RESUMEN

La musicologia, desde su perspectiva histrica, comiinmente propone a la partitura
como referente principal. Influida por las ideas del formalismo, es en la escritura musical
en donde se materializa la forma y coherencia interna de una obra musical auténoma y
autosuficiente. Partiendo de las ideas de los estudios del performance, el presente trabajo
busca indicar la influencia directa, tanto de condiciones corporales como instrumentales
especificas, al texto musical escrito. A través de un andlisis historico de la escritura
musical para guitarra del Renacimiento al siglo XX, se muestra como la partitura
resulta reflejar un didlogo entre diferentes dimensiones las cuales, en su conjunto,
forman lo que es la miisica.

Palabras clave: escritura musical guitarristica, formalismo, dimensiones
instrumental y corporal.

ABSTRACT

Musicology, in its historical perspective, commonly proposes the score as its primary
referent. Influenced by formalist thinking, it’s in the musical score where form and
inner coherence of the autonomous and self-sufficient musical work materialize. Based
on assumptions from the field of performance studies, the article’s objective is to show
how the human body and the physical conditions of the musical instrument itself reflect
directly in musical writing. By ways of an historical analysis of guitar music notation
from the Renaissance to the Twentieth Century, it is demonstrated how the score itself
displays this dialogue between different dimensions which, in their totality, conform
what we define as music.

Keywords: guitar music notation, formalism, corporeal and instrumental dimensions.
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I. INTRODUCCION

Enlamusica de arte occidental, el formalismo ha tenido fuertes implicaciones

en codmo pensamos o analizamos la musica y en como la practicamos. Desde la
difusién de sus suposiciones por los primeros musicologos formalistas?, la forma
ha constituido la verdadera esencia de la musica. Esto implica concebirla como
algo abstracto y auténomo con una organizacioén de elementos con coherencia
interna, heredando valores como autonomia, universalidad y racionalizacion.
De tal manera, Carl Dahlhaus confirma como esencia de la musica, en su
perspectiva histérica, a la obra musical por si misma:

La historia de la musica, en tanto historia de obras, [...] se basa en la
idea del arte autéonomo [...]. Al orientarse de acuerdo con el principio de

La presente contribucion es resultado del proyecto de investigacion “Musica, danza y cuerpo. Practicas
performativas histéricas y actuales” el cual se desarrolla actualmente en la Universidad de Sonora, Division
de Humanidades y Bellas Artes.

Correos electronicos diana.brenscheidt@unison.mx, juandiazhilton@gmail.com Articulo enviado el 7/06/2018
y aprobado por el comité editorial el 11/07/2018

Generalmente Eduard Hanslick, critico y musicologo austriaco, es conocido como primer representante del
formalismo musical proponiendo una posicién antiromantica en la cual la musica no estd valorada por sus
propiedades emocionales sino como una estructura abstracta. Véase: Hanslick, Eduard (1947/1854). De lo
bello en la musica. Buenos Aires: Ricordi.
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la novedad y la originalidad [...] los historiados de la musica describen
la evolucion de esta como historia original de la obra de arte autonomo,
individual, irrepetible, basada en si misma y existente por si misma.?

El formalismo ha sido potenciado, en parte, gracias a la escritura musical,
como apunta Cook: “la musica es concebida platonicamente como una
entidad abstracta y duradera que es reflejada en la notaciéon”.* Por otro lado,
la escritura musical es una de las aportaciones mas relevantes de la tradicion
musical occidental. A través de la escritura, la obra musical logra traspasar los
margenes de la geografia, tiempo y cultura en los que fue engendrada; la obra
musical puede ser estudiada como una imagen sincrénica a diferencia de la
“transitoriedad” del discurrir del sonido en el tiempo; a través de la escritura,
la obra musical es presente y es historia; es documento del pasado y es objeto
estético del presente. °

Aunque sabemos que la funcién de la escritura musical ha ido cambiando a lo
largo de los siglos dependiendo de las practicas musicales, periodo o género en
cuestion,® para la musicologia, que sigue siendo influida por ideas formalistas,
la escritura funge como una precisa objetivacion de la musica que ha de
reproducirse con absoluta fidelidad.” Sigue todavia circulando la supuesta cita
de Schonberg quien parece haber dicho en cierto momento, “que el intérprete
era ‘totalmente innecesario’ a excepcion de que su interpretacion hace la musica
entendible para un publico tan desafortunado que no era lo suficientemente
capaz de leerla en la version impresa”.® La partitura es, en ese sentido, la musica
en si, es la materializacion de la creacion del compositor para la cual el intérprete
es un mero emisario, es un vehiculo para la idea del compositor. Es decir, del
formalismo se despliega un corolario causal en el que se establece una relacion
lineal y jerarquica: compositor-intérprete-oyente, en la que el compositor es el
agente preponderante que le da cause a la historia de la musica a través de la
obra musical.

