibreve { -estas dos
regidas por una relacién dos a uno como se puede
deducir en el primer compds- que estd conformado
por una breve y una semibreve, y la minima § -que
es llamada de esa manera porque es la figura mas
pequefia sobre la que se puede articular una silaba
del texto a cantar-. En cada compis cabe una breve
con puntillo o tres semibreves.

En los compases 2 a 5 no se observan figuras
ritmicas: eso es porque en ellos rige la tltima figura
escrita en compas 1: la breve.

Observemos el lugar de ataque de cada sonido
dentro de cada compis:

Enlos primeros dos compases la vihuela comienza
la pieza con el motivo inicial a dos voces. En el
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compds 3 entra la voz cantada. En compases 3, 4,
y 5 hay indicaciones de ataques en los tres tiempos,
el canto ataca sonidos en tiempos 1y 3; 1y 2,y 1y
3 respectivamente en cada uno de esos compases.
Podemos asumir como una buena hipétesis inicial
utilizar nuestro compds de 3/4 (también podria ser
3/2) para adaptar la tablatura a nuestro pensamiento
musical. La melodia del canto podria notarse de
esta forma:

1 i — — o ———
@2- . w * LES B

Vs me e lase tes -

i

fwen ca-  be- o

melédicas en forma de polifonia horizontal, cada
voz tendrd una acentuaciéon propia (en muchos
lugares no coincidentes entre si) lo cual obligara a
profundas reflexiones acerca de cémo plasmar esos
tenémenos musicales en una partitura moderna.

Observemos un segundo caso donde las

dificultades para comprender el texto musical son
mds importantes.
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Aqui observamos con claridad que las figuras ritmicas
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de la tablatura nos indican el momento de ataque de cada
sonido en el compids, pero no su duracién. Cualquier
cantante o musico comprenderd intuitivamente que hay
sonidos que deben prolongarse para que no se produzcan
articulaciones caprichosas dentro de las palabras, o
silencios al menos cuestionables dentro de la linea
melddica:

I o = =
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Hemos obtenido una imagen musical actual de
la voz de la tablatura original. Este primer caso es
bastante simple ya que s6lo hubo que hacer algunos
ajustes en las duraciones de los sonidos (informacién
que no nos es dada por la tablatura) para obtener
una melodia cantabile y con légica vocal, sin las
articulaciones artificiales de la 1° versién.

Si queremos obtener una transcripcién de la parte
que deberia tocar el vihuelista, los desafios serdn
siempre mds complejos, ya que alli se encuentran en
general de dos a cuatro voces. Si el acompanamiento
es homofénico, es posible que el ritmo arménico
del acompafiamiento refuerce los acentos del canto
pero, si las lineas de la vihuela hacen imitaciones

2 No es clara en el original la correspondencia

entre texto y musica. El emparejamiento escrito en la
transcripcion es el de uso habitual en las performances
modernas de esta pieza; es necesario sefialar que existen
otros emparejamientos posibles de realizar. Indagar sobre
este tema no es parte de los objetivos de este articulo.

Quien amores ten. Luys de Milan. Libro de miisica

de vibuela de mano intitulado “El maestro” Valencia, 1536.

En este segundo caso no hay indicacién inicial de
compds alguno. Las figuras utilizadas son —al igual
que en el caso 1- la breve, la semibreve y la minima.

Los compases 8 y 9 nos ayudan a determinar
una relacién dos a uno entre semibreve y minima
y por lo tanto un compds binario.

5 | AL |

No parecen ser congruentes las figuras de los
compases 5, 10 y 14, ya que si quisiésemos compases
con un solo sonido la figura elegida debi6 ser la
semibreve, como pasa en compases 1,2,3,4,6,7,
etc. La presencia de breves en los compases 5, 10
y 14 parecen decirnos que esos sonidos exceden
el compids: cada uno de esos sonidos ocupan dos
compases.

Siguiendo el mismo procedimiento que en el
caso 1 llegaremos a esta transcripcién de la linea
del canto:
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Como primera intervencién he agregado en
compis 20 la prolongacién del sonido do de compis
19 (esa prolongacion puede ser mis breve de lo
escrito) suponiendo que en ese compds 20 —que en
la tablatura esta vacié de sonidos para ser cantados-
no hay ausencia de sonido vocal, sino prolongacién
del sonido anterior.

La primera sensacién que tendrd un cantante
contempordneo es que estd ante una musica “lenta”
de caricter letirgico. Cualquier intento de cantar
la melodia desde esta escritura dard un resultado
tedioso o poco musical. Aqui vemos con claridad
que la idea de compas en los vihuelistas renacentistas
no es la misma idea que nosotros tenemos del
compds. El compds renacentista es sélo una
manera de dividir la musica en partes iguales. Si
cantamos la melodia buscando una vocalidad 16gica
comprenderemos rdpidamente que las semibreves
(redondas en nuestra transcripcién) no son compases
-a la usanza de nuestro pensamiento musical- sino
que son los pulsos, podriamos decir nuestras figuras
negras. Este serd un ajuste que tendremos que hacer
muchas veces al abordar este repertorio: imaginar
que cada compds de la tablatura es un pulso de
nuestro lenguaje musical.

Volvamos a la transcripciéon y tratemos de
encontrar los acentos reales. En una linea melédica
podremos encontrar dos tipos de acentos: los
acentos ténicos —dados por los picos y valles de la
melodia, también por los saltos melédicos-, y los
acentos agogicos —a los que encontraremos en los
sonidos largos-. Como regla general los perceptores
siempre tenderemos a darle mayor importancia a
los accidentes de lo percibido. Son esos accidentes
los que van provocando los acentos del discurso.

En una melodia cantada no podremos
desechar los acentos que el texto nos entregue
como tercer factor de acentuacién. Y si la melodia
estd acompafiada, el acompafiamiento (segln sea
homof6nico, o imitativo) también puede generar
una nueva capa de acentos.

18

En azul indicaré los acentos ténicos, en rojo los
acentos agégicos y en verde los acentos del texto.
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Consideraremos como muy fuerte la sensacién
de acento en los sonidos donde converjan dos o tres
factores de acentuacién, y como acentos débiles a
aquellos sonidos en los que solo exista un factor de
acentuacién. Observaremos sonidos con acentos
fuertes en compases 1, 3, 5, 8, 11, 16, 19y 22, y
acentos débiles (solo factor textual) en compas 13.

Si tomamos los sonidos acentuados como 1°
tiempo de compis —como sugiere la teoria musical
actual- nos encontraremos con una melodia de
acentos irregulares que fluctdan entre 2 y 3
tiempos. Al imaginar -como antes sugerimos- que
la semibreve (redonda en la 1° transcripcion) es el
pulso de nuestro pensamiento musical obtendremos
una segunda manera de pensar la melodia:
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No debe sorprendernos la alternancia de compases
de 2 y 3 tiempos, los musicos que trabajan sobre
repertorios mds tempranos como las cantigas de Santa
Maria (repertorio espafiol del siglo XIII) sospechan que
los acentos mel6dicos irregulares existen en la musica
espafiola desde el repertorio mariano por lo menos.

Hemos encontrado -ahora si- la linea melddica del
villancico que se nos revela con toda su vitalidad ritmica

escondida -para nosotros, no para quienes la escribieron

3 No es posible determinar la duracién del dltimo sonido
de la melodia, en general los compositores de la época
utilizan figuras largas —que exceden el compas que usan
en la pieza- sobre el Ultimo sonido. Podriamos hacer una
analogia entre esta costumbre y el uso del calderén en
repertorios posteriores. Eso justifica el acento agdgico
indicado sobre ese Ultimo sonido.
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bajo otros cdnones de notacién hace casi 500 afios- bajo
un disfraz de falsa quietud.

La aparente cercania entre los simbolos que conforman
el sistema mensural blanco del renacimiento y el sistema
de figuras ritmicas que usamos en la actualidad nos hace
caer muchas veces en la falsa idea de que solo hay que
convertir las figuras de un sistema al otro y podremos
leer y comprender las melodias de este repertorio. La
realidad es que ese procedimiento sélo funciona unas

pocas veces. En la mayoria de los casos deberemos

19

esforzarnos en encontrar en la notacién original de la
melodia renacentista cudl es la figura que representa
nuestra idea de pulso y luego los acentos reales -que
no estdn indicados- a los cuales hallaremos mediante
los procesos arriba descriptos, para entonces arribar a
una imagen actual de esa melodia antigua. Recién alli
podremos descubrir tempo y caricter de la pieza, factores
indispensables para una interpretacién musicalmente

fluida y comprensiva.
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José Luis Akel

Guitarrista y laudista nacido en Buenos Aires
en 1970.

Egresé del Conservatorio Alberto Ginastera
como Profesor de instrumento (Guitarra, 1998)
y como Profesor Superior de Guitarra (2001)
luegode estudiar con los profesores Laura Rinaudo
y Eduardo Percossi. Paralelamente perfeccioné
sus estudios en interpretacién con Eduardo Isaac,
Dolores Costoyas, Igor Herzog y Eduardo Egiiez.

Egresé posteriormente de la Tecnicatura
Superior en musica antigua en el conservatorio
Manuel de Falla donde ademas de estudiar laad
con el Prof. Herndn Vives entre los afios 2005 y
2010 ha podido especializarse en distintos 4mbitos
de la musica antigua con Claudio Morla, Héctor
Rodriguez, Eduardo Sohns, Federico Ciancio,y
Gabriel Pérsico, entre otros notables especialistas
argentinos.

Como solista ha dado innumerables conciertos
en la Argentina con guitarra de 6 y 11 cuerdas,
Vihuela de mano, Latdd renacentista y Laid b
arroco en salas como C.C. San Martin, C.C.
H. Conti, C.C. Defensa, C.C. Rojas, Teatro de
Morén, Catedral de Mercedes, Catedral de Mordn,
Teatro de Moreno, Club Ciudad de Bs. As., Casa
de Promusica de Rosario, Catedral de San Lorenzo,
Casa del Virrey Liniers, Museo Ferniandez Blanco,
Museo Enrique Larreta, etc.

Ha sido invitado al Festival Guitarras del Mundo
y a distintos ciclos dedicados a laguitarra o el laud.

En el afio 2008 tocé como solista el concierto
de Aranjuez junto a la orquesta del Conservatorio
Alberto Ginastera bajo la direccién de Mtro.Omar
Moreno.

Como integrante de la agrupacién Salamandra
(junto a la coredgrafa Cecilia Sullivan y el escritor
Radl Ceruti) estrené la obra multimedia “Pieza
para tres Musas” sobre obras de laudistas franceses
(2002). Musicaliz6 también la obra “Clitemnestra
o el crimen” con musica francesa para laid junto a

la actriz y directora Judith Buchalter (2010).
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En el afio 2014 grab6 con Ladd de 7 6rdenes

su primer disco solista “El delfin de Arién”, sobre

musicas de Luys de Narvaez para el sello argentino
Pulso LXX

Es miembro de la Asociacién Argentina de
Latudes y Guitarras Antiguas (AALGA), desde
ese ambito colabora en la organizacién y participa
habitualmente de ciclos y festivales dedicados a los
instrumentos antiguos.

Desde La Universidad Nacional de Quilmes
organiza conjuntamente con el Prof. Jorge Lavista
las jornadas Antiguas Musicas, dedicadas a
la divulgacién de la musica del medioevo, el
renacimiento y el barroco (2019, 2021 y 2022).

Actualmente dicta clases en la Universidad
Nacional de Quilmes, la Universidad de Buenos
Aires, el Conservatorio Provincial Alberto
Ginastera de Morén y el Conservatorio Provincial
de San Miguel.

Ha sido invitado como expositor y/o intérprete
para clases especiales y Jornadas de musica antigua
por diversas Instituciones de la Argentina.
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Viaggio a Vienna - Giuliani racconta Giuliani

Nicola Giuliani (trad. Claudia Gulich)

Nicola Giuliani, descendiente y biografo del legendario guitarrista
y compositor Mauro Giuliani, ha publicado recientemente su nuevo
libro Viaggio a Vienna — Giuliani racconta Giuliani, centrado en este
momento especifico de la vida del musico y, en la actualidad, sélo

disponible en Italia.

El autor nos acercé un extracto del mismo para su traduccion al

castellano.

Agradezco a Nicola su interés y confianza en la AALGA para

compartir este exclusivo material.

a obra, la vida y el linaje de Mauro Giuliani

han resultado, sobre todo en las dltimas

décadas, un tesoro de informacion del que
se han servido muchos investigadores, bidégrafos
y musicdélogos para intentar completar el perfil
humano del gran compositor pre-romantico nacido
en Bisceglie en 1781 y poner en orden algunas
piezas de su actividad compositiva y concertistica
y de la produccién editorial. De particular interés
fueron los vinculos de Giuliani con los artistas
mas célebres de la época; entre ellos fue amigo de
Niccolo Paganini y de Gioacchino Rossini, junto a
los cuales formd parte del denominado “triunvirato
musical italiano” en la década de 1820.

En Viena, donde llega a fines de 1806, Mauro
vivira el periodo mas fructifero de su produccion
compositiva y concertistica; después de la era de
Mozart, los musicos mas aclamados son ahora
Beethoven y el viejo Haydn. Pero, junto a ellos
en esos aflos y en los inmediatamente siguientes,
brillan muchos otros musicos; en primer lugar,
pianistas, pero también violinistas y violonchelistas,
incluidos Spohr, Hummel, Moscheles, Merck,
Mayseder. Nuestro Mauro poco a poco empieza

Claudia Gulich
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a conocerlos y a frecuentarlos a todos. Comparte
con muchos de ellos el origen de “inmigrante” de
varias partes de Europa. Louis Spohr, aleman del
Ducado de Braunschweig, llegara a Viena en 1813;
Johann Hummel, eslovaco de Bratislava, se habia
establecido alli desde su adolescencia a fines del
siglo XVIII, convirtiéndose en uno de los alumnos
favoritos de Mozart y luego de Beethoven.

En la capital habsburga, Mauro ya frecuenta
a los grandes de la musica y esta preparando un
evento que se convertird en memorable: el estreno
del concierto Op. 30, la obra de Giuliani que, mas
que ninguna otra, se incluye hoy en el repertorio
de las grandes orquestas de todo el mundo.

En la capital conocié a una joven vienesa
perteneciente ala gran burguesia mercantil austriaca,
algo que alterard también su vida familiar. El es un
hermoso italiano del sur, conocido como oriundo de
Napoles; ella es Maria Anna Wiesenberger, “Nina”,
y con Mauro inmediatamente surge una pasion
irresistible. Poco después, el matrimonio de Mauro
con Maria Giuseppa Del Monaco, de Barletta, se
disolvera y la relacién con Nina se estabilizara. De
su union naceran tres hijas, entre ellas Emilia, que
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intentara, con buenos resultados, continuar la vena
artistica de su padre en el campo de la guitarra.
La joven Emilia, que vivié mas tiempo al lado
de su padre, estaba todavia en Napoles en 1831: fue
resefiada en el Giornale del Regno delle Due Sicilie el
13 de febrero de 1831 por una de sus presentaciones
en el Teatro del Fondo, donde
la “joven guitarrista” fue
aclamada por el publico,
“recordando a su padre y
maestro”. Incluso Isnardi en
su breve biografia de Mauro,
aludiendo a los articulos
del Giornale del Regno, da
espacio a los elogios para
la “hija, entonces de muy
tierna edad” que habia tenido
varias academias con su
padre y que “insinuaba ser
un dia la emuladora de la
valentia paterna en el sonido
de la guitarra”. Ademas de
la actividad concertistica,
Emilia también recorre el
camino de la composicion
melddica, reelaborando
obras de Bellini, Rossini
y Mercadante, que fueron
publicadas por Ricordi.

Mas adelante Emilia
conoceria al napolitano
Luigi Guglielmi, cantante
de opera, con quien se casé
pocos afnos después de la
muerte de Mauro.

El 25 de junio de 1839 la
joven actud en el Teatro del Nobile sig. Standish
en Florencia junto al gran pianista Franz Liszt. El
Allgemeine ‘Theaterzeitung del 30 de septiembre de
1840, en una seccion dedicada a las noticias vienesas,
anuncia la llegada de Emilia Giuliani Guglielmi,
definiéndola todavia como “hija del célebre Mauro
Giuliani, que recorrié todas las capitales de Italia y

Guitarra fechada en 1804 del luthier

napolitano Gennaro Fabricatore,

utilizada por Mauro Giuliani antes de

dejar Puglia para ir a Trieste.
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actuo en varias cortes’, recibiendo “gran aclamacion
por su talento en los conciertos que realiz6” y
recordando, entre las criticas recibidas en los diarios
italianos- precisamente las de la Gazzerta di Firenze
del 16 de abril y 29 de junio del afo anterior -que
“habia tocado alli con Liszt”.

Las crénicas siempre han
descrito a Mauro como jovial
y sociable, dispuesto a las
ocurrencias, cualidades que
probablemente nunca perdio,
ni siquiera en los momentos
menos felices que atraveso.
Pero, lamentablemente, se cierne
sobre él un drama personal
que trastornara su vida. La
Singerstrasse de Viena, ubicada
cerca de la Catedral de San
Esteban, es fundamental en
la estadia vienesa del musico.
Mauro vivié alli en 1810 en el
numero 947, antes de la mudanza
a Bognergasse al afo siguiente.

Estamos ahora en 1817:
Mauro ha regresado de Bohemia,
alentado en su trabajo también
por la amistad con Von Weber.
Vuelve a vivir en Singerstrasse,
en el 939 y regresa a la actuacion,
tanto en la impresionante sala del
Theatre an der Wien como en su
preferida “pequena” Redoutensaal.
Nina Wiesenberger esta con él,
pero su salud no es nada buenayy,
a pesar de todos los tratamientos,
muere el 1° de octubre. Por otra
parte, los golpes en la vida de Mauro no han
terminado y la hija menor, Karolina, de hecho,
sobrevive solo unos meses a su madre, falleciendo
el 25 de marzo de 1818.

A pesar de este continuo drama personal,
Giuliani ve publicar sin cesar sus nuevas y antiguas
composiciones musicales y unas semanas mas tarde
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reaparece en publico en Viena. Las crénicas hablan
de su participacion en un concierto benéfico ya el 5
de abril y luego en un ciclo semanal de matinés los
dias 16, 23 y 30 del mismo mes. Realiz6 otro con fines
benéficos en la misma Sa/a de/ Land en Herrengasse
el 11 de mayo. Ademas del experimentado y
aclamado trio Giuliani, Mayseder y Moscheles, en
este espectaculo también participaran los cantantes
Barth, Madamoiselle Wranizky yla italiana Angelica
Catalani, el director de orquesta Hansel y el poeta
Ignaz Castelli. La entrada de este ultimo concierto
se puede ver, entre otras joyas documentales, en la
“Casa Museo Giuliani” ubicada en Bisceglie, ciudad
natal del musico.

Casa Museo Giuliani

Uno de los principales contactos de Giuliani en
Viena es Anton Diabelli, contemporaneo de Mauro
nacido en 1781. Diabelli ademas de ser un excelente
compositor y pianista se dedicé a la publicacién
de musica, convirtiéndose, después de Artaria,
en uno de los principales editores de Giuliani y
de su hijo mayor, Michele, que vivi6 en el mismo
periodo en Viena. En la Casa Museo Giuliani se
conserva, en memoria y como documentacion de
esta privilegiada relacién familiar, el original de
una carta autégrafa de Michele Giuliani fechada en
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Florencia el 25 de abril de 1825, dirigida a Diabelli
a través de su amigo Antonio Spina, discipulo de
Mauro. En ese momento Diabelli ya habia publicado
varias obras de Mauro y algunas del joven Michele.