Desde una logica idealista, una vez que la obra esta compuesta, esta cobra
existencia, sin importar si esta nunca fuere tocada, por lo que la ejecucion y la
audicién de la obra quedan como un factor contingente, sometidos a la voluntad
de la obra o del compositor.” Como un gesto hipostatico, el compositor pone la

*  Dahlhaus, Carl (2003). Fundamentos de la historiografia de la musica. Barcelona: Gedisa, p.20.

* Cook, Nicholas (2013). Beyond the Score: Music as Performance. New York: Oxford University Press, p.11. Esta
y todas las demas traducciones del inglés, italiano y aleman son hechas por nosotros.

® Véase Dahlhaus (2003). Fundamentos ..., p. 12.

¢ Véase Kelly, Thomas Forest (2015). Capturing Music: The Story of Notation. New York: Norton.

Lawson, Colin (2011). “La interpretacion a través de la historia”. La interpretaciéon musical. Jonathan Rink

(coord.). Trad. Barbara Zitman. Madrid: Alianza, p. 20.

8 Cook (2013). Beyond the Score ..., p. 8.

®  Goehr, Lydia (1992). The Imaginary Museum of Musical Works: An Essay in the Philosophy of Music. New
York: Oxford University Press, p. 14.
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fecha y su autografo al final del manuscrito y la obra cobra vida, autonomia y
hasta voluntad. Ademas, desde esta 16gica, la obra musical nace y se construye
dentro de esta dimensién formal, fijada en la partitura.

Pero ;qué es en si lo que representa la partitura? ;Las decisiones del
compositor, sujetadas en la escritura musical, se fundan tnicamente en la
atencion a procedimientos abstractos, teoricos y formales? ;Qué tan abstracta es
a final la escritura musical?

Amastardardesdeladécadadelosnoventadelsiglo XX, lanuevamusicologia,
influida por los giros culturales, especificamente el giro performativo, ha
reclamado que la musica no se explica plenamente desde la teoria y forma
musical, sino que busca su referente en la practica instrumental-musical y socio-
cultural.’ En ese sentido, la vision formalista de la musica de arte occidental
ha dejado fuera otras dimensiones del fendmeno musical como, por ejemplo
-y de primera importancia para este trabajo—, la instrumental y la corporal.
Suponemos que las decisiones del compositor no son tomadas tinicamente de
la teoria musical o desde una forma musical abstracta. Al contrario, la historia
de la interpretacion musical nos ha confirmado que todo instrumento musical
tiene propiedades fisicas distintas que “limitan” las posibilidades musicales y
que estas, ademas, se han desarrollado con referencia a la fisionomia humana,
es decir, los cuerpos de los instrumentistas, dos dimensiones que no podemos
desligar del mundo de las obras musicales.

El presente trabajo busca dar cuenta, desde la misma partitura, tanto de la
dimensién corporal como de la instrumental, implicitas en la partitura, con la
finalidad de traer al frente lo que se ha ocultado ante la lectura formalista y
la visién dicotémica de lo apolineo y dionisiaco. Desde los planteamientos de
la nueva musicologia y ante todo, de los estudios de performance, es posible
llevar a cabo un analisis que nos permita dar otra lectura a la partitura, una
lectura que no se incline hacia la dimension formal explicita, sino hacia las
dimensiones instrumental y corporal implicitas. Esto se realizara a partir de
la escritura para un instrumento ejemplar especifico, es decir, observando las
caracteristicas y matices de la escritura en la literatura para guitarra que estan
estrechamente relacionados con propiedades instrumentales y posibilidades
corporales o fisicas del instrumentista. Dichas caracteristicas se contrastaran en
un proceso histérico mediante el cual podremos visualizar, por un lado, los
cambios en las practicas musicales y, por el otro, como influyeron estas en la
escritura guitarristica. Finalmente, obtendremos una valoracién sintética de

10 Véase por ejemplo: Small, Christopher (1998). Musicking. The Meaning of Performing and Listening.
Middletown, Connecticut: Wesleyan University Press; Madrid, Alejandro L. (2009): “;Por qué musica y
estudios de performance? ;Por qué ahora?: una introduccion al dossier”, Revista Transcultural de Muisica, 13,
sin paginacion.
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estas dimensiones en la practica musical, poniéndolas en una dialéctica que
diluya esa linea platdnica entre lo ideal y lo sensorial.

II. BREVE CONTEXTO DE LA ESCRITURA MUSICAL

Para el viejo sistema de arte no fue algo primordial la precision de la partitura.
Esta “notacién no siempre estaba completa y los intérpretes, a veces, daban
‘toques finales’ a la obra, segtin su propio criterio, a medida que la interpretaban
[incluso], la mayor parte de los compositores no pensaban que sus partituras les
sobrevivirian”." Es decir, la notacion era un aide-memoire, una guia para su
reproduccion, no era considerada como la misma idea del compositor fielmente
retratada.

Desde mediados del siglo XVIII, a través del XIX y en buena parte del siglo XX,
la valoracién de la partitura como igual a la obra musical va exigiendo cada vez
mayor precision en la escritura teniendo lugar “una creciente preocupacién por
establecer una notacion exacta, y una insistencia en que los intérpretes siguieran
tales notaciones”.!? Sin embargo, en la actualidad, los editores ponen en duda
incluso la posibilidad de plasmar la idea del compositor con absoluta fidelidad
en la partitura, poniendo en tela de juicio a la misma objetividad musical —
lo que significé una dura critica al proyecto de Urtext. Se considera que “los
compositores, como observadores o intérpretes, pueden entender sus propios
textos de una manera diferente después del momento de la composicion”."®
Dicho brevemente, la precision es necesaria, contingente o irrelevante segtn la
cultura musical a la que pertenece.

La divisién parcelaria de las disciplinas y la racionalizacién derivadas
del pensamiento ilustrado, acotaron el entendimiento de la partitura a una
dimensién exclusivamente formal, es decir, asumiendo que la musica es
Unicamente la forma del sonido, practicamente notas y duraciones. Podriamos
decir que la representacion de los sonidos en cuanto a la escritura musical es
incuestionable, pero ;no hay otros textos implicitos o explicitos? Por un lado,
la escritura musical esta estrechamente ligada a la técnica instrumental, puesto
que son ‘las manos’ las que acttian sobre el instrumento. Hay una dimension
corporal implicita, un texto interpretativo hundido en el texto compositivo, el
cual es una suerte de coreografia digital sobre el espacio instrumental. Por otro
lado, esta el espacio instrumental, que posibilita una tesitura delimitada —tres
octavas y media en el caso de la guitarra— y un uso delimitado de la misma —
no seria posible un acorde de siete notas, por ejemplo. ;De qué manera estan
inscritas esas dimensiones en la escritura musical para guitarra?

' Shiner, Larry (2004). La invencion del arte. Una historia cultural. Barcelona: Paidos, p. 180.

2 Shiner (2004). La invencién del arte..., p. 181.
3 Grier, James (2008). La edicion critica de la musica: Historia, método y practica. Madrid: Akal, p. 29.
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ITII. LA TABLATURA: LA MUSICALIDAD EN LA ESCRITURA ESPACIAL

En un intento de resolver estas problematicas, a lo largo de la historia de la
literatura guitarristica se ha desarrollado una diversidad de formas de escribir,
cargando con una herencia por demas peculiar. En unas ocasiones distante a la
tradicién musical dominante, en otras buscando integrarse a ella, aunque nunca
logrando ese casamiento del todo. El guitarrista ha tendido a codificar la musica
de una manera mas corporal e instrumental que de una manera abstracta y
tedrica.

DesdeelMedioevoy alolargo del Renacimientoy el Barroco, los instrumentos
de cuerda pulsada emplearon la tablatura —o cifra— para escribir sus repertorios,
siendo su primera publicacion conocida la Intabulatura de lauto de Francesco
Spinacino que data de 1507." Este sistema es una suerte de plano cartesiano
del diapasén del instrumento: consta de seis lineas que representan las cuerdas
del instrumento y sobre las lineas se emplean niimeros o letras para indicar
los trastes que han de pisarse para ejecutar una nota, como se muestra en el
ejemplo 1. La tablatura italiana utiliza la linea inferior para la primera cuerda
—la mas aguda- y la linea superior para la sexta —-la mas grave. Las tablaturas
napolitana y francesa disponen de las lineas en el orden inverso, sélo que la
tablatura francesa, cuya primera publicacion data del 1529, utiliza letras para
designar los trastes, comenzando con la letra “a” para la cuerda al aire, ‘b” para
el primer traste, etcétera.
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Ej. 1 Tablatura napolitana. EI Maestro de Luis de Milan (1536).

Aunque en la actualidad la tablatura es considerada como un medio de
escritura impreciso, esta notacion, en sus tres diferentes estilos, es muy precisa
en lo relativo a la expresion de los tonos. Mas, incluso, que la notacion pautada,
debido a que la tablatura no representa una simbologia del sonido sino una
coordenada precisa del instrumento. Hay ocasiones en que los estudios se
abrevan de este repertorio, rico en arreglos de musica coral, para corroborar
alteraciones no explicitas en las ornamentaciones de las partituras vocales. Segtin
Dart (1954) las tablaturas “proveen muchas de las [alteraciones] accidentales
que faltaban de los textos vocales, y ningtin académico se atreve a ignorar la
evidencia que estas proveen”.”® Es decir, en la pauta ocasionalmente se omite la
alteracion y no hay certeza si el intervalo es diatonico o cromatico.

™ Spinacino, Francesco (1507). Intabulatura de lauto. Venecia: Ottaviano Petrucci.