Habiendo regresado definitivamente a Italia en
1819, Mauro se qued6 unos meses en Trieste en
casa de sus padres, pero poco después, el 20 de
abril de 1820, el Diario de Roma en la columna
“Noticias del dia” lo menciona de visita en la capital
papal “proveniente de Viena”. En realidad, Mauro
permaneceria en Roma durante mas de tres afos,
hasta el verano de 1823.

Unos anos mas tarde el bidgrafo Isnardi
dara noticia de su vinculo en Roma con Rossini
y Paganini, en lo que el
historiador Giancarlo
Conestabile definié como
“el triunvirato musical”. En
aquellos afios también vivia
en Roma el célebre violinista
genovés. Conestabile habla
de ello en la “Vida de Niccolo
Paganini” y relata que en
el periodo en que Rossini
trabajaba en Matilde di
Shabran, se reunian en la
casa romana del compositor
y “siempre estaban juntos,
uno tocando la guitarra,
el otro el violin, los dos
sublimes genios del arte
italiano, a saber, Giuliani
y Paganini.” Ambos brindan “divertimentos tan
celebrados” que Mauro quizas ni siquiera imagino.

La ciudad papal no estaba en sus planes, como
habia escrito a Artaria, pero ya esta alli a fines de
marzo. El dia 24, apenas llega, le escribe a su padre y
le pide noticias de su hijo “Michelino™ quiere saber
si ya se ha concretado su intencién de ir a Rusia,
alcanzando a su tio. Mauro también tiene las mismas
expectativas con su hijo que las que tenia su padre
con €, e intuye que la San Petersburgo de las cortes
y las artes puede ser un buen lugar. Alli ya trabaja
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Nicolo Filippo, hermano mayor de Mauro y tio de
Michele, que podra abrirle las puertas adecuadas.

Por lo tanto, espera buenas noticias, sabiendo muy

bien que Michele, mas que en
la musica instrumental a la
que también se ha dedicado,
se inspira en el bel canto.

Por otro lado, Mauro conoce
sus dones desde que Michelino
tenia apenas seis afos, en los
albores de su estancia en Viena.
En ese momento, el pequefio
Giuliani habia actuado en la
Redoutensaal interpretando una
cancion paterna, fortaleciendo
el convencimiento de los
padres en su talento. Mauro,
al comienzo de su carrera, no
se hubiera arriesgado jamas a
una ejecucion de su hijo si no
hubiera tenido total confianza.
Y Michele en los afios de su juventud, pasados entre
Viena y Trieste, habia podido cultivar ese don. Lo
que el padre no puede prever es que San Petersburgo
también abrira el camino al matrimonio para
Michele. Pero ahora en Roma debe ante todo pensar
en su trabajo, no sélo por si mismo, sino también
por las hijas que dejé en Viena y de las que sigue
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teniendo noticias sobre todo a través de su amigo
Artaria.
Aquellas romanas fueron probablemente las

Casa Museo Giuliani

frecuentaciones mas importantes que Mauro
tuvo en Italia, aunque su actividad y su existencia
terminaran en Napoles, donde morira a medianoche
del 7 de mayo de 1829. Los hijos Michele y Emilia
tuvieron la dificil tarea de continuar la vena musical
de quien fuera un gran italiano en Europa.
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Nicola Giuliani

Escritor y biégrafo. En el estudio e investigacion
de sus antepasados, desde temprana edad sintié un
apasionado interés por el ilustre Mauro Giuliani.

Escribié los siguientes libros biograficos
publicados por editoriales italianas, alemanas y
espanolas:

“Homenaje a Mauro Giuliani, el Orfeo de Puglia”,
autoproducida en Bisceglie, 1999;

“Mauro Giuliani, el ascenso y la caida del
virtuoso de la guitarra”; Ediciones Il Salabue, Turin,
2005 (edicion bilingiie italiano e inglés);

“La Sexta Cuerda. Vida narrada de Mauro
Giuliani”; Levante Editori, Bari, 2008, “Mauro
Giuliani”; Schell Music, Hamburgo, 2012 (edicién
bilingiie aleman e italiano);

“La Sexta Cuerda. Vida narrada de Mauro
Giuliani”; Ediciones Piles, Valencia 2015 (incluye
varias actualizaciones de la version italiana de 2008).

Nicola Giuliani también publicé en 2000 el libro
“El teatro en el Baruli de principios del ‘800" a cargo
de la administraciéon municipal de Barletta. En
2005 edito la reimpresion anastatica de “Biografia
de Farinelli” de Giovenale Sacchi a cargo de la
administracién municipal de Andria.

Entre las actividades de divulgaciéon de su
antepasado Mauro Giuliani podemos mencionar
las siguientes:

« “Dia de Giuliani” en la ciudad de Bisceglie
(1998)

« Seminario sobre Giuliani en la Academia de
Artes de Villa Torlonia, Roma (2000)

« Constitucion y presidencia de la Asociacion
histérico-musical Mauro Giuliani (2003)

« Organizacién de la muestra “Mauro Giuliani,
curiosidad de familia” en la Pinacoteca Provincial
de Bari (2003)

o Presentacion del libro “La sexta cuerda” en
forma de concierto-espectaculo con dramaturgia
de Errico Centofanti con las actuaciones de Paola

Gassman y Fabio Sartor y con la ejecucion del
Concierto op.30 de Giuliani (2008)

« Participacién en el Festival Internacional
de Guitarra Clésica de Gorizia, curando una
exposicion documental historica sobre Giuliani
(2009)

« Conferencia en el Festival Internacional de
Guitarra de Brno, Republica Checa (2010)

» Inauguraciéon en Bisceglie de la Casa Museo,
adherida al circuito nacional de las Casas de
la memoria en la que se exponen guitarras,
documentos, imagenes, partituras antiguas y
manuscritos de otros grandes musicos como
Rossini, Paganini, Weber, Mayseder (2014)

o Muestra documental sobre Giuliani en el
“Festival Internacional de Guitarra José Tomas”
(Petrer, Valencia). Alli presentd su libro en espafol
(2015).

o« En conmemoracion del aniversario de
nacimiento de Mauro Giuliani, organizé en el
Castillo Svevo Angioino de Bisceglie un triptico
de manifestaciones culturales dedicadas al
vinculo entre Mauro Giuliani, Beethoven y otros
grandes musicos de la época (2016-2018)

« Recibi6 la distincion de “Caballero de la
Republica” (2017)

Mas informacidén: www.associazionegiuliani.com


http://www.associazionegiuliani.com
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Claudia Gulich

Es Profesora Superior de Guitarra egresada
del Conservatorio Provincial “Juan José Castro” y
Licenciada en Artes (UNSAM).

Participé en cursos de perfeccionamiento con
los Mtros. Miguel Angel Girollet, Jorge Martinez
Zarate, Horacio Ceballos, Graciela Pomponio,
Eduardo Fernindez, Eduardo Egtiez, Dolores
Costoyas, Gabriel Schebor, Miguel de Olaso.

Actualmente se dedica a la docencia de Guitarra
en el Conservatorio “Juan José Castro” de Martinez.

Actué como solista y en diio de guitarras junto
a Juan Muzio en los Conservatorios de La Lucila,
Morén y San Miguel, Biblioteca Argentina para
Ciegos, Auditorio de la Municipalidad de Las Heras,
Ateneo Esteban Echeverria, Teatro Independencia,
Auditorio del Circulo Guitarristico Argentino en
la conmemoracién de su 25 aniversario, Colegio
Libre de Estudios Nacionales, 2° Salén Provincial
de la Guitarra (Avellaneda), Colegio de Abogados
de San Isidro, Honorable Concejo Deliberante de
San Isidro, Galeria Jacques Martinez de San Isidro,
entre otros.

En el afio 2017 participé como solista en el
Primer Congreso latinoamericano de la guitarra
del 1800 en el Centro Cultural Kirchner.

En estos tltimos afios ha retomado la actividad
artistica con el dio “En consonancia” junto a Juan
Muzio, especializdndose en el repertorio del s.
XIX con guitarras de época. Participaron del 5°
Encuentro Nacional de Guitarra cldsica en Lincoln
(2019), Festival AALGA en los Conservatorios de
San Miguel y Juan José Castro, 12 Semana de la
Guitarra (CJJC). En 2019 editaron el CD “Tertulia
parisina” vol.1 con obras de Ferdinando Carulli,
Antoine de Lhoyer y Fernando Sor. En 2020
presentaron un concierto homenaje a Ferdinando
Carulli y Ludwig van Beethoven en el 2° Congreso
latinoamericano de la guitarra del 1800 — edicién
virtual.

En 2021 fue invitada a participar del ciclo
“Impronta femenina en la guitarra del s.XIX”

dirigido por el Mtro. Andrés Zapico (Colombia).
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La primera coleccion de estudios de

Fernando Sor, el opus 6

Marcos Pablo Dalmacio

uando nos referimos a piezas pertenecientes

al género Etude en la historia de la musica,

probablemente lo primero que nos venga a
la memoria sean los 24 estudios de Chopin, en sus
colecciones del opus 10 y 25 publicados en 1833 y
1837 respectivamente. Esos estudios representan
una revolucion en el género, pues alifian un objetivo
técnico didactico a un contenido musical de alto
vuelo, pleno de armonias sofisticadas y profundidad
de expresion, que se alejan significativamente de
cientos de estudios de la época que trabajaban una
dificultad mecanica en detrimento de una calidad
musical que permitiese a esas obras emerger del
estudio solitario en casa a la sala de conciertos.
Algunos autores hacen una distincion entre el
trabajo mecanico y el abordaje de dificultades que
coloquen ese trabajo en un contexto musical mas
amplio, utilizando las palabras ejercicio y estudio
respectivamente. Pero a lo largo de la historia, la
utilizacion de los términos no es consecuente: ;qué
podriamos decir de los 30 Essercizi per gravicembalo
(1738) de Domenico Scarlatti, cuyo contenido no
se diferencia de las restantes 525 sonatas? ;O de las
cuatro partes del Clavier- Ubung (1731-41) de Johann
Sebastian Bach, que contienen una amplia variedad
de obras maestras para clave como el Concierto
Italiano, la Obertura Francesa, las Seis Partitas o
las Variaciones Goldberg?

Como en este articulo nos ocuparemos de la
primera publicacion de cufio didactico de Fernando
Sor, dejaremos que él mismo nos diga lo que piensa
sobre los diferentes términos.

Entretanto, notaremos aqui que la publicacion en
Londres de los doce estudios opus 6 de Sor, precede
en mas de 15 afos a los de Chopin, y resultan un
todo organico, coherente, fiel a su objetivo y donde
el interés musical es de capital importancia. Muchos

27

de los mas bellos momentos de Sor los encontramos
en sus piezas breves, y el género estudio, con la
modestia de su titulo, parecié ocultar durante no
poco tiempo, algunos de estos pequefios grandes
momentos. Quiza Chopin haya sido la llave para
considerar que debajo de un titulo tan prosaico se
podria esperar encontrar musica de primer orden,
llamandonos la atencién asi a considerar cada
fragmento de musica que caiga en nuestras manos.
Y en retrospectiva, esto es lo que ha sucede con la
musica de Sor, que nos regala preciosos momentos
musicales ocultos en lo que parecerian ser piezas
para el estudio de alguna finalidad mecanica. Por el
contrario, Sor, precediendo a Chopin en el género,
fue capaz de colocar dificultades mecanicas a
resolver supeditadas al contenido musical.

Los comentarios sobre los doce estudios del Opus
6 forman parte del libro en que estoy trabajando: La
obra completa comentada de Fernando Sor.

Opus 6 — Douze Etudes

Ediciones:

Primera publicacion: Milhouse, Londres, c.1815
Meissonnier, Paris, c.1816-22

Simrock, Bonn et Cologne ¢.1824-25

Dedicatoria: a ses éléves (a sus alumnos)
Género: Estudio

Dificultad: moderada, nivel medio
Duracién total: 30 minutos
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Contenido:

1. Re mayor

2. La mayor

3. Mi mayor

4. Sol mayor

5. Do mayor

6. La mayor

7. Re mayor (scordatura: 6% en Re)
8. Do mayor

9. Re menor (scordatura: 6" en Re)
10. Do mayor

11. Mi menor

12. La mayor

Probablemente los 12 estudios fueron compuestos
por Sor poco después de su arribo a Londres,
donde residiria durante nueve anos. En la primera
publicacion londinense!, el titulo aparece como Six
Studio (set 1) y Studio (set 2), es decir, dos grupos
de seis estudios formando el opus completo. Es la
primera publicacion del autor relacionada a aspectos
didacticos del instrumento, lo que queda claro
por la dedicatoria ‘a sus discipulos’ No obstante,
no hay ninguna orientacién para su estudio y ni
siquiera contienen algun tipo de digitacion. Esto
es porque no se trata de musica para principiantes,
sino para intérpretes con un buen conocimiento del
instrumento, y en el caso de sus alumnos, habiendo
trabajado con los preceptos de Sor podrian encontrar
facilmente la manera de digitar cada pieza.

En la conclusion del Meéthode pour la Guitare
escrito y publicado en Paris en 1830, Sor dice: “Hay
que ser consecuentes con el titulo de una obra:
‘método’, ‘ejercicios’, ‘lecciones’ y ‘estudios’, pues
no son sinénimos”, y en una nota al pié explica
estos conceptos que seran de utilidad al abordar
sus trabajos didacticos™:

1 Esta edicion es la utilizada para ilustrar los ejemplos
de este opus.

2 Sor escribié en total 121 estudios clasificados en
orden de dificultad progresiva, de la siguiente manera:
49 lecciones (opus 60, 44), 24 ejercicios (opus 35), 24

METODO: tratado de los principios razonados
sobre los cuales estan fundadas las reglas que deben
guiar las operaciones.

EJERCICIOS: piezas de musica cuyo fin es
hacernos familiar la aplicacion de las reglas. Los
ejercicios son la practica de las teorias establecidas
por el método (que yo considero la parte especulativa)
[...].

LECCIONES: piezas de musica que no deben
tener por meta el ejercicio de una sola regla,
sino también el de las empleadas en las lecciones
precedentes, y aun el de iniciar al alumno en algunas
excepciones.

ESTUDIOS: Ejercicios de las excepciones y de
las reglas cuya aplicacion presenta mas dificultad’.

;Podemos considerar los estudios del opus
6 segun la definicién que el autor ofrece en su
método escrito quince aiios mas tarde? En ese caso,
estariamos declaradamente ante “ejercicios de las
excepciones y de las reglas cuya aplicacion presenta
mas dificultad”. Los 24 estudios de los opus 12
y 29 son las tnicas obras que Sor denominé asi,
y claramente presentan una dificultad bastante
superior a la hallada en sus Lecciones y Ejercicios*.

Dada la naturaleza analitica y la observacién
minuciosa del detalle cultivada por Fernando Sor
alolargo de su vida, que vislumbramos a través de
su obray de la que el Méthode es una demostracion
culminante, es l6gico creer que estuviese meditando
sobre cuestiones técnicas y didacticas mucho antes

lecciones (opus 31) y 24 estudios (opus 6 y 29).

3 Métodp para guitarra, Fernando Sor. BARANZANO y
BARCELO (traduccidn), 2007, p. 144.

4 Mis veinticuatro ejercicios son de lo mas facil que se
puede escribir en este género. Convengo en que en mis
veinticuatro lecciones no he tenido bastante paciencia,

y que la diferencia de la una a la otra es demasiado
sensible; tenia que haber dirigido hacia el estudiante toda
la atencion que he dirigido hacia la musica; pero también
después de haber aprendido los ejercicios, las lecciones
se vuelven mas faciles.
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de plasmarlas en publicaciones’. De hecho, él mismo
nos da una prueba de ello cuando mas adelante dice:

He expuesto todo lo que constituye el Metodo
que he hecho para mi; es el resultado de muchos
arios de observaciones y de reflexiones; he cometido
errores a los que debo una infinidad de reflexiones
que quizds no habria nunca realizado si no hubiese
sentido la necesidad de corregirme: tanto es esto
cierto que, cuando se razona, se puede sacar partido
de los errores involuntarios que a veces se cometen.
Pido al lector que examine bien mis razonamientos.

Y que no los condene sin haberlos juzgado. [...] °

En ese caso, el objetivo es encontrar cual o cudles
son las excepciones y reglas que se estudian en cada
pieza, ya que en esta publicacion el autor nada nos
dice. Para ello habria que tener en cuenta su propia
manera de tocar que esta directamente relacionada
con el tipo de musica que escribe, y de ello tenemos
varias pruebas en su Mérhode.

Comentarios:

Estudio n’1 en Re mayor (1'30”)

Allegro Moderato,

350

Para el trabajo del pulgar, que lleva la melodia
durante toda la pieza, desarrollada integramente
entre quinta y tercera cuerda, con la excepcion
de apenas dos notas en la sexta. Por momentos la
melodia asume la funcion cadencial de finales de

5 Como veremos en la siguiente obra —la Fantasia Opus
7- la eleccion deliberada de escribir compleja musica
para guitarra en notacién pianistica es otra prueba de su
pensamiento y trabajo constante en la elevacion de la
dignidad artistica del instrumento al que consagré sus
mayores esfuerzos.

6 Métodp para guitarra, Fernando Sor. BARANZANO y
BARCELO (traductores), 2007, p. 147-148.
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frase y por esta razon es también el pulgar el que
debe realizar los apagadores. El acompanamiento
es realizado por los dedos 7,7.

La forma del estudio consiste en el desarrollo
de una frase de ocho compases (cuya repeticion
se encuentra escrita por extenso) que modula
a la dominante, un pequefio desarrollo y su
recapitulacion variada mas la adicién de una coda.

Estudio n°2 en La mayor (1)
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Melodia en la voz superior, completamente escrita
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utilizando solo la primera y segunda cuerda en un
ambito de apenas una octava. Segun los criterios de
Sor (que consideraba al anular el dedo mas débil)
seria ejecutada con dedo 7 en cuanto que para
el acompanamiento de dos voces se utilizaria p,:.
Normalmente podria estudiarse la melodia siempre
con a, e intercalar 4,72 0 p,i en el acompafiamiento
segun lo requiera la separacion de las cuerdas en
los bicordios; aunque la practica de realizar toda la
melodia con dedo 7 ofrece otra sutil perspectiva,
por el posicionamiento ligeramente diferente de la
mano y por consecuencia, la sonoridad obtenida.
Por lo tanto, para usos modernos, lo mejor es
estudiar y dominar ambas posibilidades.

Notese la indicacion Andante Allegro, que Sor
utilizara en otras ocasiones para el andamento
de piezas didacticas; esta aparente contraccién
entre dos palabras que denotan, respectivamente,
un andamento moderato y otro rapido, podria
inducirnos a error, y considerar que tratdndose
de una pieza de caracter didactico significa que
primeramente habria que estudiarla a una velocidad
lenta o moderada, y una vez dominadas las
dificultades se podria llegar al andamento rapido
para obtener el verdadero sentido de la musica.
Y es que no encontramos frecuentemente en la
literatura esta indicacion de tempo, sin embargo, la
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solucion es simple: la palabra allegro aqui modifica
al tempo precedente, andante, dando el sentido
de un andante mas rapido. Tendremos ocasion de
comentar mas adelante aun sobre este tema en otro
estudio de la misma serie, el n° 9.

Aqui tenemos una forma AB, donde cada una
de sus partes comprende apenas una frase de ocho
compases.

Estudio n’ 3 en Mi mayor (1'30”)

P— — e 8 R G
s e e b | A
—--'—-------—- S -

Ligados descendentes compuestos en primera
y segunda cuerda, con la presentacion de la mano
abarcando cuatro y cinco espacios -siempre
que pensemos en ejecutar las tres notas en una
misma cuerda-, de manera que encontramos las
combinaciones:

4-2-0; 4-3-1; 4-2-1; 3-1-0; 3-2-0; 2-1-0

Entre estas, la combinacion 4-2-1 es la que se
emplea para los casos de extension, cuando la
presentacion de la mano abarca cinco espacios.
En todo el estudio, s6lo en dos ocasiones utiliza
los ligados ascendentes, no por una razoén técnica
sino musical’.

Esta pieza presenta una forma tripartita con la
seccion central en la ténica menor, que es donde
radica su contraste pues en el aspecto tematico
continta explorando posibilidades del material
inicial.

A (89)|B (8c+80)|A 80 + coda 4c

La breve coda es una muestra de la habilidad
del compositor, pues construye una conclusion

7 Este es otro de esos ejemplos de variantes
introducidas por Sor, que muestran su cuidado y placer
por los pequefios detalles. Es importante tener esto

en mente siempre, para poder discernir entre posibles
errores editoriales o gestos sutiles de este tipo.
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musicalmente elegante al mismo tiempo que
enfatiza el aspecto técnico objeto del estudio: al
inicio de la coda presenta por vez primera ligados
en la quinta cuerda y hacia el final también en la
sexta en alternancia con la primera, efectuandolos
en todos los tiempos del compas.

5%:“_‘"7 ﬂﬂr‘rﬁ_ ?rr-. ra =
FI EU t’ H:’T’

b
Este estudio resulta utilisimo para la manutencion

P

de la técnica de ligados descendentes.

Estudio n’ 4 en Sol mayor (2’15”)

Allegretto.

A
Qe 4 J -
K - rr == rr

Para la practica de la rapida alternancia de p,
en las notas repetidas. Es una caracteristica de la
técnica de Sor la utilizacién de pulgar e indice para
el toque de notas repetidas y, en este caso, la emplea
de manera tal que resulta insoslayable su uso.
Cuando se ejecutan sobre la cuarta cuerda, escribe,
en mayor medida acordes de cuatro notas, y cuando
se toca sobre la tercera cuerda, emplea una sucesion
de terceras. Esto corresponde perfectamente a la
intencién musical.

La forma es bipartita de tres frases, y en la primera
mitad de B, Sor cambia la textura de acordes por
una frase cantabile en sucesion de terceras.

A (160 | B (160) A (8¢ +8¢)
El retorno de A contiene la digresion a la

subdominante y modifica la segunda mitad para
transformarla en conclusion.

Estudio n’ 5 en Do mayor (3'30”)

Andante
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Arpegios con la férmula p,i; p,i,m,i, también
podria practicarse pp; pimi, en los acordes cuyas
tres notas mds graves se encuentran en cuerdas
adyacentes. Esto segun los criterios de Sor que
evitaba en buena medida la utilizacion del anular.
Para usos modernos pueden emplearse también
otras digitaciones.

Como Sor mantiene el esquema ritmico inalterado
a lo largo de todo el estudio —con la excepcién de
los cuatro finales de frase- hay un especial interés
en el trabajo de la variaciéon arménica.

La forma es AB, y las ediciones originales
suponen una barra de repeticion también en el
inicio de la segunda parte (que siempre estd omitida
al final) pero la musica indica claramente que seria
un error realizar esta repeticion. La reiteracion de
la armonia de ténica y dominante en los ultimos
compases mas la indicacion perdendosi son clara
prueba de la finalizacién de la pieza por medio
de la liquidacién de la frase, que dificilmente
soportaria un proseguimiento. Ademas, la armonia
que inicia la parte B, que funciona perfectamente
como continuacién de A, se siente algo forzada al
ser escuchada después del final de B.

Estudio n° 6 en La mayor (1'45”)

Estudio de terceras. Es uno de los estudios

sonoramente mas brillantes de Sor, que podriamos
llamar de virtuosistico si no fuese porque para el
autor, las terceras y las sextas formaban la base
natural de su técnica. Como explica en su Méthode
de 1830:

Toda mi digitacion estd basada en el sistema de
las terceras y de las sextas y recomendaré siempre
su estudio a quien quiera ejecutar mi miisica sin
hacer notar una dificultad de la cual el buen gusto
probibe hacer ostentacion.
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Ofrece una tabla con la digitacion de las terceras
en todas las tonalidades, utilizando la extension
completa del instrumento y hacia el final del capitulo
intitulado “Aplicacion de la teoria de las terceras y de
las sextas” nos dice el autor:

He entrado en todos estos detalles para probar
al lector la verdad de mi aseveracion: que toda la
clave del dominio de la guitarra (como instrumento
arménico) consiste en el conocimiento de las terceras
y las sextas; sin este conocimiento, creo que Yo no
hubiera llegado a convertir la guitarra mds que
en una pobre imitacion del violin o, mejor, de una
mandolina. Digo ‘pobre”, porque me habria faltado
la gran ventaja del primero de estos instrumentos,
la de poder prolongar, aumentar o disminuir cada
sonido, y la brillantez del segundo, el cual, estando
afinado una octava por encima de la guitarra,
tal como el primero, ofrece unas caracteristicas
que ésta no podrz’a representar mds que muy

imperfectamente, al menos entre mis manos.

Resulta, por tanto, del mayor interés y provecho
el estudio de las ideas que Sor explica con detalle
en su método, pues si en la publicacion del opus 6
no aparece ninguna digitacion, pueden aplicarse
las que él ofrece en el libro, especialmente para los
estudios de terceras (n° 6 y 7) y de sextas (n° 9).

A la frase inicial, que modula a la dominante, le
sigue un desarrollo del material y la recapitulacién
variada mas una coda. De la misma manera que
en el estudio anterior, la barra de repeticion de la
segunda seccion no tiene sentido organico aqui. El
modo en que termina la pieza y la discrepancia entre
la longitud de las secciones ayudan a demostrarlo.

Estudio n’ 7 en Re mayor (2'45”)

Allegro
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Terceras y sextas alternadas y ligados combinados
(ornamentos). Presenta otra manera de ejecucion del
intervalo de tercera (y sextas en varias ocasiones)
con la interesante adicion de un elegante ornamento
escrito para la practica de ligados. Establece asi
un complemento y un contraste en la técnica y en
la expresién musical con el estudio precedente:
brillante aquel, lirico éste.

En cuanto a la forma, se trata de una expansiva
melodia y su desarrollo, puntuado por algunas
cadencias.

Re M: 16¢c|La M: 16¢[transicion: 15c|Re M: 24| Coda:

10c

Notese la extension mayor de la recapitulacion
en la tdénica; la musica realiza una digresién a la
subdominante que es enfatizada a través de su
repeticion variada con los ligados. Hay un equilibrio
excelente de las polarizaciones armonicas y la
estructura de las frases.

Estudio n° 8 en Do mayor (1'45”)

Andantinn.

Polifonia a tres voces. Esta es una de las mas
bellas piezas de Sor, escrita a la manera de un coral,
donde todas las voces tienen su importancia, lo que
obliga a un trabajo sutil para dar el perfil adecuado
a cada voz.

Justamente por estar esta obra compuesta
en estricto estilo vocal es necesario interpretar
las apoyaturas de manera consecuente: debe
distribuirse el valor de la blanca entre la disonancia
y la resolucion, de manera que esta ultima coincidira

con el segundo tiempo.
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Es digna de nota la inclusién la una escala
cromatica descendente (del Do al Mi) en la segunda
voz hacia el final de la pieza, pues aparece dos veces
de la misma manera en cuanto que la melodia
principal pasa de la voz de soprano al bajo y se
varia ahora la armonia a través de suspensiones. A
pesar de su brevedad y la modestia de intitularse
simplemente de estudio, esta obra es un ejemplo de
la calidad compositiva de Sor, y de cuan distante se
encontraba del pensamiento musical de la totalidad
de los guitarristas compositores de la época.
Fernando Sor, en efecto, fue antes un compositor
y un musico, que un guitarrista.

Estudio n° 9 en Re menor (2°30”)

Andante Allegre.

Sextas. Como mencionamos en los comentarios
sobre el estudio n°6, las terceras y las sextas son
la base del pensamiento guitarristico del autor, y
al comienzo del capitulo “Digitacién de la mano
derecha” de su método, encontramos la siguiente
explicacion:

Si la melodia es doble y en sextas, separo un
poco mi dedo medio del indice, subo ligeramente
la mano (no por la contraccion de la muiieca, sino
bajando un poco el codo), y mis dedos indice y
medio se encuentran cada uno por debajo de sus
cuerdas respectivas. [...] cuando tengo que hacer
una serie de sextas sin estar acompafadas por un
bajo, empleo el pulgar para todas las notas que
pertenecen a la cuarta cuerda, e incluso para varias
de las que pertenecen a la tercera.

Nos encontramos aqui con musica notable, un
destello de expresion romdntica en el elegantemente
clasico Sor®. Quiza el espiritu de esta pieza o el

8 Me ha parecido sentir siempre en este estudio un
anticipo del agitado espiritu mendelssohniano que
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haber interpretado la indicacién de andamento
original, Andante Allegro, como una contradiccion,
es lo que llevo a Simrock a modificarlo por Andante
agitato. Pero lo cierto es que Sor utiliza varias veces
esa indicacion de tempo, como comentamos en
ocasién del estudio n° 2 y como atin tendremos
oportunidad de ver en otras obras, para denotar
un andante mas movido; es en este sentido que
la palabra allegro modifica la indicacion bésica de
tempo andante’. Més frecuente en esa época es la
indicacion andante con moto.

Mencionamos ya algunas veces la caracteristica
de Sor de evitar la repeticion literal de las frases,
introduciendo pequefas variantes que parecen
provenir del placer intelectual que sentiria al
hacerlo (debe recordarse que tenia en alta estima
los resultados obtenidos a través del razonamiento
puro, como claramente se comprueba leyendo su
Meéthode) sin nunca llegar a ser un mero capricho,
sino siempre al servicio de la idea musical. Aqui
tenemos pues, otro ejemplo sutil.
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El ejemplo muestra el comienzo de la
recapitulacion de la frase inicial. En el segundo
compas encontramos una acciaccatura, ausente en
el tema original; por pequefio que pueda parecer
este detalle, resulta una consecuencia logica de la
carga dramatica anterior, y su ejecucion, ya sea en
las mismas cuerdas en que se toca la sexta Fa-Re
o en las superiores, supone un pequefio énfasis
en el segundo compas mas que en el primero.
Luego, en el ultimo compds del ejemplo (que se
repetird dos compases después) hay otra variante

encontramos en tantas de sus obras en modo menor.

9

Verdaderamente es una indicacion poco frecuente en

la literatura, pero podemos encontrar un bello ejemplo

en una conocida obra de H&ndel: el primer movimiento
del concierto para érgano y orquesta en Si bemol mayor,
opus 4 n°6 (bastante difundido en una version para arpa 'y
orquesta).

respecto a la idea inicial: el quinto compas (también
el séptimo) era una sucesion de sextas y aqui Sor
modifica sutilmente la linea melddica e introduce
dos intervalos de tercera. La razén es puramente
musical, porque mismo modificando la melodia,
seria facil continuar con las sextas en la voz inferior
sin ninguna complicacién de indole técnica. Toquese
la version original, c.4-8 y después la variante, c.41-
45, para comprobar el efecto de este cambio; luego
en un contexto mas amplio, podra percibirse como
la esta pequena diferencia crea una perspectiva
mucho mayor de lo que aparenta.

Estudio n° 10 en Do mayor (3'30”)

Muoderata,

Octavas. Coral a cuatro voces sobre el himno God
Save the Queen. Uno de los raros ejemplos en Sor de

musica en octavas, recurso que generalmente reserva
para breves pasajes; de hecho, octavas y décimas
encontramos frecuentemente en Giuliani, Paganini
y Legnani, entre otros compositores italianos, que
representan una busqueda diferente de sonoridad
en la guitarra. Crear una pieza entera basada en
octavas implica una simple linea melddica, lo que
a Sor le debia parecer musicalmente pobre, por
eso, la solucién que él encuentra para justificar
el estudio es muy ingeniosa: lo desarrolla como
un tiempo de sonata en miniatura'® y después de
una sorpresiva pausa que presupone una coda,
acontece algo inesperado: escuchamos una excelente
armonizacion coral a cuatro voces del famoso
himno britanico God Save the Queen.

10 De hecho encontramos un tema en Do mayor, un
puente, otro tema en Sol mayor, un breve desarrollo
y una recapitulacién invertida. Claro esta que la pieza
se basa libremente en la idea de la forma sonata sin
las ‘obligaciones’ del género. La barra de repeticion
de la primera parte se encuentra solo en Milhouse, y
convendria hacerla para delinear mejor la forma que
acabamos de describir.
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De esta manera, Sor compensa la escritura a
una sola voz con un coral a cuatro -haciendo gala
de sus finas dotes de armonista- al mismo tiempo
que rinde homenaje al pais en que residia en aquella
época. Es probable que Sor haya tocado esta pieza
en alguno de sus conciertos londinenses.

Una vez mas, las ediciones de la época marcan el
comienzo de lo que seria la repeticion de la segunda
parte del himno, pero falta la barra de repeticion
al final. De cualquier manera, siguiendo la musica
original la segunda parte no debe repetirse pues
esta ya estd escrita por extenso, con una nueva
armonizacion de la frase, que comienza de manera

sorprendente.

Estudio n’ 11 en Mi menor (3'45”)

Allegro Moderatn,

Melodia sobre un acompanamiento de arpegios.

En el capitulo sobre digitacion de la mano
derecha nos dice Sor:

[...] el lector puede facilmente deducir que, si
empleo raramente el anular para la armonia, lo
prohibo enteramente para la melodia. Tales son las
bases sobre las cuales establezco la manera de tocar
de la mano derecha; las excepciones a las reglas
que observo sélo tienen lugar cuando la musica lo
exige, pero entonces la manera de escribirla indica la
digitacion que empleo si es en una frase de armonia.

Siendo que los estudios significan para el autor:
“ejercicios de las excepciones y de las reglas cuya
aplicacion presenta mas dificultad” cabe preguntarse
si en esta pieza practicaria el uso del dedo anular.
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Sor es claro cuando dice que prohibe enteramente el
dedo anular para la melodia, lo que nos induciria a
aceptar que el pulgar debe tocar la nota siguiente al
bajo, que en numerosas ocasiones implica un salto
de la sexta a la cuarta cuerda. Entonces es natural
preguntarnos si ese incomodo no es mejor resuelto
estudiando la excepcion, el anular para la melodia.
No podemos decir que ‘la musica lo exige’, segun las
palabras de Sor, pero casi podriamos afirmar que la
mecanica del pasaje lo exige. ;Por qué? Simplemente
porque el dedo anular es tan habil cuanto queramos
si nuestra voluntad es utilizarlo. ;Qué tendrian que
decir los arpistas y los pianistas entonces, no solo
del dedo anular jsino del dedo menique!?

Sibien es posible ejecutar este estudio utilizando
solamente el dedo medio para la melodia, lo cierto
es que para los paradigmas modernos resultaria
innecesariamente mas complicado. Ademas, en
su propia época otros notables guitarristas como
Aguado, Carulli y Giuliani- hacian uso extensivo
del anular sin manifestar ningun problema.

De cualquier forma, mas alla del interés de los
aspectos técnico-historicos, lo que permanece
incolume es la musica, pues se trata de una pieza
encantadora, que figura entre las mas tocadas y
apreciadas de Sor, por su belleza melddica de libre
desarrollo y sentida expresiéon imbuida de espiritu
romantico. La parte final del estudio, con el arribo a
la tonalidad de Mi mayor, es de un efecto altamente
poético, mas una melancdlica consolacién que
una afirmacion victoriosa, propia del significado
retorico de esta relacion tonal (mi menor/mi mayor)
que podemos apreciar en obras de Haydn, Mozart
y Beethoven, por ejemplo'.

Estudio n” 12 en La mayor (4°15”)
Andante,
¢ 2

11 Haydn: sinfonia n° 44 “Trauer-sinfonie”; Mozart:
sonata para violin y piano K.304; Beethoven: cuarteto
Razumovsky Opus 59 n° 2; sonata para piano Opus 90.
Para el significado retérico de la tonalidad de Mi mayor
ver Mattheson (1713).
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Melodia acompanada, textura a cuatro voces, ala
manera de reduccion de una musica para cuarteto
de cuerdas. Se trata de una forma técnicamente
diferente de destacar la melodia, por lo cual resulta
un excelente complemento del estudio anterior y del
n° 2. Las voces internas de acompafiamiento no son
un mero relleno, también hay una riqueza en ellas
que debe ser cuidadosamente delineada.

Los 12 estudios Opus 6 representan una solida
coleccion donde el valor musical y el didactico se
encuentran en perfecto equilibrio, asegurando su
permanencia en programas de estudio de todo
el mundo y en el repertorio de concierto, mas de
doscientos afos después de su creacion. La primera
publicacién, de Milhouse, contiene numerosos
errores, alteraciones omitidas, notas equivocadas,
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etc., y en las subsecuentes ediciones de Meissonnier y
Simrock varios de esos errores no fueron corregidos,
e incluso otros aparecen'?.

La estructura musical de estos estudios es
siempre impecable, la forma equilibrada, la
invencién melddica atractiva, la armonia variada
y no exenta de sutilezas. S6lo dos de los doce
estudios estdn escritos en modo menor (n° 9y 11)
y son justamente ellos que denotan una expresion
romantica, contrastando con los otros de cufo
perfectamente clasico.

El valor de esta musica radica también en el
hecho de que puede ser abordada a través de diversos
paradigmas técnicos; si por un lado podemos aplicar
la manera en la cual el autor entendia la ejecucion
de la guitarra, de la que ofrece clara explicacion
en su método, por otra parte, se puede estudiar
aplicando la técnica moderna sin perjuicio del
resultado musical.

12

Puede encontrarse la partitura del opus 6 en la edicion
de Simrock, con los errores marcados, en el siguiente
link:
http://elmundodelaguitarra.com/recursos/biblioteca/
partituras/fernando-sor-obra-completa-para-guitarra/



http://elmundodelaguitarra.com/recursos/biblioteca/partituras/fernando-sor-obra-completa-para-guitarra/
http://elmundodelaguitarra.com/recursos/biblioteca/partituras/fernando-sor-obra-completa-para-guitarra/
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MARCOS PABLO DALMACIO
(Argentina/Brasil)

Multi-instrumentista y compositor, desde el
inicio de sus estudios se vio interesado por otros
aspectos de la practica musical, que lo llevaron
prontamente a dedicarse con igual interés a la
composicion, violin, viola, musicologia, direccién
orquestal e interpretacion de instrumentos de época
(vihuela, laud, guitarras renacentista, barroca,
clasico-romantica, guitarras de 8 y 10 cuerdas, terz
guitar y mandolina). Su repertorio incluye desde
obras del renacimiento interpretadas en la vihuela o
el latd hasta estrenos de obras recientes; Dalmacio
registro parte de este repertorio en cuatro trabajos
discograficos. Como concertista y profesor, cuenta

con presentaciones en festivales, series de concierto,
conservatorios y universidades en Brasil, Argentina,
Uruguay, Paraguay, Peru, Espafa, Portugal y
Francia.

Marcos Pablo Dalmacio es Director Artistico
y violinista de la Orquestra de Cordas da Ilha
(Floriandpolis, Santa Catarina, Brasil) con la
cual realizan conciertos en numerosas ciudades,
presentando repertorios inéditos en el pais y
contando con la participacién de prestigiosos
solistas; también es Director Artistico del Festival
Internacional de Guitarra de Balneario Camboriu

eMail: marcospablodalmacio@gmail.com

Pagina web: www.marcospablodalmacio.com

Facebook: www.facebook.com/marcospablo.dalmacio

Canal de YouTube: www.youtube.com/marcospablodalmacio

Canal Didactico de la Guitarra: www.elmundodelaquitarra.com
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Lindispensable op.40 de Leonard Schulz
O contributo didatico de uma obra esquecida

(capitulos da dissertacao de mestrado em ensino da musica, Rui Namora, 2017)
Parte I1

Rui Namora

3.3 - Analise didatica dos estudos L'Indispensable op.40

parte central deste trabalho debruga-se sobre as caracteristicas de cada estudo,
cuja andlise tem como finalidade extrair quais os seus propésitos didaticos,
problemas técnicos a explorar, eventualmente através da proposta de exercicios
preparatérios. Alguns estudos encerram escopos técnicos especificos, por vezes pouco
usuais que importa conhecer, compreender, explorar, e nalguns casos, adaptar a técnica
moderna ou & anatomia individual. Como tentarei demonstrar ao longo do trabalho, o
interesse destes estudos ndo se extingue nas indicagdes explicitas do compositor, mas
tém um interesse musical intrinseco e independente.
Porém, nao me competira a dizer se os estudos de L'Indispensable sio indispensaveis.
Ainda que tardiamente, creio serem merecedores das escolhas de um professor de
guitarra. Espero, no modesto alcance desta pesquisa, poder contribuir para isso.