5 Citado en Wade, Graham (2001). A Concise History of the Classic Guitar. Fenton, Montana: Mel Bay. p. 20.

63 Revista NEUMA « Afio 11 Volumen 1



Dra. Diana Brenscheidt Genannt Jost / Lic. Juan Diaz Hilton

Por otro lado, la tablatura resulta ambigua en lo que respecta a la ritmica, ya
que se escribe solo una figura ritmica en la parte superior del hexagrama, por lo
que el voicing no esta explicito en esta escritura, pues para esto se necesita tener
los valores ritmicos de cada una de las voces (ejemplo 1). Esto supone dejar
la interpretacion del tejido contrapuntistico a las habilidades y conocimientos
del ejecutante. En la actualidad, existe una diversidad de versiones de una
misma pieza en las ediciones transcritas a notaciéon moderna, como la polémica
obra para laud de J. S. Bach, quien compuso estas obras sobre el lautenwerck
(clavecin con cuerdas de tripa) con escritura de teclado. Como Bach no escribia
en tablatura ni tocaba el latild, un tercero hubo de hacer los arreglos para el
latid y transcribir a cifra para que los laudistas pudieran interpretar estas obras.
De tal forma que existen distintas versiones que difieren en la tonalidad, en el
compas, en la omisién o agregacion de bajos, o en el transporte de alguna nota
o linea de alguna de las voces.

Resumiendo, en la pauta, cada nota nos remite abstractamente a un tono y a
una duracion que posteriormente se traduce a una posicion sobre el instrumento.
En la tablatura, el nimero nos remite a una posicion que posteriormente
el intérprete podria —o no- traducir a una nota. Es decir, la tablatura es una
escritura espacial que grafica el uso de los dedos sobre el espacio del instrumento.
La pauta, por otro lado, anota la relacién de los sonidos y silencios en el tiempo,
podriamos decir, es una escritura temporal. Podemos deducir de esto que los
ejecutantes de cuerda pulsada codifican en posiciones del cuerpo (de las manos)
sobre el instrumento.

En otro tanto, el acompafiamiento vocal fue un género predilecto para la
vihuela y la diversidad de guitarras. Género para el que se ided un sistema
acordico denominado alfabeto que consistia en simbolizar cada acorde mediante
una letra, agregando un esquema ritmico y rasgueo (ejemplo 2), algo parecido
a lo que vemos en los cancioneros de musica popular de hoy. Sin embargo,
tocar rasgueado (baftute) era estigmatizado precisamente por relacionarse con
los gustos populares tendientes a la simplicidad y vigor ritmico, lo cual era
opacado por el estilo punteado (pizzicate) propio del lenguaje contrapuntistico
del laud.’
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Ej. 2 Alfabeto. Scherzi armonici de Francesco Corbetta (1639).

6 Wade (2001). A Concise History ..., pp. 35-36.
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Aun asi, esta prdctica se mantuvo, dandonos una buena idea del apego al
pragmatismo y esquematismo del codigo corporal-instrumental que gobernaba
la escritura de estos repertorios, también evidente en la menor cantidad de
caracteres que ésta utiliza a diferencia de la pauta. Tanto este método de escritura
como la tablatura coexistieron y se relacionaron estrechamente con la notacién
mensural, como lo vemos en los facsimiles para voz y vihuela del siglo XVI, con la
incorporacion de la parte del canto a la tablatura mediante una demarcacion en rojo
de la cifra que corresponde a la linea del canto (ejemplo 3a), o donde el pentagrama
del canto discurre paralelamente al sistema de tablatura (ejemplo 3b).
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Ej. 3a Cifra con parte del canto. Orphénica Lyra de Miguel de Fuenllana (1554).
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Ej. 3b Cifra mixta (con pentagrama de canto). Libro de muisica de vihuela de
Diego Pisador (1552).

W
-

il

Endechas de canariaentona

fela fegunda envazio.

De tal forma, la tablatura y el alfabeto resultan ser una escritura que expresa
principalmente la relacion instrumento-cuerpo, a diferencia de la pauta que
expresa el abstracto sonoro. Por estas razones, el intérprete de cuerda pulsada
ha tendido a codificar la musica por un médium de buen grado kinestésico;
tiene mas presente las estructuras instrumentales que las estructuras musicales,
es decir, piensa en digitaciones mas que en escalas, piensa en posiciones mas
que en acordes. Esto lo vemos también en el alfabeto (ejemplo 4a), método que
grafica un diagrama del diapasén de la guitarra e indica la posicion de los dedos
en los trastes para expresar un acorde. Esta practica contintia en uso con los
llamados hexagramas en la musica popular o en el jazz (ejemplo 4b).

Ej. 4a Tabla de acordes. Guitarra espaiiola y vandola de Joan Carles Amat (1596).

psEt
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Mi menor (Min/Em) (E.G.B)

Ej. 4b Acorde de Mi menor en hexagrama moderno.
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Hoy en dia, en algunos géneros de la guitarra popular se ha restaurado esta
escritura, tanto por las razones de su facilidad cognitiva arriba mencionadas,
como por su accesibilidad informatica. Es decir, una tablatura puede ser
registrada y portada practicamente en cualquier procesador de textos como
Word o Note Pad desde un dispositivo movil, sin las dificultades que pudieran
presentarse para adquirir y operar programas de notacion musical como Sibelius
o Finale. De igual modo, algunas editoriales como Mel Bay o Warner publican
en formato dual, el cual dispone pentagrama y tablatura paralelamente, una
debajo de la otra (ejemplo 5) —incluso en algunos repertorios de musica seria. En
el caso de Julio César Oliva, quien publica en Mel Bay, anade al formato dual un
cancionero con letra y hexagramas en el caso de sus arreglos de musica popular
mexicana.

P
.
.
>
-

Ej. 5 La Antigua de Ernesto Lecuona, arreglo de Manuel Barrueco (2000).

Por su parte, cabe reflexionar que tampoco la partitura es un texto “puramente
musical” como explicaremos en el proximo apartado. No esta exenta de esta
dimensién corporal como lo sugieren, por un lado, la carga de anotaciones
interpretativas como la digitacion y por otro, el virtuosismo que buscan algunos
autores. En este sentido, jseria dificil argumentar que Liszt escribia, en parte,
“para los dedos”?, ;no es uno de los objetivos de la musica como arte escénico
el lucimiento del intérprete?, ;no es este virtuosismo un medio para lograr un
fin estético? Por ejemplo, el fin estético, no es sdlo la sofisticada armonia en
los Mephisto Walzer, sino su instrumentacion, su explaye técnico. No es sdlo la
escritura y su audicidn, sino la ejecucion.

A través de esta diversidad de sistemas de escritura, podemos dar cuenta
no solo de las dimensiones corporal e instrumental, también damos cuenta de
la distancia de la literatura de los instrumentos de cuerda pulsada en relacion
a la manera de escribir de las demas literaturas instrumentales. Aunque
algunos instrumentos, como el 6rgano, también utilizaron cifra, ésta nunca fue
preponderante en su repertorio. Para la cuerda pulsada fue el tinico medio.
Desde esta ldgica, la escritura guitarristica se coloca en una esfera de la cultura
musical un tanto diferenciada del discurso de la musica de arte occidental. Desde
esa perspectiva se considera a la guitarra como el “otro”, el instrumento que usa
una escritura diferente y supuestamente menos precisa, la cual por consiguiente
no calca fielmente la idea del compositor. No encaja con el ideal de “genio” del
pensamiento ilustrado, o a la inversa, ha llevado a la guitarra a verse a si misma
como “un mundo aparte”, frase comtinmente utilizada por guitarristas. Sin
embargo, estas posturas resultan una exageracion desde la 6ptica de la “musica
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como performance”", ya que la partitura tiene un rol secundario, es un retrato
del performance. Es decir, hay otros elementos musicales y valores estéticos
que han compartido estrechamente a lo largo de la historia, que le ha dado
presencia, aunque si, periférica, en el canon de la musica occidental.

IV. LA CORPORALIDAD EN LA ESCRITURA MUSICAL: LA DIGITACION

Durante el Clasicismo, fue necesario desarrollar en mayor grado la precision
de lanotacién a partir de la nocion ilustrada del arte. En este periodo se otorgaba
mas autoridad al compositor por lo que le era pertinente ser lo mas claro posible
anteelintérprete enla partitura debido al creciente niimero de conciertos publicos
en los que el compositor no podia estar presente. En la musica de arte occidental
la partitura ha tenido un papel, no central, sino ‘tinico” dentro del paradigma
de la reproduccion postulado por Nicholas Cook, desde el cual “el performance
es visto como la reproduccién de la obra, o las estructuras encarnadas en las
obras, o las condiciones de sus interpretaciones del pasado, o las intenciones del
compositor”®. Este paradigma ha reducido e ignorado la dimension corporal y
su relacion con el instrumento, ddndole un segundo plano en la naturaleza ideal
y platonica de la musica. Sin embargo, esta dimensiéon también esta encarnada
en la escritura musical independientemente de la ideologia desde la que fue
planteada. Las caracteristicas de la escritura musical en la literatura guitarristica
permiten observar este fenémeno con mayor claridad que otros instrumentos,
ya que la escritura en la guitarra se ha diferenciado en sus formatos —como en la
tablatura— y en sus practicas —como en la digitacion.