3.3.1 - Exercise n°1 (Grave)
Tonalidade: D6 Maior/L4a menor

Compasso 2/2
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E.M. 1: Exercise n°1 [C1-C4] (DK- Kk: R&BS Ms. 207)

No primeiro estudo da série L'indispensable, Schulz fornece duas indicagoes
que tornam claras as suas inteng¢des sobre os seus objetivos. Na primeira parte do
Exercise n°1, é dada a indicagdo “para o polegar e indicador da mio direita” (“for the
thumb and the first finger of the right hand”) - a prescri¢do do uso do dedo indicador em
repeti¢do continua é um aspeto curioso e que provocard certamente alguma estranheza
ao guitarrista moderno, formado desde as primeiras ligdes para um dogmatico respeito
pela alternancia dos dedos indicador e médio da mio direita. No século XIX, as escolas
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guitarristicas ainda ndo existiam tal como hoje e ndo havia nem uma visao axiomatica
sobre a técnica, nem uma quase obsessdo com a eficiéncia. No caso de Schulz, a repeti¢io
de dedos é apenas mais um recurso a ser explorado.

Na técnica guitarristica moderna sé em situagdes excecionais se repetem os dedos
da mio direita — acordes ou para evitar o cruzamento de cordas, por exemplo. No entanto,
considero que a execugio deste estudo tal como prescrito pelo autor, para musicos
que tenham a técnica bem estabelecida, ou interessados em praticas de performance
historicamente informada, configura um excelente exercicio de coordenagio, controlo
do ataque, acentuagio e timbre. Todavia, no contexto pedagdgico atual, a aplicagio da
indicagdo original em alunos jovens serd confusa ou mesmo contraproducente, ja que a
alternancia dos dedos indicador e médio é basilar no desenvolvimento da técnica. Mas
o interesse deste estudo ndo se esgota na inteng¢do do autor, podendo ser aplicada a
alternancia do indicador e médio exatamente com o mesmo resultado. A este respeito,
Josef Zuth, na edigio de 1927 (E.M. 2), mantém integralmente o texto musical e, tal
como refere no preficio, adapta a técnica ao “doigté du jeu moderne”, prescrevendo a
alternincia entre indicador e médio.
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E.M. 3: Exercise n°1 [C26-28] (DK- Kk: R&BS Ms. 207

Na segunda parte, a partir do compasso 26, Schulz deixa a indicagdo “First and
second fingers alternately”, corroborando algo que afirmei anteriormente, que qualquer
combinagio de dedos pode ser vilida desde que usada de modo intencional e deliberado

(E.M. 3).
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E.M. 2: Exercise n°1 [C1-C4] (D-Mbs 4 Mus.pr. 4956)
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O ritmo das notas pedais surge aqui em tercinas, enquanto o tema é apresentada
nos registos grave e médio, em ritmo bindrio - tercina contra colcheia pontuada e
semicolcheia, habitualmente designado por ga/gpe. Embora na edigio comercial original,
a semicolcheia nio esteja enquadrada na tercina, a assimilagdo dos ritmos pontuados as
tercinas seria uma prética comum, nio sem controvérsia, na musica do séculos XVIII
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e XIX (Brown, 1999). A compreensio deste tipo de notagio ambigua dependia em
grande parte do intérprete, do contexto, do andamento, e sobretudo da convengio. A
este respeito, Brown (1999) afirma:

Existem exemplos na miisica mais madura de Beethoven, onde a notagao pontuada pode
ter sido pensada para ser assimilada as tercinas, mas também existem muitos outros exemplos
onde as notas nio deverdo coincidir exatamente. A assimilagio foi claramente prevista em
muitos casos por Schubert, mesmo nas suas iltimas obras, jd que a notagdo de passagens na
parte do piano de Winterreise assim o demonstra. Mas também no seu caso, existem situagoes
ambiguas em que a assimilagio nem sempre € apropriada. (Brown, 1999, p. 616)'

Por outro lado, a intengdo do compositor poderd ser precisamente explorar a diferenca
ritmica, eventualmente destacada pelo o uso da sobrepontuagio. Visto ser um excerto
lento, parece-me mais plausivel esta abordagem. No entanto, nas duas cépias manuscritas
da colegio Rischel&Birket-Smith(E.M. 4 e E.M. 5), e na cépia da colegio Boije (E.M.
6), as tercinas sio assimiladas de modo grifico, o que parece evidenciar uma pratica
comum nos musicos da época.
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E.M. 6: Exercise n°1 [C37-C38] (S-Skma Boije 1057)

1 “There are also instances in Beethoven’s mature music where the dotted notation may have been
meant to be assimilated to triplets but also many others where the notes were not intended to coincide
exactly. Assimilation was clearly envisaged in many instances by Schubert, even in his last works, as
the notation of passages in the piano part of Winterreise demonstrates but in his case, too, there are
ambiguous situations where assimilation may not always be appropriate(..)”(Brownm, 1999, p. 616)
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Este primeiro Exercise constroi-se através da apresenta¢io de uma melodia lenta nos
baixos (C1 a C10) contra notas pedais no registo agudo. Apresenta-se na tonalidade
da ténica (d6 maior), e em seguida transposto no II grau (ré menor). Um segundo
tema surge depois entre o registo grave e agudo, em simultineo com modulagdes a
tonalidades préximas de D6 (Ré menor, Mi menor e Ld menor). O tema inicial estd
reduzido no exemplo abaixo, podendo ser destacado e trabalhado isoladamente num
contexto de aula.
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E.M. 7: Exercise n°l - tema principal

Do ponto de vista técnico, deve procurar-se uma regularidade no ostinato,
independentemente da combinagio de dedos da méo direita (i, m, a, i/m, etc), devendo
manter-se o controlo da articulagdo, intensidade e /egaro, podendo ainda realgar as
alteragdes dindmicas e os movimentos harménicos. Por outro lado, o dedo polegar serd
aplicado na condugio na melodia ao longo da maior parte do estudo, com diferentes
ritmos e inerentes dificuldades no seu movimento. Se no inicio do estudo, o ritmo lento
ndo colocard grandes dificuldades, pelo contririo, tanto as semicolcheias na primeira
parte como o ritmo pontuado (assimilado ou ndo) na segunda implicam movimentos
mais rdpidos, tanto na mesma corda, como em saltos para outras cordas. A ocorréncia
de algumas barras a partir do compasso 19 constituem os pontos de maior dificuldade
técnica do estudo. Realgo que a nota¢do das barras escrita por Schulz é feita com
referéncia por extenso a posi¢do, e ndo com numeragio romana e a referéncia a Cejilla

(CV) ou Barré (BV) em uso nos dias de hoje (E.M. 8).
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E.M. 8: Exercise n°1 [C19-C21] (DK- Kk: REFBS Ms. 207)
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3.3.2 - Exercise n°2 (Lento) Tonalidade: D6 Maior
Compasso 4/4
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E.M. 9: Exercise n°2 [C1-C4] (DK- Kk: R&EBS Ms. 207)

O segundo Exercice partilha com o primeiro duas caracteristicas técnicas — a repeticio
de notas no registo agudo, e o uso de um unico dedo, neste caso o médio - “For the
second finger and thumb’e “the first finger only to be used in three notes”. Schulz prescreve
assim a utiliza¢do do dedo médio para a melodia em colcheias e o polegar para o

acompanhamento em seminimas. O indicador devera ser usado pontualmente quando
surgem acordes com trés notas.
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E.M. 10: Exercise n°2 [C22-C23] (DK- Kk: R&EBS Ms. 207)

Tal como referido no Exercice n°1, é perfeitamente legitimo e pedagogicamente
adequado a execugdo com a técnica convencional, alternando os dedos indicador e
médio. E, tal como para o primeiro estudo, Josef Zuth faz a mesma recomendagio.
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E.M. 11: Exercise n°2 [C1-C4] (D-Mbs 4 Mus.pr. 4956)

O momento mais interessante do ponto de vista harmdnico e ritmico ocorre
entre os compasso 17 e 24 (parte B), onde as sincopas contribuem para o caricter tenso
da passagem, havendo também transferéncia da melodia para o registo médio.
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E.M. 12: Exercise n°2 [C19-C21] (DK- Kk: REFBS Ms. 207)
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No que diz respeito a dificuldade técnica, este estudo é menos exigente que o
primeiro, mas a0 mesmo possui um cardcter mais lirico e cantabile. O tema devera
ser evidenciado ao aluno para uma melhor compreensio, antes da sua execugio em
colcheias repetidas.
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E.M. 13: Exercise n°2 (Redugdo melddica)

Como exercicio preparatdrio para este estudo, podera ser usada esta redugio a cordas
soltas, com diferentes digitacdes de mio direita.
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E.M. 14: Exercise n°2 (redugdo a cordas soltas)

3.3.3 - Exercise n°3 (Lento)
Tonalidade - D6 Maior
Compasso - 4/4
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E.M. 15: Exercise n°3 [C1-C4] (DK- Kk: RGBS Ms. 207)

A semelhanca dos dois primeiros estudos, Leonard Schulz fornece indicacdes
claras sobre a sua finalidade pedagégica - “For the thumb, first and third fingers” (para o
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polegar,indicador e anelar” dando-nos um vislumbre do seu pensamento sistemdtico,
ao debrugar-se sobre uma objetivo especifico — neste caso a execugdo de uma melodia
na voz intermédia, com acompanhamento de colcheias repetidas na voz superior
executadas pelo dedo anelar e a voz grave tocada com o dedo polegar.

Na edi¢do de 1927, Zuth opta pela alternincia dos dedos médio e anelar na voz de
cima, recusando a sua repeti¢do. Por outro lado, mantém a prescrigdo original do uso
do indicador para a execugio da melodia. Mais uma vez, o interesse deste Ewxercise
ndo se esgota nas indicagdes originais do autor. Qualquer escolha da digitagdo ¢ util,
desde que consciente e dirigida. No caso da versdo de Zuth, a alternincia dos dedos
médio e anelar coloca algumas dificuldades adicionais, devido ao afastamento entre
os dedos indicador (3 e 4) e médio (1), como pode verificar-se no E.M. 16.
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E.M. 16: Exercise n°3 [C1-C4] (D-Mbs 4 Mus.pr. 4956)

A textura a trés vozes deste estudo, com a melodia na voz intermédia, implica
a independéncia dos dedos da mio direita, de modo a obter o destaque da melodia
num registo médio, menos brilhante, mas muitas vezes a distincia de uma segunda
ou mesmo em unissono com o ostinato na voz superior (C2, por exemplo). O papel
do dedo polegar neste estudo ¢é aparentemente secunddrio, mas essencial tanto para
o equilibrio das vozes, como para a efetiva execugio das pausas. Para este propésito,
proponho o seguinte exercicio preparatério.

E.M. 17: Exercise n°3 - Exercicio preparatorio em cordas soltas

A melodia, extraida na figura seguinte, poderd ser abordada em separado. De notar
também que entre os C17 e C20 a voz superior evolui do ostinato para a condugio da
melodia, através do recurso a terceiras paralelas com a voz do meio.
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E.M. 18: Exercise n°3 - Tema

3.3.4 - Exercise n°4 (Allegreto moderato)
Tonalidade — L4 menor/maior
Compasso — 4/4 (com subdivisdo terndria -12/8)
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E.M. 19: Exercise n°4 [C1-C3] (DK- Kk: RESBS Ms. 207)

Schulz deixa-nos mais uma vez a indicagio da finalidade deste estudo - “ben marcato
il canto”. Se na primeira parte, o Exercise n°4 partilha com o anterior a condugio da
melodia na voz intermédia tocada com o dedo indicador, a melodia surge agora no
contexto de um harpejo de trés notas. Na segunda parte a melodia é transferida para o
registo agudo, tocada pelo dedo anelar e com um acompanhamento no registo médio

com notas repetidas.
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E.M. 20: Exercise n°4[C16-C17]
(DK- K#: RESBS Ms. 207)
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Na sua Grand Fantasia op. 48 dedicada a mulher de Felix Horetzky, Schulz utiliza
a mesma férmula de acompanhamento da melodia.

Pitv ANDANTE -

E.M. 21: Grand Fantasia op. 48 (D-Mbs 4 Mus.pr. 2011.1224)

A ponte (C36 a C40) constitui o momento mais tenso do estudo. Schulz utiliza
para isso acordes de 72 diminuta e 72 dominante, com a melodia a descer do registo
agudo para o médio/grave. Nesta passagem, o dedo polegar deve ser usado na condugio
da melodia.
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E.M. 22: Exercise n°4 [C36-C40] (DK- Kk: R&SBS Ms. 207)

O estudo n?4 ¢ o primeiro da série a lidar com arpejos. Permite incorporar uma
melodia que se pretende acentuada (“ben marcato il canto”), utilizando o dedo indicador,
independentemente da corda. De notar que no segundo compasso, a sincopa sobre a
nota Mi tocada na 42 corda, deve ser executada respeitando a vibragio da 52 corda,
pois pertencem a vozes diferentes. Para além disso, o dedo indicador sai da sua posi¢do
natural na 32 corda, o que ¢ um pormenor com utilidade do ponto vista técnico.
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E.M. 23: Exercise n°4 - exercicio preparatdrio para a mdo direita (14 secgio)
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Como referido acima, na segunda secg¢io, a melodia muda de registo, implicando
o uso de outros dedos de mao direita. Nesta sec¢do, o compositor teve como intuito a
utilizagdo do dedo anelar em diferentes cordas ((1),Q2)), com frequentes saltos do dedo

polegar em 9e(®).
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E.M. 24: Exercise n°4 -exercicio preparatdrio para a mdo direita (24 secgdo)
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Em rela¢do 4 mio esquerda, o estudo pode ser reduzido a acordes que, para uma
melhor compreensio dos movimentos nas diferentes vozes, pode ser estudado de forma

isolada, com acordes em bloco (E.M. 25)
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E.M. 25: Exercise n°4 ~redugdo para acordes em bloco
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Na coda é especialmente util esta abordagem, devido 2 utilizagdo de dedos pivo,
imprescindiveis para uma execugo segura.
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E.M. 26: Exercise n°4 - redugdo para acordes em bloco (coda)

3.3.5 - Exercise n° 5 (Allegro)
Tonalidade — Mi menor
Compasso - 4/4
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E.M. 27: Exercise n°5 [C1-C2] (DK- Kk: R&SBS Ms. 207)

Mais uma vez Schulz revela a sua predilego por ostinatos e notas repetidas. O quinto
Exercise, fazendo lembrar uma focatta, é o primeiro com um cardcter virtuosistico,
apesar da sua relativa simplicidade formal e técnica.

Entre os C1 e C12, o motivo melddico é apresentado em forma de harpejos
ascendentes e descendentes, concomitante com o ostinato em semicolcheias da nota mi.
O motivo é tocado pelo dedo polegar que pulsa diferentes cordas num movimento de
vai-vem, enquanto as semicolcheias sio tocadas pelo indicador e médio (outra qualquer
combinagio). Tecnicamente estes movimentos implicam mudancas de posi¢do rapidas
na mio esquerda até a posi¢io IX. De notar, mais uma vez o uso da sincopa (E.M.
28) como recurso expressivo para refor¢o da tensio no harpejo, tal como descrito
anteriormente nos estudos n° 2 e 4.

E.M. 28: Exercise n°5 [C6-C10] (DK- Kk: RGBS Ms. 207)
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Entre os C13 e C16 (E.M. 29) surge um pequeno motivo melédico cadencial de
trés notas na voz superior, que refor¢a a tensio do acorde de 72 diminuta 4 dominante.
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E.M. 29: Exercise n°5 [C13-C16] (DK- Kk: REGBS Ms. 207)

O novo motivo melédico da secgio B (C17 a C31 - E.M. 30) ¢ apresentado agora na
voz superior, mantendo-se as semicolcheias repetidas. Esta sec¢do tem passagens mais
exigentes para a mio esquerda, sendo necessirio o emprego de barras e de posi¢oes fixas.

E.M. 30: Exercise n°5 [C20-C24] (DK- Kk: R&SBS Ms. 207)

Este tipo de textura surge noutras pecas de Schulz tal como em “The Glulitarist’s

Bijou” (E.M. 31)
The gitarists bijou.

L. Sehultz,

Allegretto. Stifter: DT W, Slansky, St Petershurg,

E.M. 31: The Guitarist’s Bijou (S-Skma Boije 1043)

A digitagio de mio direita proposta por Schulz, poderi ser estendida através deste
exercicio preparatério, com diversas combinagées para a mao direita.

E.M. 32: Exercise n°5- exercicio preparatdrio em cordas soltas
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O primeiro tema, executado pelo dedo polegar:
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E.M. 33: Exercise n°5 - primeiro tema

O segundo tema (com o ritmo implicito), tocado com i/ ou qualquer outra férmula
(i/a, m/a) .
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E.M. 34: Exercise n°5 - segundo tema

3.3.6 - Exercise n° 6 (Andante)
Tonalidade — Sol

Compasso - 4/4

No sexto estudo da série L'indispensable, Schulz recupera e expande a ideia subjacente
do n°3. Indica novamente “Ben marcato il canto” e sugere a repeti¢do do dedo médio
para o ostinato e o dedo indicador para a melodia, inserida numa textura um pouco
mais complexa, com mais movimentos de voice leading e com consequentes dificuldades
técnicas acrescidas. No primeiro compasso o dedo indicador da mdo direita passa
consecutivamente da segunda a quarta corda, criando um afastamento incémodo com

o dedo médio (entre (@) e @))
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E.M. 35: Exercise n°6 [C1-C2] (DK- Kk: RESBS Ms. 207 49
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A semelhanca dos estudos anteriores, Zuth veta a irracional repeti¢io de dedos,
optando pela mais ortodoxa alternincia dos dedos médio e indicador.
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E.M. 36: Exercise n° 6 [C1-C2] (D-Mbs 4 Mus.pr. 4956)

A partir do C9 (pia lento) surge um novo motivo de cardcter ornamental, em
tusas, transposto em diferentes graus da escala. Nos C9 e C10 ¢ executado com uma
alternancia entre os dedos p/i. Esta técnica de figueta, aplicada em instrumentos como
o alaide ou a guitarra portuguesa, tdo cara a Sor (1830), é defendida com argumentos
de racionalidade cientifica no seu Méthode pour la Guitare:

Quando se trata de um excerto detaché sem acompanhamento, ja ouvi vdrios guitarristas,
e sobretudo o Sr. Aguado, que os executa com uma clareza e uma velocidade surpreendentes,
empregando alternadamente o primeiro e o segundo dedo ou o terceiro. Mas tendo eu estudado
a estrutura da mao, descobri que quando o segundo dedo toca, se o polegar estd em repouso, € a
parte inferior da mao que mexe. Sei a razdo disso; mas em vez de exibir os poucos conhecimentos
que tenho em anatomia, refiro-me ao julgamento dos anatomistas na minha afirmagcio: o
leitor pode fazer a experiéncia atacando uma corda vdrias vezes com rapidez com o primeiro e
segundo dedo; ele verd que nio o conseguird fazer sem mexer o terceiro e o quarto; mas se fizer
a mesma operagdo com o polegar e o indicador, ele verd a parte inferior permanecer sem outro
movimento que aquele que a acdo do polegar comunica a toda a mao. Esta observagdo fez-me
decidir executar os excertos desta espécie com o polegar e indicador. (Sor,1830, p, 54-55)
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E.M. 37: Exercise n°6 [06—07] (DK— Kk: REFBS Ms. 207)

2 «Lorsqu’il s’agit d’un trait détaché sans accompagnement, j’ai entendu plusieurs
guitaristes, et principalement M. Aguado, qui les font avec une netteté et une vitesse
surprenantes en employant alternativement le premier et le second ou le troisieme doigt.
Mais ayant consulté la construction de la main, j’ai trouvé que dés que le second doigt
est en jeu, si le pouce est en repos, c’est la partie inférieure de la main qui agit, et que
des que je mets en mouvement le pouce et I'index seuls, c’est la partie supérieure qui
agit. J’en sais la raison; mais au lieu de faire parade du peu de connaissances que je
puis avoir en anatomie, je m’en rapporte au jugement des anatomies sur mon assertion:
le lecteur peut faire I’'expérience en attaquant une corde plusieurs fois avec vitesse
alternativement avec le premier et le second doigt; il verra qu’il ne peut le faire sans
remuer le troisiéme et le quatriéme; mais qu’il fasse la méme opération avec le pouce et
I'index, et il verra la partie inférieure rester sans autre mouvement que celui que I'action
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No C11, a textura adensa-se e o motivo em fusas ¢ transferido para a voz superior
e 0 ostinato para as vozes grave e média.