De tal suerte que la guitarra viro su tradiciéon numeérica hacia la adopcion de
la pauta. Aunque el tratado de Pablo Minguet e Irol Reglas y advertencias generales
de 1754 ya contiene ejemplos en notacion pentagramatica, los autores franceses
fueron los pioneros en publicar exclusivamente en pentagrama a partir de 1758
y por otro lado, continuando con el uso de la cifra hasta finales del siglo XVIIL.*

En un principio, la adopcion de la pauta sucedié como una traduccion
directa de la tablatura, es decir, la pauta guitarristica contenia tinicamente los
valores de la antigua escritura: tono y duracion. No se emplearon indicaciones
de articulacion ni fraseo, solo hay escasas indicaciones expresivas, lo que
podriamos contrastar con la primera edicion de la Sonata Patética N° 8, Op.13
de Beethoven de 1799, donde apreciamos una gran cantidad de indicaciones de
fraseo, de articulacion y lineas de expresion (ejemplo 6).

17" Cook (2013). Beyond the Score ..., p.1.

'8 Cook (2013). Beyond the Score ..., p. 3.

' Diaz Soto, Roberto y Mario Alcaraz Ibora (2009). La guitarra: Historia, organologia y repertorio. Alicante:
Editorial Club Universitario, p. 93.
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GRANDE
SONATE

Ej. 6 Sonata Patética N° 8, Op. 13 de L. van Beethoven (1799), compases 1-6.

En sus primeras publicaciones, los compositores y editores se abrevaron de la
escritura del violin, de donde probablemente se instituyd la notacion en un solo
pentagrama con clave de Sol. Posteriormente, toma elementos de la del piano y
asi desarrollando progresivamente una escritura propia. La influencia del violin
es evidente, principalmente en las publicaciones francesas, donde observamos
un tejido polifénico y que, sin embargo, todas las voces estan dispuestas con
una sola plica (ejemplo 7).
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Ej. 7 Escritura “violinistica’. Sonata I Op. 17 de Antoine de L’'Hoyer (1804).

Esto fue favorecido por la estética de la musica dieciochesca que buscaba
mayor verticalidad en su lenguaje para distanciarse del pasado contrapuntistico.
Sin embargo, Federico Moretti comienza a escribir en dos partes —cada voz
con su plica. Nada nuevo para los instrumentos de teclado, pero si para los de
pentagrama simple, sobre todo si recordamos que en la tablatura el voicing no
quedaba explicito de ningtin modo. Posteriormente, Fernando Sor, influenciado
por Moretti®, logra asentar un estilo de escritura guitarristica que fue secundado
por un buen nimero de autores a lo largo del siglo XIX como lo atestigua su
contemporaneo y colega Dionisio Aguado en su Escuela de Guitarra:

Don Federico Moretti fue el primero en empezar a escribir la musica para
guitarra de manera que las dos partes estuvieran separadas, una para la
linea melddica, la otra para el acompanamiento. Después de él vino Don
Fernando Sor y en sus composiciones nos ensefi6 el secreto de hacer de la
guitarra un instrumento a la vez arménico y meldédico.?!

Gradualmente se fueron adoptando los matices polifénicos de la escritura a
varias voces, hasta concretarse como tal en las primeras décadas del siglo XIX.
En el ejemplo 8 vemos brevemente este proceso, partiendo del ejemplo 6 hasta
llegar al modelo de Sor. En el inciso (a) vemos en el ejemplo de Moretti un uso

2 Jeffery, Brian (1994). Fernando Sor, Composer and Guitarist. Londres: Tecla, p. 16.
2 Aguado, Dionisio (1825). Escuela de Guitarra. Madrid: Fuentenebro, p. 1.
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similar al de L'Hoyer, sin embargo, hay una plica hacia abajo indicando la voz
del bajo, separandola de la voz superior. En Carulli vemos un poco mas de
independencia en la grafia polifénica (inciso b). Por tltimo, en Sor vemos una
total independencia en cada una de las voces (inciso c).
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Ej. 8a La Promesa de Federico Moretti (1825), compases 1-4.
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Ej. 8c Escritura polifénica. Fantasie Op. 7 de Fernando Sor (1814),
compases 21-24.

Otro rasgo desarrollado en este periodo fue la digitacion, al igual que
otros instrumentos como una sugerencia técnica. En el caso de la guitarra,
se utiliza p, i, m, a, para indicar los dedos pulgar, indice, medio y anular de la
mano derecha y 1, 2, 3, 4, para los dedos indice, medio, anular y mefique de la
mano izquierda. Era un texto de menor importancia, prescindible. Se empleaba
abundantemente en los métodos de guitarra y escasamente en las obras. Como
en Fernando Sor, quien en su Legons Progressives Op. 31 digita practicamente
todas las notas, exceptuando las repeticiones; diferenciandose de su Gran Solo
Op. 14 el cual sdlo contiene 6 compases vagamente digitados del total de sus 9
paginas. En esta practica podemos observar esa separacion platonica del texto
técnico ligado al cuerpo y el texto musical —abstracto—-ligado al genio, al espiritu.

En este sentido, no se adopto del todo la notaciéon moderna, ni en este periodo
ni en la actualidad. El texto interpretativo de la literatura de otros instrumentos,
lldmese fraseo, articulacidn, acentuacion, signos de expresion, etc., no forma
parte del glosario del guitarrista decimononico. Este se reduce a legato (como
indicacidn técnica, no expresiva), staccato (también como indicacién técnica)
y accento (>). S6lo en contados casos de las publicaciones vienesas se recurrid
restringidamente al uso de esta simbologia. El texto, entonces, permanece
practicamente estéril de indicaciones interpretativas como podemos ver
en lo ejemplos 8 y 9. No es de extrafiarse considerando que, por un lado, la
“simplicidad” de la tablatura prevaleci6 por casi cuatro siglos y por el otro, su
repertorio fue compuesto por sus mismos intérpretes. Es decir, los guitarristas
no componian para los grandes géneros, ni los compositores de los grandes
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géneros componian para la guitarra, por lo que hubo practicas y tradiciones
diferenciadas.
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Ej. 9 Escritura “estéril”. Sonata en Do Op.15 de Mauro Giuliani (1812),
compases 1-11.

Con el Romanticismo, la partitura se fue complejizando, nutriéndose de los
textos interpretativos y de los modos de escritura del piano, sobre todo en los
autores sajones como Johann Kaspar Mertz. Un mayor rango en la sonoridad y
la densidad armonica, una mayor independencia ritmica entre las voces, esto
es, un mayor numero de indicaciones, son elementos que se adoptaron de la
literatura del piano, en ocasiones forzados al lenguaje guitarristico (ejemplo
10). Una plica para cada linea no representa un problema en doble sistema,
pero en sistema simple supone colisiones entre las plicas y otros caracteres
obstaculizando la lectura. Esto en la actualidad -y especialmente en los
repertorios de la musica y ediciones de las tltimas cinco décadas— ha llevado a
que la escritura guitarristica se tilde de “sucia” o confusa debido a esta carga de
informaciones.

Aunque a lo largo del siglo XIX y buena parte del XX el relato guitarristico
fue el de alcanzar un statu quo a la par de los discursos musicales dominantes,
esto nunca se logro del todo, lo que apremio a la guitarra hacia las tendencias
de construir su propio discurso. A partir de la segunda década del siglo XX,
con las ideas segovianas de expansion del repertorio que buscaban que los
compositores mas reconocidos de su época escribieran para guitarra, se genera
otro tipo de problematica, a lo que nos referiremos como era segoviana. Estos
compositores desconocieron en su mayoria los rudimentos de la técnica y el
lenguaje del instrumento, por lo que los intérpretes tuvieron necesidad de
agregar o quitar elementos a la notacion para darle mayor legibilidad —ante
los ojos del guitarrista— en las ediciones de estos repertorios. Ya sea porque
consideraban tal o cual pasaje como poco viable o imposible de ejecutar o por
considerar que habia una mejor posibilidad que potenciara la sonoridad del
instrumento.

Ej. 10 Escritura “pianistica’. Fantasie hongroise Op.65 de
Johann Kaspar Mertz (1857).

70 Revista NEUMA « Afio 11 Volumen 1



Coreografia de los dedos. Cuerpo e instrumento en la escritura musical para guitarra
Choreography of the fingers. Body and instrument in the musical writing for guitar

Con las nuevas técnicas compositivas, se hizo necesaria la implementacién
de nuevos simbolos para expresar sus técnicas y efectos, aunque esto produjo
confusion en algunos caracteres, pues “una misma indicacién puede ser escrita
de diversos modos, seguin el autor o editor, y un mismo simbolo puede tener
multiples significados”?2. Muy evidente en el caso de los armonicos, que
encontramos decenas de maneras de escribirse y digitarse. Estos simbolos
también emergen de unalogica instrumental, ya que frecuentemente representan
algun golpe o efecto sobre alguna parte del instrumento musical o alguna técnica
extendida (relacionada con lo corporal o performatico). Esta diversidad de
indicaciones y sus interpretaciones esta expresada en los manuales de guitarra o
en los glosarios anexados en las partituras, ideada por sus mismos compositores
e intérpretes. Sin embargo, hasta la fecha no hay una convencion solida como
en el caso de otros instrumentos o como en la solidez de los manuales de teoria
general en la musica de arte occidental, donde encontramos practicamente
una misma simbologia en una edicion parisina de 1790 que en una de musica
mexicana contemporanea.