E.M. 39: Exercise n°6 [C10-C12] (DK- Kk: RGBS Ms. 207)

Nos C12 e C13 o0 mesmo motivo regressa ao registo grave, tocado ja nio em figueta,
mas unicamente com o dedo polegar, ja que o indicador é necessdrio para tocar o
ostinato na voz intermédia.
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E.M. 40: Exercise n°6 [C12-C13] (DK- Kk: RGBS Ms. 207)

No desenvolvimento da ideia anterior, o mesmo motivo apresenta-se no C14 na
regido sobreaguda, e que constitui o ponto de maior dificuldade em toda pe¢a — no
primeiro tempo um acorde em posi¢do fixa (dedos 2 e 3) enquanto os dedos 1 ¢ 4
executam a melodia. O movimento do dedo 1 nesta passagem implica a contrag¢io da
mio esquerda. No terceiro tempo, o motivo em fusas desloca-se, pela primeira vez, para
avoz do meio. Para além disso, existe uma dificuldade acrescida em manter o timbre e
a pulsa¢do na mudanca da IX para a IV posi¢io, mantendo as mesmas notas (fa#/1a#)

E.M. 41: Exercise n°6 [C14] (DK- Kk: RGBS Ms. 207)

du pouce communique a toute la main. Cette observation m’a décidé a exécuter les traits
de cette espéce avec le pouce et I'index (...)” (Sor, 1830, p. 54-55)
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Em contraste com o proposto nos anteriores estudos, Zuth é omisso na digitagdo da
mio direita para esta sec¢io (C9 a C17), supondo-se a mais convencional opg¢io pelo
dedo polegar.
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E.M. 42: Exercise n°6 [C9-C10] (D-Mbs 4 Mus.pr. 4956)

A ultima secgio (Zémpo primo) comega com uma repeticio da primeira parte mas
diverge para uma melodia cadencial de caricter lirico e ornamentado, acompanhada
por acordes e harpejos, numa textura a trés vozes. Nos ultimos compassos o ostinato
¢ apresentado sucessivamente, em imitagdo, nos diferentes registo, numa dindmica

decrescente, sugerindo o final.
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E.M. 43: Exercise n°6 [C25-C29] (DK- Kk: R&ZBS Ms. 207)

Um acorde em particular deste estudo did-nos uma pista que Schulz poderia sofrer (ou
beneficiar) de hipermobilidade articular nos dedos, devido ao frequente uso de barras
parciais com diferentes dedos. No C11 indica que o dedo 2 pressione simultaneamente
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E.M. 44: Exercise n°6 [C11] (DK- Kk: R&GBS Ms. 207)
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3.3.7 - Exercise n° 7 (Allegro)
Tonalidade — Sol
Compasso - 4/4

A edigio original da LIndispensable op.40 publicada em 1840 pela Wesse/ & Co divide-
se em dois volumes. O sétimo exercicio é o Gltimo do primeiro volume e, em consonincia
com o seu frontispicio - Nine Progressive Exercises — tem um nivel de exigéncia
técnica superior aos anteriores, mas usando recursos ja explorados anteriormente,
nomeadamente, a ja habitual repeti¢io de notas. Efetivamente, no primeiro volume
da série, s6 o Exercise n°4 contraria esta tendéncia. Apesar de poder ser acusado de
alguma monotonia, creio que a variagdo e a complexidade crescente criadas a partir de
um padrio comum, se inserem num pensamento sistematico do compositor que visa
a estabilizagdo da mio direita.

A pega inicia com duas vozes em terceiras paralelas, que se desdobram no
acompanhamento da melodia em semicolcheias, tocadas com alternancia i/m.

Her Wy

'

e ?___ -~ - S L b
l'_&"/l kL a s | SR (TN Vo B __Jo _f - T Y
! sy e =" g - o v v 7 - - ¥
2y L s 1 F el | | ] X - |
i’l.}[[ E — |F M | X 3 - L

Y I 78 o

E.M. 45: Exercise n°7 [C1-C2] (DK- K#: RESBS Ms. 207)

A semelhanca do Exercise n°5, Schulz emprega uma sincopa recorrente (C7 e C9-

C12) que refor¢a o movimento para diante das semicolcheias.
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E.M. 46: Exercise n°7 [C8-C12] (DK- Kk: RGBS Ms. 207)
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A partir do C13 e até a repeti¢do do motivo inicial (C32), Schulz mobiliza todos
os dedos da mio direita (p,i,m,a), criando padrdes com ligeiras variagdes, que exigem
adaptagoes virias, algumas bastante fora do comum. No exemplo seguinte, os dedos
médio e indicador estio posicionados em cordas consecutivas () e (2)), para de seguida
se separarem com um intervalo de uma corda. Estes espacamentos obrigam a um
reposicionamento muito rapido da mio direita

E.M. 47: Exercise n°7 - Mecanismo de m.d. (C13-C16)
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A partir do C16 Schulz pde em pritica uma digitacio muito pouco ortodoxa
e que constitui a caracteristica mais distintiva deste estudo - a repeti¢do do dedo
indicador com um salto em duas cordas afastadas (@ e @) Para além do exercicio
de coordenagio, existe uma clara intengio implicita na articula¢do das semicolcheias.
Para além da dificuldade na execugio da repeti¢io do dedo indicador, este mecanismo
obriga também a um afastamento entre os dedos médio e o anelar.

E.M. 48: Exercise n°7 - Mecanismo de m.d. (C17-C18)

A partir do C23, Schulz define uma nova varia¢io do mecanismo, incluido o polegar
através da técnica da figueta descrita anteriormente no Exercise n°6. Neste caso, num
excerto rapido, e precedido de uma repeti¢do do indicador.
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E.M. 49: Exercise n°7 [C23-C25] (DK- Kk: RESBS Ms. 207)

O Exercise n°7 demonstra novamente que L. Schulz concebeu de modo sistemitico
o LlIndispensable, ndo sé no seu conjunto, mas também dentro de cada nimero que
o constitui. Um exemplo disso ¢ a variag¢io técnica do C20 (E.M. 50), que no C24
ressurge, mas com nova digitagio, empregando assim o polegar (E.M. 51)
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E.M. 51: Exercise n°7 [C24] (DK- Kk: RGBS Ms. 207)

Na figura seguinte estdo descritos os diferentes padrdes de mio direita nesta sec¢io
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do estudo, com execugio em cordas soltas. Uma vez que o enfoque técnico deste excerto
reside nas semicolcheias repetidas, os borddes sdo arbitrarios. Assim sendo, a insisténcia

no Mi6 deve ser vista como uma simplificagio.
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E.M. 52: Exercise n°7 - Mecanismo de m.d. (figueta)

A versio de Zuth é omissa nestas sec¢des. A tnica digitagdo para a mio direita std
indicada no primeiro compasso (E.M. 53)- i/m (em vez do m/i original) pressupondo a
continuagio dessa férmula, e ndo propde nenhuma alternativa para os saltos de corda

na secgdo de maior complexidade (E.M. 54)

Allegro
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E.M. 54: Exercise n°7 [C21-C22] (D-Mbs 4 Mus.pr. 4956)

3.3.8 - Exercise n° 8 (Andante)
Tonalidade — Ré
Compasso — 12/8

Se o primeiro volume do L'indispensablelida com aspetos técnicos que se desenvolvem

a partir de ideias comuns, como o enfoque na mio direita, o segundo volume ¢é
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constituido por estudos tecnicamente contrastantes entre si. No entanto o Ewxercise n°8
recorre ainda a técnicas exploradas nos estudos anteriores, como a repeti¢io de dedos,
num contexto de um acompanhamento de uma melodia na voz superior. E curioso
verificar que este estudo emprega o mesmo acompanhamento (E.M. 20 e E.M. 21)
do n°4, embora optando pela repeti¢do do dedo indicador no acompanhamento.

L.ScHurz,“Indispensable” 12 progressive Exercises, for the GuiTag.
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E.M. 55: Exercise n°8 [C1-C3] (GB-Lam XX 143654.1)
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Mais uma vez, Zuth opta pela alternincia do i/m no acompanhamento, mesmo que

€ssa op(;ﬁo provoquc outros constrangimentos, nomeadamente o espagamento entre o

médio e o anelar (m—3)/a-Q)).
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E.M. 56: Exercise n° 8§{C1-C3] (D-Mbs 4 Mus.pr. 4956)

Por sua vez, a digitagio original de Schulz nos C1 a C7, tenta manter o posicionamento

do bloco p/i/m/a, preservando a posi¢do da mio:

Dedo m.d Corda
i o
m @
()-

1
a n)-2
1

D 2
n)t3

A segunda secgdo do estudo baseia-se num ostinato a que se junta uma melodia
nos baixos. Mais uma vez, Schulz privilegia o posicionamento estdvel da mao direita,
repetindo o dedo indicador, em detrimento da alternancia (E.M. 59).
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E.M. 57: Exercise n°8 [C8- C9] (GB-Lam XX 143654.1)
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Efetivamente, esta op¢do tem uma confirmagio 16gica a partir do C10, jd que a
execugdo de acordes em bloco pressupde a repeti¢do de dedos, neste caso i/m (E.M.
57). A introdugio de outra voz, completando o acorde, refor¢a a dinimica crescente
da passagem.

T

E.M. 58: Exercise n°8 [C10-C13] (GB-Lam XX 143654.1)

Leonard Schulz, a semelhancga de Giuliani e de uma significativa parte dos guitarristas
do séc. XIX, fazia uso do polegar da mao esquerda para premir as duas cordas graves.
Questdo polémica defendida no método de Carulli, e recusada por Molino (Figura 22)
e Sor, deixou de fazer sentido em instrumentos modernos devido a sua maior largura
do brago em relagio a guitarra cldssico-romantica. No entanto, guitarristas de rock ou

folk, continuam a usar esta técnica, porque os instrumentos com brago mais estreito
facilitam o seu uso.

e

-\"_}midwaﬂidq aankie fos Frensfintes e feotoe Bunintes,

Figura 22: La Guitaromanie -
Charles de Marescot (Paris, 1829)

Nas partituras e métodos da época nio existe uma simbologia tinica para o polegar
da mio esquerda. A este respeito Cox (1979) afirma:

As indicagoes comuns para o polegar esquerdo eram uma abreviatura para a palavra polegar
ou um entdo um simbolo. Pollice, abreviado para pol., era o termo italiano. Pouce, abreviado
para pou. era o termo francés. Muitas vezes, era usada unicamente a letra p. Os simbolos
incluiam os sinais * usado por Giuliani e \ ¢ +, usados por Aubert. (Cox, 1979, p. 88)°

3 “The common indications for the left-hand thumb were either an abbreviation for thumb or a
symbol. Pollice, abbreviated pol., was the Italian term. Pouce, abbreviated pou. was the French
term. Often onlyletter p. was used. Symbols included *, used by Giuliani,™ and +, used by Aubert.”
(Cox, 1979, p. 88)
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Por seu lado, Schulz utiliza indiscriminadamente o simbolo “A” para os polegares de
ambas as mios, e s6 através da andlise do contexto é possivel deduzir a qual se refere.
Se no C8 (E.M. 57) o simbolo ¢ usado para o polegar da mio direita, mais a frente ji

se refere ao polegar esquerdo (E.M. 59).

" * " = . o .
PE B = S
E.M. 59: Exercise n°8 [C16-C17] (GB-Lam XX 143654.1)

Num instrumento moderno esta passagem deverd sofrer for¢osamente uma
“atualizacdo” devido as caracteristicas que mencionei anteriormente.

Cll—

E.M. 60: Exercise n°8 [C15-C16] - digitacdo alternativa

3.3.9 - Exercise n° 9 (Andante)
Tonalidade — L4

Compasso — 2/4

E.M. 61: Exercise n° 9 [C1-C2] (GB-Lam XX 143654.1)

No nono estudo da série, Schulz debruga-se sobre um importante aspeto técnico da
mio esquerda — os /igados. Embora esteja longe de ser um estudo sistematico como o n°
3 de Villa-Lobos ou o n°50 de Emilio Pujol, que exploram até ao limite as diferentes
combinagdes de dedos da mio esquerda, o Exercise n°9 oferece alguns pormenores
pouco ortodoxos que interessa observar com pormenor.

Para além dos ligados convencionais de duas notas (ascendentes e descendentes),
Schulz acopla uma apoggiatura ascendente num ligado descendente no C2, o que implica
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um movimento rapido e preciso do dedo 4 (E.M. 61). Na passagem entre o C3-C4
surge pela primeira vez uma combinagio pouco usual de uma nota ligada (descendente
ou ascendente) de m.e. com nota pulsada pelo polegar, sendo este a caracteristica mais
distintiva deste estudo. Para uma abordagem sistemadtica deste efeito, proponho o
mecanismo descrito no E.M. 62 a executar em diferentes cordas e posi¢oes. A escolha
da 12 corda e da 52 posi¢do s@o meramente exemplificativas.

D4 s | Jod. oD 2 &
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E.M. 62: Exercise n°9 - mecanismo preparatorio

Este tipo de ligado implica também uma deslocamento da acentuagio para a parte
fraca do tempo (E.M. 63 - pares de semicolcheias 2-3 e 4-1), o que provoca um efeito
de desequilibrio ritmico interessante. Tal como em estudos anteriores, Schulz utiliza
a sincopa como meio de criar expectativa, tensdo e movimento, como acontece nos

Cl14 e C16 (E.M. 64 ¢ E.M. 65)

Eoe UL

E.M. 64: Exercise n° 9 [C14-C15] (GB-Lam XX 143654.1)
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O trecho entre os C17 e C24 ¢ constituido por uma ponte que intercala acordes de
72 diminuta com ligados, antecipando o final da sec¢io na tonalidade da dominante,

antes da repeti¢io do primeiro motivo.

d 4 ‘I—_’m.ﬁi A 7"_ mwﬂ—'
U‘ E oA "m _,_'m"'-p -« O

E.M. 65: Exercise n° 9 [C16-C19] (GB-Lam XX 143654.1)

Os compassos 23 e 24 criam um curto efeito de cadenza, através de uma escala ao
estilo coulé, onde se mantém a deslocagio da acentuagio referida no E.M. 63.

v
e 2 T "\-.'.f:\
E.M. 66: Exercise n° 9 [C23-C24] (GB-Lam XX 143654.1)
3.3.10 - Study n° 10 (Agitato)
Tonalidade — L4 menor / Ré menor
Compasso — 12/8
=

= "= Agiraro, e | T i I I p b . -

E.M. 67: Study n° 10 [C1-C3] (GB-Lam XX 143654.1)

De acordo com o frontispicio de Lindispensable op.40 (Figura 13) os trés ultimos
nameros sio Studies for Advanced Performers, e efetivamente, podem ser considerados,
pela sua complexidade e diversidade, estudos de concerto a par dos de Regondi
(Stenstadvold, 2011) ou Coste. Embora nio sejam objeto de estudo nesta dissertagio,
os seus Cing FEtudes pour la guitar [sic] pour 'usage de Mr. Ferdinand Cordero (GB-Lam
MS781), confirmam a capacidade inventiva de Schulz, nem sempre patente nas suas

obras publicadas, destinadas em grande parte a um puiblico amador.
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As questio técnicas preponderantes do estudo n°10 sdo os harpejos de m.e. e escalas,
que nio haviam sido ainda explorados anteriormente de modo sistemdtico. No que diz
respeito a m.d. Schulz é omisso, embora tenho sido alvo de atengdo pelo guitarrista
dinamarqués Johan Georg Ho/m responsével pela c6pia manuscrita da cole¢do Rischel
& Birket-Smith (DK- Kk: R&BS Ms. 207), e que neste caso em particular, decerto

estudou, a avaliar também pelas anotagées de dinimica que fixou no papel (E.M. 68).
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E.M. 68: Study n°10 [C1-C2] (DK- Kk: REBS Ms. 207)

O estudo baseia-se em dois ou trés padrdes que se repetem em tonalidades diferentes.
Inicia com um harpejo em 14 menor, com subida da m.e. até & posi¢do X, seguida por
um escala descendente com um salto para a posi¢do inicial (Joco) permitida pela corda
solta 1(E.M. 67)

O quarto tempo do primeiro compasso dd o mote para um efeito de arranque que
se repete no compasso seguinte (C2), refor¢ada pelo ritmo do baixo. A partir do quinto
compasso surge um novo com motivo a volta de uma acorde de 72 diminuta (E.M. 69),
escala e motivo imitativo, sobre os acordes de Fi e Mi de 72 diminuta. A partir daqui
a percurso harménico evolui no sentido da tonalidade de Ré menor.
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E.M. 69: Study n° 10 [C1-C3] (GB-Lam XX 143654.1)

Entre C15 e C20, hd uma transposicio integral para ré menor de C1 a C6, o que
implica o deslocamento para o registo sobreagudo do instrumento, com consequente
dificuldade técnica.

E.M. 70: Study n° 10 [C15-C16] (GB-Lam XX 143654.1)

A partir do C21 ¢ introduzido um novo padrio com um harpejo ascendente/
descendente seguido de outro “quebrado”, apresentado sobre os acordes de Si bemol/
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Sol menor - L4 de 72 diminuta, e Sol menor/Mib- Ré meio diminuto (E.M. 71)

2
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E.M. 71: Study n°10 [C21-C22] (GB-Lam XX 143654.1)

A partir deste ponto, Schulz cria um aumento de expectativa através de uma
sucessdo de acordes até 4 chegada a tonalidade inicial de 14 menor. A maior parte desta
sequéncia é realizada com barras de 6 cordas, o que exige uma gestio eficaz de esfor¢o
e relaxamento da mio esquerda.

cul o CIv oV ooVl CVIL OVl oVl oVl cv
- ¢
21,"52 . 4 Lz = LEe Lrg Z uf o
&% 22 7 7 z Wz F zZ 2
D e bz ' b = = = 2
=
E.M. 72: Study n°10 - sequéncia final com barras
3.3.11 - Study n° 11(Andante)
Tonalidade — Mi menor
Compasso — 3/4
i - e, ." -
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E.M. 73: Study n°11 [C1](GB-Lam XX 143654.1)

O 11° estudo tem como enfoque técnico a execugio acordes de posi¢do fixa na mao
esquerda, pontuada por alguns breves excertos melédicos, assentes num arpejo de mio
direita com a seguinte férmula (E.M. 74)

N
"
'Y
"
.