Una de las caracteristicas de este periodo fue el uso exhaustivo de la
digitacién, pero ahora no s6lo como anotacién técnica, sino como “un acto
fundamental de la interpretacion musical”®. En algunas ocasiones, en efecto
sigue siendo una mera sugerencia técnica, sin embargo, muy a menudo
enclaustran parcial o totalmente la idea musical del intérprete, editor o del
compositor cuando este mismo las sugiere —e incluso exige— buscando un efecto
en particular. La razon de esto, es la relacion directa entre el producto sonoro
y una digitacion, por ejemplo, un Mi del cuarto espacio en clave de Sol, difiere
en su cualidad timbrica tocado en la prima cuerda al aire, que en la segunda
cuerda en el traste V, o en la tercera del traste IX, o en el armonico de la quinta
cuerda, o armonico de la cuarta cuerda, y una larga lista de etcéteras. Cada una
de estas digitaciones tiene un color y timbre particular que el guitarrista utiliza
para construir su interpretacién. En este sentido, en el ejemplo 11, estamos
observando la interpretacion de Chiesa de la citada pieza de Giuliani.

Maestoso J.s0

0p.1 M1 Parte 1l
.

i

Ej. 11 Digitacién exhaustiva. 120 arpeggi dall’Op.1 de
M. Giuliani editado por Rugiero Chiesa (1967).

2 Duarte, John (1976). La notazione della musica per chitarra. Il fronimo. Milan: Suvini Zerboni, p. 14.
»  Gilardino, Angelo (1975). Il problema della diteggiatura nelle musiche per chitarra. Il fronimo. Milan: Suvini
Zerboni, p. 6.
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El guitarrista actual, frecuentemente saca el contenido de la partitura
leyendo mas de la digitacion que de la notacién musical. Retomando como
ejemplo la figura 11, se podria leer el primer Sol de la melodia como referente y
de ahi continuar leyendo los niimeros de la digitacién y de soslayo, a manera de
guia, la notaciéon. O bien, ignorar parcialmente la notacién y restaurar el coddigo
corporal-instrumental y deducir el fragmento a partir de la pura digitacion, algo
similar a una tablatura.

De aqui se sigue que la digitacion se vuelve mas que un texto técnico; esta
adquiere una categoria musical, lo que se ha estado argumentando en las tilltimas
décadas, borrandose en cierto sentido, esa linea entre técnica y musica. Aun asi,
este texto no deja de ser numérico y corporal, el cual sustituye las funciones
de la simbologia tradicional —por lo menos parcialmente—, pero se distancia
nuevamente de la cultura musical dominante y restaura en cierto grado su
tradicion numérica.

V. CONCLUSIONES

La escritura de la guitarra no se explica solamente mediante la concatenacion
de sus eventos historicos, sino apelando, también, a la dialéctica entre su
inclinacion a representar el espacio instrumental y la tradicion pentagramatica
ensimismada en representar el universo sonoro. Comenzar desde la tablatura
su tradicion escrita, con un sistema distinto al dominante ya sugiere diferencias
en el trasfondo cultural de la guitarra desde la cual se da cuenta que la musica
no esta confinada a un universo sonoro, sino que convergen y dialogan distintas
dimensiones.

De tal suerte, la guitarra y su literatura estan en una relacion asintota con las
practicas dominantes. A través de los siglos se ha aproximado a ella pero nunca
se han empatado del todo. Podemos apreciar mejor este fenomeno desde una
perspectiva de larga duracién, comenzando en el siglo XIV con una tradiciéon
numérica, descaradamente espacial, la que ni siquiera exige conocimientos de
teoria musical, seguido por un corte abrupto hacia una pauta, texto de arte
pero que en el uso guitarristico fue estéril, frio, bidimensional, sin relieve,
habiendo que interpelarse mas que interpretarse; a lo que le siguidé una especie
de restauracion numérica, una digitacion exhaustiva y exagerada con funcion
de quasi intabolatura.

Desde esta distancia podemos visualizar claramente como dentro de la
misma partitura —efigie del formalismo- hay contenidos inherentes de otras
esferas. Resulta indisociable la forma musical, de las posibilidades y tradiciones
interpretativas del cuerpo, asi como del espacio instrumental que delimita las
posibilidades musicales a una tesitura y ciertas estructuras. Estas dimensiones
estan siempre en juego en la practica musical, influyendo en las decisiones
del compositor y del intérprete. En este sentido, este ocultamiento de dichas
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dimensiones ha sido meramente ideoldgico. Es decir, desde hace siglos que
se aborda esta problematica, pero fue subyugada con el término de “técnica”,
entendida, bajo el pensamiento del dualismo cartesiano, como sélo un medio
al servicio de la forma, lo que le ha adjudicado una categoria meramente
operativa y, en su estrecha relacion con el cuerpo, separado de los que es la
‘verdadera musica’. Sin embargo, como hemos mostrado a partir de la literatura
guitarristica, las dimensiones instrumentales y corporales —podemos decir
técnicas—, estan adheridas a la forma y, como tal, tienen parte en la carga estética
de la musica. No son medios sino agentes activos en la musica; no son un mero
proceso operativo, sino que estan integradas genuinamente al proceso creativo.
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