T

E.M. 74: Study n°11 - arpejo de mdo direita 62
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Apesar de um dos motivos de interesse técnico ser a execugdo de arpejos em
tonalidades pouco usuais na guitarra, como o ré bemol, este estudo parece-me ser o
menos interessante, nio s6 pela pouca originalidade do arpejo mas sobretudo pelos
encadeamentos harménicos ora pouco imaginativos, ora for¢ados. Falta-lhe o trago
distintivo que se pode encontrar nos outros estudos, mesmo nos mais simples. A textura
do arpejo é similar a muitos outros estudos da época, nomeadamente de Aguado
(E.M. 75), Sor (E.M. 76) ou Carcassi (E.M. 77) e do ponto de vista do estudo das
tonalidades, um aluno terd a sua disposi¢do outras opgdes para a sua evolugio técnica,
como por exemplo o estudo op. 29 n°13 de Fernando Sor..

- . -~ [ | g |*0  e——
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E.M. 77: M. Carcassi Op. 60 n°19 (S-Skma Boije 94)

No entanto, interessa contudo atentar as indicagdes explicitas da partitura, no que
diz respeito as pausas da melodia na voz superior. Para tal o dedo anelar deve pousar (*)
na corda vibrante (E.M. 78). O harpejo é regular na totalidade do estudo, excetuando
no C32 onde o volegar e o indicador pulsam alternadamente a corda 5(E.M. 78).

E.M. 78: Study n°11 - arpejos de m.d (execugio das pausas) e arpejo no C32
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O estudo da secgio entre os C22 e C37 podera ser abordado de modo similar ao
E.M. 25, através da anilise dos acordes em blocos, dos dedos comuns ou pivoz e do
movimento das vozes (E.M. 79). Uma peculiaridade da notagdo de Schulz é que este
opta por vezes por nio alterar a armagio de clave em sec¢des prolongadas, mesmo que
os polos tonais sejam inequivocos, como na referida secgio e em toda a secgdo em ré
menor do Study n°10.

E.M. 79: Study n°11 - Redugdo dos acordes (C22-37)

3.3.12 - Study n° 12(Allegro maestoso)
Tonalidade — L4 menor

Compasso — 2/4

ALLEGRU MagEsTOSO._

LR

E.M. 80: Study n°12 [C1-C3](GB-Lam XX 143654.1)

O foco técnico dominante do dltimo estudo de L'Indispensable é o desenvolvimento
do polegar como dedo “cantor” de uma melodia, no enquadramento de acordes de
acompanhamento. O ritmo pontuado do baixo implica que o polegar se desloque
com rapidez e coordenado com mio esquerda. Esta férmula foi igualmente usada por
Giuliani nas Variagdes sobre um tema de Héendel op. 107 (E.M. 81) e por Carcassi
no estudo op. 60 n°12(E.M. 82)

E.M. 81: M. Giuliani — Variagées op. 107 (1828) (S-Skma Boije 181)
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E.M. 82: M. Carcassi Op. 60 n°12 (S-Skma Boije 94)

Este padrdo implica igualmente a uma postura ativa dos outros dedos da m.d. para
executar a paragem da vibra¢do das cordas no momento certo, do mesmo modo que
referi para o estudo n°11(E.M. 78). O estudo n°12 , ndo sendo o mais complexo da
série, tem algumas passagens exigentes para a m.e., como barras em posi¢des agudas.
Fazendo uso da sua provivel hipermobilidade articular, Schulz propée novamente o
recurso pouco ortodoxo as barras parciais com os dedos 2 ou 3 (E.M. 83 ¢ E.M. 84).
Estas passagens sio facilmente exequiveis com digitagdes mais convencionais.

E.M. 83: Study n°12 [C21] E.M. 84: Study n°12 [C30]
(GB-Lam XX 143654.1) (GB-Lam XX 143654.1)

Um aspeto curioso na secgio final do estudo tem a ver com a escrita em duas claves.
Muito raramente se tipo de notagio foi usado para a guitarra. Neste caso, Schulz quis
evidenciar a separagio das vozes entre dois mis simultineos (1 e 4).

il

E.M. 85: Study n°12 [C67-C69](GB-Lam XX 143654.1)

3.4 - Proposta de graduaciao dos estudos

Para a elaboragio da distribui¢do por diferentes graus de ensino dos estudos op.40,
usei como referéncia a planificagio da disciplina de guitarra da escola onde realizei o
meu estdgio, a Escola de Musica Oscar da Silva. Este documento estd parcialmente

plasmado no primeiro e segundo capitulos (nas planificagdes das aulas supervisionadas),
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mas transcrevo a sec¢io que refere especificamente as competéncias a adquirir pelos
alunos nos diferentes graus.

Esta proposta de graduagio de L'Indispensable op.40 articula as caracteristicas
técnicas dos estudos com as competéncias a adquirir pelos alunos inscritas no documento
orientador referido acima, e constitui uma indicagio, com algum grau de subjetividade
e dependente de inimeras varidveis, como o nivel desempenho e preparagio dos alunos
(frequéncia na inicia¢io musical, por exemplo).

Estudo 1{2|3| 4 |5(6(7| 8 9 | 10

11

12

Proposta de Grau(s) | 3% |37 37| 5%6% | 57| 57| 67| 79/87| & |T°/8°

T°/8°

7°/8°

Tabela 5: Graduacdo dos estudos op 40

lo grau
* O(A) aluno(a) devera ser capaz de:
* Colocar na posigio correta as maos e conhecer nomenclatura dos dedos
* Executar exercicios para coordena¢io motora
* Combinar o polegar com os dedos indicador, médio e anelar (mdo direita) em
pulsagdo com apoio
* Executar de acordes e arpejos de 3 sons
* Executar escalas de 2 oitavas com cordas soltas
* Desenvolver e evoluir na leitura do repertério
* Abordar de vérios estilos musicais
* Executar o repertério atendendo ao fraseado e a dindmica
* Executar o repertério com sentido ritmico e da pulsacio

20 grau

O(A) aluno(a) devera ser capaz de:
* Executar exercicios para coordena¢io motora
* Abordar a afina¢io do instrumento
* Executar escalas com introdugdo progressiva as mudancas de posi¢io (mudanca
de quadruplo)
* Utilizar em pulsagio simples o indicador, médio e anelar (mio direita)
* Executar acordes e arpejos de 4 sons
* Executar pegas em que se aplique o esquema da melodia acompanhada (combinagio
do polegar com outros dedos)
* Desenvolver e evoluir na leitura do repertério
* Abordar de virios estilos musicais
* Executar o repertério atendendo ao fraseado e a dindmica
* Executar o repertério com sentido ritmico e da pulsacio

66




- AA[(A

3o grau
O(A) aluno(a) devera ser capaz de:
* Executar exercicios para coordenagio motora
* Abordar a afinagio (continuag¢io)
* Executar escalas sem cordas soltas
* Executar acordes e arpejos de 4 sons
* Executar pecas em que se aplique o esquema da melodia acompanhada (combinagio
do polegar com outros dedos)
* Executar ligados ascendentes e descendentes (mio esquerda)
» Utiliza¢do de pequenas barras
* Desenvolver e evoluir na leitura do repertério
* Abordar virios estilos musicais
* Executar o repertério atendendo ao fraseado e a dindmica
* Executar o repertério com sentido ritmico e da pulsacio

4o grau

O(A) aluno(a) devera ser capaz de:
* Abordar a afina¢io (continua¢io)
* Executar escalas sem cordas soltas
* Executar acordes e arpejos de 4 sons (continuagio)
* Executar pegas em que se aplique o esquema da melodia acompanhada (combinagio
do polegar com outros dedos)
* Executar repertério que introduza os ligados ascendentes e descendentes (méo
esquerda)
* Executar repertério que utilize barras completas (méo esquerda) — Exercises no
* Executar repertério que introduza o estudo dos ornamentos — Exercises no
* Executar repertério que introduza o estudo dos harménicos naturais
* Desenvolver e evoluir na leitura do repertério
* Abordar virios estilos musicais
* Executar o repertério atendendo ao fraseado e a dindmica
* Executar o repertério com sentido ritmico e da pulsacio

50 grau
O(A) aluno(a) deveri ser capaz de:
* Afinar consistentemente o instrumento tendo em consideracio as exigéncias do
repertdrio
* Executar escalas sem cordas soltas
* Executar acordes e arpejos de 4 sons (continuagio)
* Executar ligados ascendentes e descendentes (mio esquerda)
* Executar barras completas (mio esquerda)
* Executar ornamentos
* Executar harménicos naturais e oitavados
* Executar repertério que introduza o estudo do trémolo
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* Desenvolver e evoluir na leitura do repertério

* Abordagem de virios estilos musicais

* Executar o repertério atendendo ao fraseado e a dindmica
* Executar o repertério com sentido ritmico e da pulsacio

60 grau
O(A) aluno(a) deveri ser capaz de:
* Demonstrar agilidade e seguranca técnica
* Efetuar mudangas de posi¢do na mio esquerda
* Estudar os ligados, barras, harménicos, ornamentag¢io e da executar as notas
acima do XII trasto
* Utilizar os diferentes recursos sonoros do instrumento (pizzicato, rasgueados,
tambora)
* Executar arpejos em formas mais elaboradas
* Desenvolver e evoluir na leitura do repertério
* Abordar virios estilos musicais
* Executar o repertério atendendo ao fraseado e a dindmica
* Executar o repertério com sentido ritmico e da pulsagio

70 grau

O(A) aluno(a) deveri ser capaz de:
* As competéncias a adquirir neste grau deverdo ser iguais ao grau anterior, mas,
* trabalhadas num repertério mais exigente ao nivel da leitura, ao nivel técnico e ao
nivel da interpretagdo musical.

80 Grau

O(A) aluno(a) deverd ser capaz de:
* Neste nivel, o aluno deverd demonstrar que adquiriu e consolidou as competéncias
referidas nos anos anteriores.

3.5 - Conclusio

A Tabela 2 contém um resumo das principais técnicas exploradas por Schulz em
cada um dos seus estudos 0p.40, e que foram extensamente referidos anteriormente.
Os primeiros sete estudos sdo especialmente reveladores do pensamento sistematico de
Schulz, e do seu foco em técnicas especificas, sendo a repeti¢do de dedos (e de notas) o
processo mais usado. Alids, estes primeiros sete Exercises tém na estabiliza¢do da mao
direita o objetivo preponderante. Ainda assim, creio ndo ser necessdrio seguir a risca
as indicagdes de Schulz para essa finalidade. Se algumas dessas indicagdes sdo bastante
explicitas do ponto de vista técnico, outras devem-no ser unicamente na obten¢io do
seu resultado auditivo, como o destaque de alguma voz em particular no contexto de
uma textura polifénica.
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A publicagio original em dois volumes marca também uma diviséria no tipo de
escrita, progressivamente mais complexa e dotada de texturas mais contrastantes
entre cada estudo no segundo volume (8-12). Através da anilise destas obras tentei
encontrar argumentos para demonstrar que os estudos de L'indispensable op.40 tem
originalidade, pertinéncia e exigéncia técnica, e valor didatico para serem usados num
contexto pedagdgico atual.

Embora nio fagam parte deste trabalho, ndo posso deixar de referir os Cing Etudes
Woo publicados por Erik Stenstadvold (2011), que os considera ao nivel dos de Giulio
Regondi.

Espero que este trabalho possa ser um contributo vélido tanto para a divulgagio
desta e de outras obras de Leonard Schulz, como para um aditamento de valor ao
repertério guitarristico de interesse didético.

Em resumo, tentei redigir uma visdo critica de L'Indispensable e mergulhei nos
recortes de vida de Leonard Schulz. Desse percurso ¢ incontestdvel que o prestigio
que conquistou em vida como guitarrista, parece ndo ter sido suficiente para evitar o
oblivio da sua obra criativa, condicionada pela popularidade do instrumento no meio
musical, e como vimos, pela sua atribulada vida pessoal. Este trabalho pretende, no
seu modesto alcance, deitar um pouco de luz sobre a figura de Leonard Schulz. Tenho
a certeza, que se depender do meu entusiasmo, existirdo mais guitarristas a conhecer
0 seu nome.
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Tabela 2: Resumo dos 12 estudos L'Indispensable op. 40
Estudo | Tonalidade(s) Comp D et fa Objetivo/técnica

€Ompassos

“for the first finger and thumb of the right hand” e
“First and secondﬁngers al[erna[ely” Repeti(;ﬁo de dedos. Na edigdo de 1927, Zuth
D6 maior 2/2 43 Grave AB  |Notas repetidas (e dedo indicador repetido - assimilacdo de tercinas, |adapta a “técnica moderna”,
independéncia dos dedos da m.d. contra “galope” alternando m/i
Poliritmia na segunda parte (ambiguidade)
“For the second finger and thumb e “the first
finger only to be used in three notes”
D6 maior 4/4 40 Lento ABA |Melodia em notas repetidas a colcheia ,
acompanhamento pelo polegar a seminima-
independéncia dos dedos da m.d.
“For the thumb, first and third fingers”
independéncia dos dedos da m.d.

melodia na voz intermédia, tocada pelo dedo Na edicdo de 1927. Zuth
op. 40 indicador. ¢ ’

03 D6 maior 4/4 26 Andante AB Colcheias repetidas no soprano, tocadas pelo dedo Repeticao de dedos (i, a) |adapta a “técinca moderna”,
alternando m/a

anelar.

Polegar notas graves.

Terceiras (entre os C17 e C20)

“ben marcato il canto” - independéncia dos dedos

dam.d

Técnicas e indicacdes Observacgoes e diferencas
caracteristicas do séc XIX entre versoes

Na edigao de 1927, Zuth
adapta a “técinca moderna”,
alternando m/i

Melodia em notas
repetidas a colcheia

Melodia na voz média, com acompanhamento
harpejado em tercinas

[C1-C16 e C41-C52] - melodia na voz mediana,

el LA GG allizgiato ABA |tocada com o dedo indicador .

n°4 La maior s >2 moderato
[C16-C35] — melodia na voz aguda, tocado com o

dedo anelar — acompanhamento em tercinas p,i,m




. N° de 0.0 Z _.q Técnicas e indicacdes Observacgoes e diferencas
Estudo | Tonalidade(s) | Comp compassos Andamento | Forma Ob] etivo/técnica e (o S entre verses
Estudo de velocidade
Notas repetidas, com alternancia i/m
Melodia no polegar, nos registos agudo, médio e
op.40 . , |grave. Melodia em notas repetidas no registo agudo . . . | Zuth opta pela combinagao
n°S Mimenor 4 37 Allegro ABA (semicolcheias), acompanhamento em arpejos do Appogiatura e glissandi m/i em vez do original m/i
polegar
Mudangas de posi¢do na m.e.
Barras, arpejos de mao esquerda
Na edigao
de 1927,
Zuth adapta
. ; . . . . a “técnica
ben marcqto il canto. - Melodia no reglst'o ~medlo moderna”,
. notas re})gtldas no registo agudo com repeti¢ao do Vismamiere g ¢ | sl
on.40 Andante/ piu dedo médio. Jissandos C 50 d Ih
P . Sol maior 4/4 29 lento/tempo | ABA’C Melodia no registo médio com repetigdo do dedo < SAEHIG U T G
n°6 . . na versdo original, no
primo indicador técnica da figueta (p/i) 16 sncia d
Textura polifonica a 2 e 3 vozes & P comp L,ISSO (ausencza ¢
tSenica da figueta (/i) sustenido no ré — acorde de
si maior)
Na copia manuscrita
da Rischel também esta
corrigida.
Notas repetidas - ao contrario dos anteriores com o
A _ Nao indica digitagao de
op.40 . alternancia i/m Repeticdo de dedos . .
N Sol maior 4/4 39 Allegro AB - . ~ m.d. para além de i/m no
n°7 Repeticdo de dedos, em saltos de corda (articulagdo |figueta inicio
intencional )
Repeticdo do dedo
. . indicador
Ne§ Ré maior 12/8 25 Andante ABA Mel.odla com acompanhamentq em notas repetidas glissandos Zuth — alternancia i/m
Coda |Ostinato na voz aguda e melodia nos graves

Utilizagdo do polegar

dam.e
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. N° de o _q ;e Técnicas e indicacdes Observacoes e diferencas
Estudo | Tonalidade(s) |Comp compassos Andamento | Forma Ob] etivo/técnica caracteristicas do sée XIX entre versies
Nota ligada em
ABA Ligados ascendentes e descendentes ;Tllsual;zneo com nota
N°9 L4 maior 2/4 40 Allegretto ligados simultdneos com nota pulsada )
Coda appogiaturas
Utilizacao do polegar
dam.e
Na copia manuscrita
(DK- Kk: R&BS Ms.
207) estao presentes
digitagdes de m. d.
. da edicdo original e
arpejos de m.e e m.d da versdo de Zuth,
Escalas - Glissandos bem como algumas
8 7 . . Mudang:as e FESIED T e, appogiaturas indicagdes de dinamica
N*10 La menor 12/8 29 Agitato | ABA'C jlilcg;il(;ss Utilizagao do polegar que na edigdo de 2011
Barras dam.e (Stenstadvold) opta
por colocar as entre
parénteses
Este estudo foi publicado
pela Revista Classical
Guitar em Maio de 1993
(vol.11 n®9)
Glissandos
Nll | Mimenor | 3/4 50 Andante | ABA |oordesm-e. appogianuras
arpejos m.d Utilizag¢do do polegar
dam.e
Uso do dedo polegar da
N°12 Lém 2/4 83 e e e i : i -
maestoso Melodia no polegar, desde o registo grave ao agudo [Barras parciais com
dedos2 e 3
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Nina con guitarra, paisaje sonoro del siglo XIX
en los jardines del Palacio.

Esteban Perez Esquivel

« .
...suenan las guitarras,
comienza el canto,

los espectadores baten palmas

»

marcando el compds de la miisica. ..

n una caminata realizada hace algunos afos

dentro del Museo Nacional Palacio San José,

situado en Concepcion del Uruguay (Entre

Rios), surgi6 un proyecto de investigacion sobre el

patrimonio artistico y cultural que atesoran sus
jardines.

Esta monumental residencia albergo a la familia
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de Dolores Costa y Justo José de Urquiza, primer
presidente constitucional de Argentina, siendo
escenario de la vida politica de Entre Rios, de la
historia de la region y del pais a mediados del siglo
XIX. Edificaciéon construida a partir de 1848 por
Jacinto Dellepiane, concluida diez afios mas tarde
por Pedro Fossati, refleja una sintesis cultural en
la que conviven diferentes estilos. Actualmente, es
un espacio cultural que propone un recorrido por
la historia a través de sus colecciones, rodeado de
parques y jardines con plantas nativas y exoticas.

En uno de los caminos que conducen al lago del
Palacio, se encuentran dos esculturas realizadas
en marmol de carrara, a la izquierda dos angelitos
jugandoyala derecha una nifia o adolescente tocando
una guitarra romantica, cantando o expresando
algunas palabras. Esta creacion del artista Le6n
Sola, nos permite descubrir y reinterpretar la obra
en sus diferentes contextos, a través de sus texturas,
detalles sobre los pliegos tallados en el marmol y la
fina trama con que fue realizada.

En general, poco se refleja del mecenazgo artistico
desarrollado por Justo José de Urquiza, aspecto que
llamé mi atencion por la obra escultdrica de este
artista quien fue el primer becado argentino de la
confederacidn, realizando sus estudios de arte en
Génova desde 1850 hasta 1858

1 Juan Ledn Sola Albornoz, hijo del gobernador Juan
Ledn Sola Retamar y Gregoria Albornoz Banegas, nacié
en Parand, Entre Rios el 10/4/1828 y falleci6 en su ciudad
natal el 26/3/1901.

El periddico “El Uruguay” del 4/7/1858 (Afio 3 — N° 310,
Concepcion del Uruguay, Entre Rios), nos informa: “Ha
llegado al Parand el Sr. Don Leén Sola de su viaje a
Europa, donde ha permanecido largos afios consagrado
al estudio de la escultura. Es hijo de esta provinciay
segun se nos informa su educacion y permanencia en
Europa ha sido costeada por el General Urquiza. El Sr.
Sola es ya un artista de relevante mérito”. Este viaje
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El tiempo abrié este magico espacio que -
transporta sensorialmente, y me pregunté como ’
, L . ‘e ’
seria el paisaje sonoro del siglo XIX en este lugar. ;
La escultura nombrada como “nifia tocando la
guitarra”, en una de las cartas halladas en el Archivo, Wi £ S
desperté mi interés en realizar la reproduccion a o n i dpicos
escala real de ese instrumento. i - -
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Imagen 2 — (Carta del archivo)
Fotografia de Archivo Palacio San José.

Imagen 1 — Escultura “Nifia con guitarra’.

Fotografia: Sebastidn Ingrassia. las recomendaciones y cuidados en el transporte

por barco hacia la costa argentina para situarlo
finalmente en el Salén de los Espejos, espacio de la

Actividad musical en la Posta San José.2

En la documentaciéon consultada en el archivo
del Palacio, encontré valiosa informaciéon que
prueba la intensa actividad musical desarrollada
en la educacion artistica familiar. La firma de
Dolores Costa evidencia su ocupacion en estos
asuntos. En una de las cartas halladas sobre esta
tematica se menciona la adquisicion de un piano,

de estudios costeado por el Gral. Urquiza, segun la
historiadora Beatriz Bosch, lo convierte en el “primer
becario argentino”. (Publicacion Consejo Federal de
Inversiones)

2 Justo José de Urquiza bautizé con el nombre de “Posta
San José” a su residencia, posteriormente lugarefios

y vecinos llamaron “Palacio” a esta edificacién por la
exquisitez de su arquitectura.

78

residencia que fue prospero en reuniones y tertulias.

En otros documentos aparecen los registros
sobre pagos correspondientes a profesores de
musica y recibos de compra a comercios de Buenos
Aires donde se adquirian métodos para todos los
instrumentos, partituras, cuerdas para piano, flautas
y hasta pelucas. Es curiosa la mencién de la compra
de una vihuela, bien diferenciada de la guitarra, y
aqui nos podemos preguntar: ;Quién tocaria una
vihuela en esa época y contexto?

No solo en la residencia de Urquiza se vivia
ese aire artistico, en toda la provincia a través de
asociaciones civiles se emprendi6 la construccion
de teatros, espacios culturales que integraban las
diferentes clases sociales y politicas. Se convocaban
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compaiiias de artistas, muchas de ellas de Espanay
de Uruguay que desarrollaban extensas temporadas
de obras teatrales y musicales.
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Imagen 3 — Recibos de tiendas de miisica.
Fotografia de Archivo Palacio San José.

Los registros visuales y su relacién con la lutheria.

La iconografia pétrea sobre el estudio de
obras, describe y analiza las caracteristicas de las
imdgenes relacionadas con un personaje y tema
en sus mas infimos detalles, donde el artista deja
su impronta para que el observador establezca el
didlogo con la obra, intente develar las diferentes
ciencias plasmadas y los nuevos desenlaces sobre
la escucha del tiempo y sus eternos silencios. Las
litografias y crénicas de mediados del siglo XIX
son referentes que suman informacién relevante.
Registros de viajeros como Juan Leén Palliere
describen escenas, registros de época y contexto
social de la guitarra en nuestro territorio y sus

transiciones. Textos detallados donde se menciona la
formacion instrumental, la participacion de mujeres
guitarristas que se acompanan con canto y arpistas
interpretando diferentes géneros musicales.

Dos obras de arte donde el autor reflejala accion
musical con la Guitarra romantica:

Imagen 5 - Obra “La cuna” de Juan Ledn Palliére
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Las revoluciones del siglo XVIII generan
transformaciones econémicas, sociales y
tecnologicas con una aceleracion hacia 1820y 1840.
Nuevos modos de vida que se debian reflejar en
nuevos modos de pensar, un periodo extenso de
numerosas luchas sociales y politicas en permanente
expansion tanto en Europa como en América y
colonias. Con la revolucién industrial le llega su
turno a los instrumentos musicales que toman
nuevos roles, jerarquias sociales y produccion a gran
escala: el piano como pieza clave en las orquestas, el
desarrollo de nuevos instrumentos, los agregados
de mecanismos de llaves de los instrumentos de
viento trabajados sobre metal.

Algunas particularidades importantes a
mencionar sobre modificaciones y disefios: a
mediados del siglo XVIII la guitarra disponia de 5
cuerdas dobles y a partir de ese periodo se incorpora
la sexta cuerda, atribuida al padre Basilio®. Otra
version se la atribuye a Jacob Otto de Jena 1790. Esta
modificacion genera en el transcurso del tiempo un
nuevo desafio en la ejecucion,
concepto de construccién y
sonoridad del instrumento.

A partir del Siglo XIX las
guitarras tienen un proceso
de construccion que decanta
en una reduccién sobre el
tamafo del instrumento y su
longitud vibrante de cuerdas.
Se sustituyen las clavijas de
madera por clavijas metalicas
individuales o ensambladas, e S
esta modificacién permitié
afinar con mayor rapidez.

Luego se cambiardn las
cuerdas dobles por simples*,
que continuan siendo de tripa
hasta 1930 cuando se inventa

3 Hecho que recoge la

publicacion Principios para tocar

la Guitarra de Seis Cuerdas

simples, de su discipulo Francisco Moretti.

4 En algunos paises, como Espana, las guitarras
mantuvieron las cuerdas dobles por su folclore.

TRIPEDISONG,

~ D, Aguado

el material nylon. Se reemplazaron los trastes o
frettes moviles de tripa por pequeiias laminas
de metal, se incorpora sobre el mango y la tapa
armonica un diapasén (también llamado trastiera)
hasta la abertura o boca sonora, logrando mayor
registro para las nuevos desafios compositivos y
juego del instrumento. Las cuerdas se introducian
en cada uno de los orificios de un bloque de madera
llamado puente®, se realizaba un nudo quedando
en el interior del instrumento, sujetados por medio
de pequefios conos de madera llamados pins. Este
sistema sigue siendo empleando para guitarras
modernas con cuerdas de metal.

Los espesores de las tablas armonicas fueron
variando segun los criterios de los artesanos que
buscaban un equilibrio de la emisiéon sonora al
incorporar internamente el encolado de barras
transversales y en diagonal, con el objetivo de cortar
la frecuencia en la seccion de agudos. Abanicos
internos distribuidos eficientemente para lograr
la resistencia, tensién y mantener la calidez del
sonido, amplificado por su
caja de resonancia pequefa
y potente a la vez, desafiante
en la proyeccion en la sala.

En esa época, Dionisio
Aguado © publica su método
de guitarra, en el que
también explica la utilizacion
del accesorio tripedisono
para sostener las guitarras
y dejar libres las manos.
Menciona tanto las posturas
del guitarrista, como las
condiciones y requisitos de
las salas de concierto, segun
él, esenciales para garantizar
el éxito.

Imagen 6 - Tripedisono
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5 Esta pieza, a través de diferentes disefios, identifica al
lutier.

6 En 1824, Dionisio Aguado disefid los seis agujeros
presentes en el puente de la guitarra sujetados con pins.
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Tanto Dionisio Aguado como Fernando Sor, en
su ejecucion del instrumento, logran una altura
comoda para dejar libre la mano izquierda sobre
el diapason.

En esta postura, la parte inferior de la caja del
instrumento esta apoyada sobre una silla. (Imagen
7)

Fae

Imagen 7 - Dionisio Aguado en la silla

variedad de trabajos finamente realizados con
detalles que ponen en valor la calidad estética. El
mercado incorpora maderas de otros continentes
como el jacaranda de Bahia, usado para fondos,
aros, y elegantes estuches. Los mangos realizados
en cedro eran cubiertos por una fina marqueteria
o enchapado, y se reemplazo al ébano por tintura
negra. Las cenefas y bocas sonoras se distingufan
por singulares disefios que combinaban nacar,
carey, madera, marfil y hueso concretando la
suma de delgadas laminas superpuestas aplicadas
sobre la tapa armonica. Prestigiosos luthiers
han dejado verdaderas obras de arte. En muchos
instrumentos conservados hoy dia se puede
identificar el trabajo artesanal del autor por una
etiqueta con su nombre, comercio y fecha, pegada
en el interior del instrumento. Hay un gran
nimero de instrumentos de calidad realizados en
la época sin identificacion, siendo piezas anénimas.
Por otra parte, la demanda de instrumentos
realizados de forma industrial era acompanada
de métodos y partituras musicales del momento,
corriente que tomd gran popularidad en todos los
ambitos sociales.

En otro dibujo, empleando similar
técnica se puede observar a Fernando Sor
apoyando la seccién superior de la caja |
armonica del instrumento sobre una mesa.
(Imagen 8)

Fueron muy variados los disefios sobre
la caja de resonancia, siendo construidos

con maderas macizas y otras realizadas con
la técnica de enchapado’ o multi laminado,
que refleja la fina confeccion, también |
sobre los disefios de muebles.

La demanda sobre las guitarras genera
la construccion y comercializacién a gran
escala donde claramente se observa gran

7 Esta técnica consiste en la superposicion de
delgadas laminas de madera encoladas entre si.
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Imagen 8 - Fernando Sor
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A partir de este periodo la guitarra romantica,
también llamada de salén o guitarra del 1800,
comienza a tener su lugar en los sectores ilustrados,
medios y populares de la sociedad.

Reconstruccion en escala real del instrumento
de la escultura.

Con respecto a la guitarra que porta la nina de
la escultura, podemos observar detalles que Le6n
Sola imprimi6 sobre el marmol. El registro tallado
describe fielmente al instrumento de época, nos
brinda un referente posible del artesano luthier en su
region y estética que lo caracterizaba. La precision
en la postura de la intérprete me da un indicio de
la presencia cercana del escultor, es decir, que tuvo
frente a él esa guitarra en escala real.

Esta obra, en algun
periodo que se desconoce,
tuvo un acto de vandalismo
donde fue quitada la seccion
superior del mango y
clavijero. Por el momento no
se pudo encontrar registro,
foto o dibujo de la escultura
integra, por lo cual nos deja
sin una de las piezas claves
para identificar o acercarnos
a su fabricante. Otra de las
secciones que identifica
la procedencia u autor se
localiza sobre el puente.
En la escultura esa pieza
es muy visible, su relieve y
espesor sobre el marmol,
el disefio en forma de arco
se prolonga finamente, en
cuyos extremos hay dos
botones medianos.

Sobre la tabla armonica, seccién boca sonora,
queda tallado su didmetro y espesor de la roseta. En
la parte posterior, el fondo de la caja de resonancia
es proporcionalmente convexo. El diapason es una
pieza sobre el mango que continua el nivel de la
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tabla armonica. Sobre el diapasén se ensamblan
los trastes o frettes, quedando el niimero 12 entre
el mango y los aros de la caja arménica.

En algunos cuadros de época tanto en Europa
como América se pueden ver detalles sobre la
cantidad de frettes que portan las guitarras, algunos
registros como menciono solo llegan hasta el
nimero 12, en su mayoria continiian hasta la boca
sonora.

Nifia con guitarra. Paisaje sonoro del siglo XIX
en los jardines del Palacio.

El proyecto llamado Ni7ia con guitarra. Paisaje
sonoro del siglo XIX en los jardines del Palacio
presentado a través del Museo Nacional Palacio
San José, asociado con Museo Provincial y Mercado

Imagen 9 - Puente y boca sonora

de Artesanias Carlos Asiain, fue seleccionado en la
convocatoria Ensayar Museos 2021 promovida por
la Fundacién Williams.

Dicha propuesta consiste en: realizar la
reconstruccion en escala real de la guitarra que
porta la escultura de la nifia; la investigacion y
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seleccion del repertorio musical que se escuchaba
en los salones del Palacio y la musica de mujeres
compositoras e intérpretes del mismo periodo en
Europa donde Ledn Sola realizé su obra; la grabacion
de un disco con esta guitarra romantica por musicos
especialistas en este instrumento. También se
realizara una instalacion sonora permanente de

este registro musical a través de un dispositivo de
audio en el lugar donde se encuentra emplazada la
escultura.

A fines de 2022 estara disponible un registro
audiovisual en formato documental basado en las
diferentes etapas de la investigacion y realizacion,
que comprendera la construccion de la guitarra,
entrevistas, presentacion del disco y concierto en
el Salon de los Espejos.
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Este proyecto nos brinda la oportunidad de dar
mayor acceso a la informacién que se encuentra
en el archivo relacionada a la importancia de la
actividad y educacion musical como parte del
patrimonio inmaterial, asi como también la faceta no
difundida del instrumento de época y su repertorio.

Abre una nueva dimension de posibilidades para

4

transitar el espacio y
comprender un poco
mas el estilo de vida
en ese contexto socio-
cultural. Interactuar
con profesionales
vinculados al area
artistica genera una
apertura creativa en
cuanto al desarrollo
de aspectos sensibles
que estaban
contemplados en los

no

circuitos establecidos
en el Museo, dando
relevancia a sitios

y
temadticas diferentes

inesperados

al enfoque politico que
prima en el edificio.
Esta propuesta
musical/pléastica
pretende generar

un nuevo espacio

de contenido al aire
libre que amplie ese
circuito, sumando
nuevos conocimientos y apreciaciones sobre la vida
y accién cultural en el Palacio.

La guitarra romantica sera donada al Museo
Nacional Palacio San José una vez concluido el
proyecto, sembrando una semilla sonora para

proximas tertulias.
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Equipo del proyecto:

Esteban Perez Esquivel: Luthier, creador del
proyecto, realizara la construcciéon de la guitarra
romantica.

Silvia Fernandez y Gabriel Schebor: Musicos
especialistas en guitarra romantica. Investigadores
e intérpretes del repertorio del periodo entre 1850 y
1870, grabaran un disco con la guitarra construida.

Mario Morasan: Escultor, especialista en obras
patrimoniales de Entre Rios.

Alicia Delzart: Responsable del Archivo y
Biblioteca del Palacio San José.

Sebastian Ingrassia: Fotégrafo. Realizador y
editor del documental sobre el proyecto.

Carina Resnisky: Productora ejecutiva.

Guillermina Bevacqua: Directora del Museo
Nacional Palacio San José.

Rémulo Vidal: Director Museo y Mercado de
Artesanias Carlos Asiain.

Contacto:
Esteban Perez Esquivel: esquivelluthier@gmail.
com / www.esquivelluthier.com.ar

Museo Nacional Palacio San José: https:/
museourquiza.cultura.gob.ar/

Museo Provincial y Mercado de Artesanias
Carlos Asiain: https://www.entrerios.gov.ar/cultura/

museo-y-mercado-de-artesanias-carlos-asiain/
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Esteban Pérez Esquivel

Estudios de Lutheria:

Construccién y restauracién de instrumentos
musicales de diferentes culturas cursados en Paris,
Francia 1992/95.

Escuela ADAC Association pour le
Developpement de L'animation Culturelle Paris
con el maestro Liberto Planas.

Escuela CAEL Centre D’animation, Expresion
et Loisirs con el Profesor Rober Foch y = Daniel
Yolis.

Conservatorio Municipal de Musica y Danza
de Nanterre con el Maestro Luthier Joel Dugot,
encargado de la restauracién de instrumentos del
Museo Nacional Instrumental de Paris.

Estudios de Instrumentos Etnicos con los
Maestros Daniel Sartori y Jorge Cumbo. Argentina.

Estudios de Trompeta y Flugel con los Maestros,
Jorge Techeira y Guillermo Calliero.

Seminario sobre Museologia en la conservacién
de instrumentos antiguos dictado en el Louvre.

Premios:

IT Bienal Intercontinental de Arte indigena,
Ancestral o milenario siendo Galardonado con el
premio mundial a lo mis destacado del pensamiento,
el Arte y la Cultura Milenaria. Ganador absoluto en
el Género construccién de instrumentos musicales

(Quito, 2008)

Actividad laboral:

Maestria en la UNTREF “Creacién Musical,
Artes Tradicionales y Nuevas Tecnologias” sobre
la construccién de instrumentos Medievales. 2016.

Creador de la técnica de Pasta de aserrin y
Fundador de la Escuela de Lutheria Clésica y
Alternativa MUXXICA (Musica X instrumentos
de construccién alternativa).

Disefia el Logocordio 1. para el Sistema musical
de Numerologia del maestro Sergio Aschero.

Relevamiento sobre los instrumentos mexicanos
de cuerda en el Estado de Veracruz (México) y su

85

relacién con los instrumentos hispdnicos.

Investigacion sobre los Didgeridoo instrumento
Australiano (libro de
Confecciona instrumentos por encargo tales

préoxima edicién)
como Laudes renacentistas y barrocos , Vihuelas,
Archiluth, Guitarras Clasicas, guitarra Romantica
y de jazz, Instrumentos Hispano Americanos.

Talleres y exposiciones:

Desde 1992 a la fecha ha participado en
numerosas exposiciones, seminarios y clases
magistrales en instituciones de Argentina, Ecuador,
Francia, Italia y Holanda.

Mis informacion:
www.esquivelluthier.com.ar
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Resena de “Navigating Foreign Waters”

Spanish Baroque Music & Mexican Folk Music

Maria Cristina Kiehr (soprano), Krishnasol Jiménez (quitarra barroca) y Roberto Koch (colascione)

Billiant Classic 96205

Isidoro Roitman

1CD que les quiero comentar es “Navigating

Foreign Waters”; el ultimo trabajo

discografico de Krishnasol Jiménez para
guitarra barroca, con la soprano Maria Cristina
Kiehr y Roberto Koch en colascione, que vio la luz
en junio de 2021.

Marvegating
Soretgn L ater.

Spanish Barogque Music & Mexican Folk Musie

Murin Cristinn kiche sobee
kil
Babirto ksl oula

Jiminies

En un sentido muy especifico, en la Espaia de los
siglos XVIy XVII y nuevamente en el México actual
y en otras partes de América Latina, el término
espanol son denota un género particular de musica
con ciertos rasgos comunes, incluida una estrecha
asociacion con la danza, texto compuesto por varios
versos (coplas) y un patrén armoénico fundamental
unico para cada son. Este uso del término se puede
encontrar en fuentes tan tempranas como Instruccion
de miisica para la guitarra espariola de Gaspar Sanz
(1674), cuya portada proclama “una variedad de
sones y danzas, tanto rasgueadas como punteadas, en

espaniol, italiano, francés y estilos ingleses”. Estos sones
Y 3
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espaoles son los precursores de los interpretados
hoy por musicos populares en muchas regiones de
México, notablemente en los estados de Jalisco,
Guerrero y Veracruz, siendo - en este ultimo- las
dos variedades de son el huasteco (del norte) y el
jarocho (del sur).

La extensa costa del Golfo de México de Veracruz
albergaba el principal puerto comercial entre la
Nueva y la Vieja Espana, donde se producian
intercambios comerciales y culturales. En 1776, el
profesor de guitarra veracruzano Antonio Vargas
y Guzman publicé un método de guitarra con
una seccion sobre acompafnamiento continuo que
se baso en gran medida en un tratado espafol
existente, el Resumen de acomparnar la parte con la
guitarra publicado en 1714 por Santiago de Murcia.

Importado a México a través de Veracruz,
el son espaiol sufri6 una serie de cambios en el
Nuevo Mundo, pero conservé sus principales
caracteristicas. Conocidos como sonecitos del pais
o sones de la tierra, estos primeros sones mexicanos
fueron los precursores inmediatos de los sones
contemporaneos de la region jarocha.

El son jarocho presenta la jarana, una guitarra
de cinco ordenes, generalmente rasgueada, que
en muchos aspectos se asemeja a una guitarra
barroca, y en términos mds generales, la practica
musical de esta region ha conservado muchas otras
particularidades de la practica de interpretacion
barroca, incluida la forma de bailar y las técnicas
instrumentales.

La especial tendencia conservadora del son
jarocho hacia sus raices histdricas espafiolas ha
inspirado a los musicos contemporaneos a unificar
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lo que - las investigaciones recientes confirman -son ~ Robert de Visée y otro para BMN con musica de
dos caras de una misma moneda, separadas en el ~ Michelangelo Bartolotti.
tiempo pero unidas por material musical comun. Desde 2007 imparte clases en la Musikschule
Basel y ha impartido
cursos de interpretacion
en instrumentos histéricos
de cuerda pulsada en la
Musikhochschule Luzern.
El instrumento utilizado
en esta grabacién es una
guitarra barroca Sabionari
(1679) del célebre luthier
italiano Antonio Stradivari.

Esta grabacion adopta
un enfoque innovador y
sin precedentes, al tomar

la musica del barroco
Krishnasol Jimenez, Maria Cristina espafiol y el son jarocho
Kiehr y Robert Koch simultdneamente en arreglos del mismo Krishnasol

Jiménez, utilizando musica original de las

Krishnasol Jiménez (Suiza / México).
Realiz6 estudios en México DF, Alicante
y Madrid, Espafa, con Fernando Cruz,
Fernando Marimén, Demetrio Ballesteros
y Gerardo Arriaga. En 1999 se traslado a
Suiza para estudiar en la Musikhochschule
der Stadt Basel obteniendo el Solistendiplom
con las maximas calificaciones en la clase
de Oscar Ghiglia, quien ha sido una gran
influencia musical y artistica para él. De
2002 a 2007 estudio instrumentos antiguos

de cuerda pulsada en la Schola Cantorum

Basiliensis con el gran laudista Hopkinson

Krishnasol Jiménez y la guitarra Sabionari

(1679) de Antonio Stradivari.

Smith, de quien recibié un ejemplo invaluable
de acercamiento a la musica.

Su versatilidad en los instrumentos y los
estilos de musica lo han llevado a tocar como solista  colecciones de guitarras barrocas (de Sanz y Murcia)
y con diferentes ensambles de musica antiguaenla  para acompaiar los textos de los sones mexicanos
mayoria de los paises europeos, asi como en Canada,  cantados con sus melodias tradicionales. La practica
E.E.U.U. Jap6n y México. Ha grabado dos discos ~ de acompaiiar la voz con una guitarra punteada
solistas, uno para Brilliant Classics con musicade  en contraposicién a una jarana rasgada esta bien
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atestiguada en fuentes barrocas. De esta manera, la
practica de la interpretacion barroca se incorpora
a la tradicién jarocha. Un giro adicional proviene
del uso de un colascione italiano para proporcionar
una linea de bajo improvisada, como un analogo
barroco del instrumento jarocho actual, la leona
(un guitarra bajo punteada).

El CD es altamente original y en lo personal, me
ocurrid algo que no recuerdo que me haya pasado con
otro CD de los tantos que suelo escuchar de musica
antigua. Al cerrar los ojos mientras escuchaba el
CD me senti transportado al México de aquellos
tiempos caminando en sus plazas y sus mercados y
escuchando alos lugarefios cantando esas canciones
y sentirme parte de la misma imagen...

Maria Cristina Kiehr es una las mejores
cantantes de la actualidad en el campo de la musica
antigua. Esta grabacion es otra prueba cabal de
ello y que sigue manteniendo ese toque magico

que la caracteriza. El acompafnamiento de Roberto
Koch es muy efectivo y le da mucho dinamismo al
registro. Lo curioso del disco es que por un lado
la mayoria de las obras tiene un ritmo armoénico
muy lento y que todas las imagenes que sugieren
se vean como si fuera en camara lenta, pero por
el otro lado, la interpretacién tiene mucho swing
y genera muchisimo movimiento lo que la hace
muy agradable de escuchar. Krishnasol Jiménez
posee una técnica exquisita y muy depurada, con
un sonido muy delicado que hace que la escucha
sea un placer para el oyente.

El folleto que acompaiia el CD contiene notas
muy interesantes del musicélogo Antonio Corona
Alcalde sobre este repertorio tradicional mexicano
y sus raices en el barroco espafiol que bien vale la
pena leerlo porque echa mucha luz sobre la musica
y el periodo.

CD altamente recomendable...

PD: En el dia de hoy que estoy escribiendo esta resefia (10/09/2021) lamentablemente me acabo

de enterar del fallecimiento de Antonio Corona Alcalde, reconocido como uno de los principales
musicologos a nivel mundial, y en especial un gran referente y maestro para la comunidad hispano

parlante, que ha impartido cursos, conferencias y presentado ponencias sobre distintos aspectos

de la historia de la vihuela y su musica en diversos foros alrededor del mundo.
Originario de la ciudad de México, obtuvo su doctorado en musicologia histérica en la

Facultad de Miisica de King’s College, de la Universidad de Londres. Su trabajo musicolégico ha sido

publicado en revistas internacionales especializadas, tales como: Lute Society of America Quarterly,
Early Music, The Galpin Society Journal, The Lute, Ars Musica Denver y Revista de Musicologia de
Esparia, y ha contribuido con notas biograficas y estilisticas para discos de Hopkinson Smith,

Christopher Wilson y Shirley Rumsey entre otros.

Una gran pérdida para todos los que amamos nuestros instrumentos y su musica. ..
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Resena de “GESUALDO il liuto del principe”

Obras de Piccinini, Kapsberger, Gesualdo, Melli, Saracini, Castaldi y Bernia.
Bor Zuljan, liuto attiorbato
Ricercar - Outhere Music RIC434

Isidoro Roitman

1CD queles quiero comentar es “GESUALDO  Polyphoniae en Amberes, Oude Muziek en

il liuto del principe”, el ultimo trabajo  Utrecht, Festival Radovljica en Eslovenia y muchos
discografico de Bor Zuljan para liuto  otros. Ha actuado en los Estados Unidos, China,
attiorbato, que vera la luz en mayo 2022. Argelia, Alemania, Francia, Italia, Suiza, Espaiia,
Dinamarca, Rumania y en Croacia y grabé CDs

Acerca del intérprete: galardonados para varios sellos (Ricercar, Arcana).

Después de graduarse en el Conservatorio de
Musica de Ljubljana, continué sus estudios con
Aniello Desiderio en Koblenz, Alemania. En 2007
comenzo a estudiar en la Haute Ecole de Musique

BOR ZULJAN

de Ginebra, donde obtuvo una licenciatura y una
maestria en interpretacion de guitarra y laud (Dusan
Bogdanovic).Continué con una especializacién
en musica medieval y terminé una maestria en
pedagogia de laud. Desde 2011 ha estado trabajando
como asistente de investigaciéon en la misma
escuela en un proyecto sobre la improvisacion de
Fantasias en laud en el siglo X VI, un tema que esta
desarrollando para su tesis doctoral en el CESR

en Tours.

Bor Zuljan participa activamente en diferentes
géneros y proyectos musicales y busca una
sintesis de musica contempordnea y temprana,
diferentes tradiciones musicales del mundo, jazz
e improvisacion. Toca guitarras, diferentes tipos
de laudes, vihuela, ud arabe y otros instrumentos
de cuerda pulsada antiguos y tradicionales. La
busqueda de la conexién entre sonido, imagen y
palabralo llevd a colaborar en diferentes proyectos
interdisciplinarios. Particularmente especializado
en musica del Renacimiento redescubre técnicas
olvidadas de improvisacion e interpretacidn,
instrumentos, y sonidos de la época.

Se ha presentado en festivales como Laus
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Ensena laud en el Conservatorio Popular de
Musica, Danza y Teatro de Ginebra y ha impartido
numerosas conferencias y clases magistrales en
instituciones, como la Schola Cantorum Basiliensis,
la Fondazione Giorgio Cini en Venecia, la Haute
Ecole de Musique de Ginebra, la CNSMD Lyon, la
Escuela Superior de Musica de México y la Academia
de Musica de Ljubljana entre otros.

En éste, su segundo CD solo, Bor Zuljan nos
sorprende con un disco apasionante y fascinante
desde la primera a la ultima obra. Si bien en el disco
interpreta a varios compositores del Seicento italiano,
el CD esta inspirado en la obra de Carlo Gesualdo,
principe de Venosa y conde de Conza (1566-1613).
Sin prestar atenciéon a la musica de Gesualdo,
no se puede entender la concepcion del disco....
En mis muchos anos en la profesion, no recuerdo
haber escuchado un disco que tome como eje la
cromatica como sucede en este CD, sacando que sea
un disco de madrigales del mismo Gesualdo. Pero en
ese caso, el eje del disco son los mismos madrigales. ..
Aqui, Zuljan nos trae una colecciéon de obras
cromaticas del periodo que le dan sentido al disco...

Si bien Gesualdo era un consumado laudista y
compuso muchas obras para nuestro instrumento,
por alguna razoén, eligié no darlas a la luz y
solo publicé sus madrigales al final de sus dias.
Gesualdo fue una de las figuras mas significativas
de la musica de finales del Renacimiento con
madrigales intensamente expresivos y piezas de
musica sacra con un cromatismo que no volverd a
escucharse hasta finales del siglo XIX.

Las excelentes relaciones de su familia con la
Iglesia hicieron que su obra no sufriera ningin
tipo de censura. Sus composiciones se salen de
los canones de la época: Gesualdo no tenia que
agradar a nadie, escribia para si mismo, el resultado
fue una obra original, extrafia y sorprendente en
el Renacimiento. Fue asi de extrafa por su uso
constante de la disonancia y del cromatismo, algo
impensable para la época que veia en su seno el inicio
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de una protoarmonia tonal que se desarrollaria en
el barroco como, por ejemplo, con el Tratado de
armonia de Jean Phillippe Rameau (1722). Por ello,
se considera que Gesualdo fue un adelantado de
su época.

Su obra se vio influida por el caracter nuevo de
la musica de Luzzasco Luzzaschi, a quien conocié
en Ferraray a quien dedicé en 1594 su cuarto libro
de madrigales.

Quizas el caracter de su musica se deba a un
hecho personal: cometi el asesinato de su primera
esposa y su amante al encontrarlos “en flagrante
delito”. Esté hecho lo marcé durante el resto de sus
dias y a pesar que no recibié condena social por
esto, él mismo nunca se lo perdond, y el resto de
su vida fue un tormento... lo que probablemente
explica por qué su musica es como es.

El CD
cromdtica nr 12 de Piccinini, la gallarda 12

comienza con una toccata
de Kapsberger y la corrente 9 de Piccinini...
y la cuarta obra es una sorpresa sonora total...
Un arreglo del mismo Zuljan del madrigal “Belta

poi che t’assenti” de Gesualdo.

Carlo Gesualdo: Belta poi che tassenti
(Sesto libro de madrigali, 1611)

Belti poi che t assenti,
Come ne porti il cor, porta i tormenti.

Ché tormentato cor puo ben sentire tormentos.

Lo que un corazin atormentado puede

sentir de verdad
La doglia del morire, El dolor de morir,
E un’ alma senza core Yun alma sin corazén
Non pua sentir dolore. No puede sentir dolor.

Bellexa mia, entonces que estds ausente,

Como llevas mi corazon, lleva mis
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Aqui tienen el comienzo,

pero Bor Zuljan lo hace facil y accesible....
Es un disco atrapante que no se puede dejar de
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Primer acorde, sol menor, el segundo acorde es mi
mayor, y el tercero es re mayor para ir a sol mayor.....
Si esto no fuera suficiente, después viene una
cromatica cruday sin anestesia cuando pasa por las
palabras tormenti y dolore. En mi humilde opinién,
a pesar de que nosotros hayamos escuchado lo
que escuchamos en el siglo XX y en el siglo XXI
con las disonancias y la musica serial, yo creo que
esta musica de Gesualdo nos sigue impactando...
Les dejo este link para que escuchen la version
original, vocal por supuesto, de La Compagnia
del Madrigale:  https://www.youtube.com/
watch?v=W Yx8w00K2u4

Creo que ahi van a entender adonde me dirijo

con esta resena.

El disco de Zuljan va de sorpresa en sorpresa y
es de una calidad sonora increible.
El periodo no es facil, la musica no es facil,

AN

muy duro segun
loquequieraexpresarcontotalcontroldeloquehace....
Su poder retérico deslumbra. Musicalidad,
sensibilidad y virtuosismo en su justa medida,
sin abusar de ello. Este disco es una prueba mas,
porque es uno de los laudistas mas importantes de
su generacion.

Las notas de Dinko Fabris, uno de los mas
destacados musicologos italianos y a su vez laudista,
aportan luz sobre el periodo y sobre las obras. Un
gran acierto.

Para este CD, Bor Zuljan le hizo un pedido
especial al luthier checo Jiti Cepelak para que le
hiciera un liuto attiorbato de 14 6rdenes segun la
informacion que tenemos de la época, que esta bien
explicado en las notas del disco. El instrumento
esta encordado con cuerdas de tripa lo que le da
un color muy refinado al registro... Una delicia
para los oidos...

Excelente CD, muy recomendable.


https://www.youtube.com/watch?v=WYx8w0oK2u4
https://www.youtube.com/watch?v=WYx8w0oK2u4

AdrcA ...
ISIDORO ROITMAN

Considerado uno de los mas importantes
intérpretes del latid y de bajo continuo de Europa,
Isidoro Roitman trabaja regularmente con
ensambles de musica antigua y con bailarines de
danza renacentista y barroca en Argentina, América
del Sur, Europa, Israel y Australia.

En Israel, fue el primero en obtener la cdtedra para
ensefiar laud e instrumentos afines y bajo continuo

en la Jerusalem Rubin Academy of Music and Dance.
Graduado de dicho instituto en guitarra clasica,
fue becado por el British Council para continuar
sus estudios en la Guildhall School of Music and
Drama en Londres donde obtuvo su Diploma de
Postgrado en Laid y Bajo Continuo, estudiando con
los maestros Nigel North y Philip Pickett Isidoro ha
actuado con artistas de fama internacional como
James Bowman, David Thomas, Isabelle Poulenard,
Gabriel Garrido, Rinaldo Alessandrini y Roberto
Gini entre otros. Ha participado en programas
de radio y televisiéon (BBC en Inglaterra, RAI en
Italia, ABC en Australia, Kol HaMusica en Israel)
y grabado para Stradivaruis y EWM.

Ademas, realiza con frecuencia clases magistrales
como maestro de estilo para cantantes y grupos de
camara.
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Asociacion Argentina de Laudes y

Guitarras Antiguas

Memoria 2021

1- Boletin 2021:

Fue confeccionado por Claudia Gulich y Marcelo
Mammana con participacién de interesantes
articulos y resefias discogrificas. El mismo tuvo
excelente recepcién por parte de los/as socios/as.

2- XV Festival de Latides y Guitarras Antiguas
El festival 2021 se desarroll6 de manera virtual,
con presentaciones de conferencias y conciertos
en la plataforma YouTube que los socios grabaron
desde sus casas. Tuvo lugar entre los meses de julio
y diciembre.
La programacién del festival fue la siguiente:

Conciertos:

-Gustavo Goldman - Ladd y guitarra renacentista

-Marcos Dalmacio: Sonatas y Sonatinas italianas
del ottocento

-Eduardo Egiliez - Musica para laid del
Cinquecento italiano

-Benito Grande - Laud de 8 6rdenes

-Dilecta musica - René Brignoni latdes y
Enrique Boland flautas.

-Gabriel Schebor - Musica de Santiago de
Murcia

-Gustavo Reyna - Tres rosas, musica para
vihuela, guitarra barroca y guitarra romdntica

-Ensamble Faux Bourdon - “El juego del amor:
Fantasias y motes de Don Luys Mildn y otros
vihuelistas”

-Flora Gril y Herndn Vives - Musica del

Renacimiento

Clase virtual:
-Marcos Pablo Dalmacio - "Wenzel Matiegka

y la sonata para guitarra en la Viena de Beethoven”
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Se puede ver el playlist del festival aqui:
https://www.youtube.com/
playlist?list=PL.7dPyX Ag0-
wgkMbohdvEG4NHw4VKvE1t2

3-Ciclo “Mi taller”

Esta novedosa propuesta consistié en un ciclo
de entrevistas a luthiers realizadas en sus propios
talleres. Sobre una idea de Ernesto Cabrera, con la
direccién de Matias Taborda y la colaboracién de
Germin Tennen, el proyecto se propone visibilizar
y difundir la actividad y el pensamiento de quienes,
con su obra, posibilitan al musico traducir un ideal
Sonoro.

Entrevistas:

-Germin Tennen
-Sebastidn Nufez

-Juan Muzio

-Ernesto Cabrera
-Esteban Pérez Esquivel

Se puede ver el playlist del ciclo aqui:
https://www.youtube.com/
playlist?list=PL.7d PyX Ag0-
woixmrVp3nlFRxchblmdsgZ

Emilio Cervini

Secretario de AALGA


https://www.youtube.com/playlist?list=PL7dPyXAg0-wqkMbohdvFG4NHw4VKvE1t2
https://www.youtube.com/playlist?list=PL7dPyXAg0-wqkMbohdvFG4NHw4VKvE1t2
https://www.youtube.com/playlist?list=PL7dPyXAg0-wqkMbohdvFG4NHw4VKvE1t2
https://www.youtube.com/playlist?list=PL7dPyXAg0-woixmrVp3nlFRxchbImdsgZ
https://www.youtube.com/playlist?list=PL7dPyXAg0-woixmrVp3nlFRxchbImdsgZ
https://www.youtube.com/playlist?list=PL7dPyXAg0-woixmrVp3nlFRxchbImdsgZ

AdrcA ...

Imagen de tapa: “Angeles robados”

Acuarela y tinta sobre papel de algodon, 23cm x 32 cm. Laura Maschi, julio 2022

Laura Maschi

Nacida en Buenos Aires, se formé en guitarra
con profesores particulares y en el Conservatorio
Nacional de Masica Carlos Lépez Buchardo.
Realizé prictica de ensamble medieval/renacentista
con Rubén Soifer. Estudié ladd renacentista y
guitarra barroca con Miguel de Olaso. Participante
activa en varios seminarios de la Lute Society of
Americay Seminario de musica medieval instituto
Adolfo Broegg, Italia.

Tom6 clases privadas de latd con Paul O’ Dette
y Pat O’Brien y de guitarra renacentista con Pascale

Boquet.
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Estudié fotografia con Ada Sacchi/Dario
Rial. Tlustracién de libros en la Escuela José
Sanabria y pintura en el taller de Norberto
Marecet.

Es ingeniera en electrénica, tiene un
postgrado en negocios y certificaciones
internacionales en gerenciamiento de proyectos
y en calidad six sigma.

En el periodo de 2014 a 2019 se encargé del
armado y la grafica del boletin AALGA.
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Boletin N*10 - septiembre de 2022

Composicién y disefio grafico: Marcelo Mammana

Marcelo Mammana es un apasionado por la
musica, la fotografia y el disefio.

Es médico cirujano, egresado de la Universidad
de Buenos Aires con diploma de honor, especialista
en cirugia general, y médico y buzo antirtico,
con dos campafas anuales en las bases antdrticas
argentinas San Martin y Jubany.

Actualmente es coordinador de Informatica en
Salud de Swiss Medical Group.

Ha participado en exposiciones fotogrificas

y de ilustracién, publicado libros de fotografia, y
trabajado en casos de identidad corporativa y disefio
tipografico.

Parte de su actividad en estos campos se puede
ver en https:/www.marcelomammana.com y
https://www.behance.net/mammana
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https://www.marcelomammana.com
https://www.behance.net/mammana
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