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INTRODUCCION

En la Biblioteca Nacional de Venezuela, en la sede de San Fran-
cisco, hay, entre los miles y miles de escritos que allf se albergan, un
“extrafio” libro, cuyo largo titulo comienza diciendo: Nuevo Método
de Guitarra o Lira. .. Este libro fue editado en la ciudad de Caracas
aproximadamente en la cuarta década del siglo xix, segliin estima el
personal de la mencionada institucién. Con este “extrafio” ejemplar
me topé cuando me disponia iniciar un trabajo de investigacién sobre
el movimiento guitarristico en la Venezuela del siglo xx. Fue cierta-
mente extrafio para mi dar con él, pues, en Venezuela se repite una y
otra vez, que el movimiento de la guitarra académica se inicia con el
Maestro Rail Borges en el afio 1933. Entonces, si esto es asi ¢cémo
es posible que se hubiese publicado un libro de guitarra cldsica, casi
un siglo antes? Fue a partir de esta sorpresa y con la sabia recomen-
dacién del historiador y Sacerdote Jesuita Hermann Gonzdlez, como
decidi cambiar el rumbo inicial de mi investigacién y realizar un tra-
bajo exclusivamente sobre esta obra, cuyos primeros resultados pre-
sentamos en este trabajo.

El primer problema con que me encontré fue el de las fuentes
de consulta; porque si los trabajos sobre historia de la mdsica vene-
zolana son escasisimos, obviamente, los de historia del movimiento
guitarristico o algo que se le parezca, sencillamente no existen. Encon-
trar referencia al autor del método era también imposible, pues, este
método es anénimo. Del mismo modo, no se encuentra pricticamente
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ninguna referencia a este libro en la bibliografia sobre histotia de la
musica en Venezuela *. Dada esta circunstancia y para no quedarme
en un estudio estrictamente interno de la obra, lo cual me harfa perder
el deseo de historiarla, tuve que adentrarme en el espinoso asunto de
la historia de la guitarra universal donde si es posible encontrar alguna
(no mucha) referencia o bibliografia de interés. Asimismo, traté de
establecer analogias entre lo que estaba pasando en el mundo de la
guitarra europea y lo que pudiera estar pasando en Venezuela, segin
el testimonio de algunos datos sueltos y de otros, mds bien supuestos.
Posterior a la contextualizacién de la obra dentro del ambiente inter-
nacional y nacional, de la determinacién de sus posibilidades de publi-
cacién y de su valoracién, hice un estudio de la época en la cual se
publicé. Todos, por supuesto, son estudios generales y concisos, bus-
cando, pues, no perder de vista el objetivo fundamental; sin embargo
y a pesar de lo corto, éstos fueron de mucha ayuda. Por todas estas
razones quise dejar buena parte de ese trabajo aqui, pues, tengo el
firme convencimiento de que serdn de tanta utilidad al lector como
lo fueron para mi. De todas maneras y para que no se sienta que se
estd perdiendo esfuerzo en algo que no tiene que ver con la obra en
si misma, hice continuas llamadas a notas ubicadas al final de cada
pégina, las cuales permitirdn establecer la correlacién entre la histo-
ria universal o nacional del instrumento y lo que se plantea y expone
en el método. Hago una sugerencia muy especial al lector para que no
descuide estas notas.

Ya casi para finalizar hice el estudio de la obra propiamente
dicha, valiéndome por supuesto de todo el bagaje informativo que me
arrojé el estudio contextual. Finalmente le anexo a este trabajo el mé
todo en su totalidad, esperando con ello cerrar cabalmente la idea de
estudio preliminar que he querido dar al trabajo.

En otro orden de ideas debo decir que me fue de gran utilidad
el Diccionario de Guitarristas de Domingo Prat, el cual, aunque se
encuentra en el fichero de la Biblioteca Nacional, no aparece en nin-
guna parte de la institucién; afortunadamente un amigo, el presidente
de la Asociacién Venezolana de Amigos de la Guitarra, el Sr. Lorenzo

* Sélo en dos estudios de los consultados, se hace brevisima referencia al Méto-
do de Guitarra o Lira: el estudio preliminar que hace Alberto Calzavara sobre
el libro Explicacién y Conocimiento de los Principios Generales de la Musica
de Juan Meserén y la biografia sobre José Marfa Osorio de José Peiiin.
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Camejo, me presté su ejemplar N? 1020/1605. Asimismo fueron de
gran utilidad, el libro de Federico Cook E! Cuatro Venezolano; la
recientisima publicacién de la Sociedad Estatal Espafiola para el Quin-
to Centenario, titulada La Guitarra Espafiola, y tantos otros trabajos
monogrificos que no nombraré aqui pero que si estdn referidos en la
bibliografia. Quiero también, hacer un reconocimiento especial al insig-
ne Maestro venezolano Alirio Diaz, quien haciendo gala de su gran
amor por la cultura venezolana, doné la obra que aqui estudiaremos,
a la Biblioteca Nacional, y me concedié ademds una larga entrevista
que, sin duda, esclarecié el camino que debia recorrer. Hago igual-
mente justicia a la sefiorita Elisa Durdn por su colaboracién y apoyo
en la mencionada entrevista, por su asesoramiento en la computadora
y quién sabe por cuantos favores més, que a bien ha tenido hacer en
este y en otros muchos trabajos. Asimismo, le doy mi mds sincero
agradecimiento a mis profesores de Historia de la Musica y Guitarra
Cldsica, Humberto Sagredo y Juan Bautista Ramirez, respectivamente,
por sus sabios consejos, en torno a la elaboracién de este estudio.

No teniendo otra cosa que agregar, dejo en manos del lector este
estudio y el anexo método en espera de que asi, pueda yo contribuir
en la difusién de la historia musical venezolana.

BREVE HISTORIA DE LA GUITARRA

Aunque el objetivo del presente trabajo no es relatar el posible
origen y la evolucién de la guitarra, bueno es que hagamos una breve
resefia histdrica acerca de su desarrollo como instrumento, asi como
del movimiento humano que lo ha ido dirigiendo; ello, pese a que
atin no nos parezca necesario ni til, permitirdi comprender, més ade-
lante, la importancia de la obra que vamos a estudiar, asi como el
contexto historico en el que ésta se halla inserta. De todos modos y
para que se garantice atin mds esta interrelacién entre la evolucién de
la guitarra y la obra en cuestién, iremos dejando algunas notas expli-
cativas que sitvan para ubicar mejor al lector.

Lo primero que tenemos que hacer antes de indagar en los orige-
nes y evolucién del instrumento, es dejar bien claro a qué llamaremos
guitarra. Esta definicién, que parece tonta por obvia, serd el wnico
asidero que evitard que nos perdamos en la marafia de instrumentos
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andlogos que aparecen y desaparecen a lo largo de esta extensa histo-
tia; este concepto, del mismo modo, serd el dnico que nos permitird
discernir entre lo que son los antecedentes del instrumento y lo que
€s su origen propiamente dicho.

La guitarra, entonces, la definiremos como un instrumento de
cuerda punteada (o rasgueada), de mdstil largo, caja de resonancia
ovalada con un ligero estrechamiento en el medio y fondo plano. Con
estos pequeiifsimos datos podemos, ahora si, iniciar el estudio de los
antecedentes, origen y evolucién del instrumento.

Instrumentos que debieron anteceder a la guitarra

La guitarra, como todos los cordéfonos, tiene como antecedente
mis antiguo al arco musical, muy comin todavia en algunas culturas
primitivas de Asia, América y Africa. Este instrumento, que posible-
mente sea mds antiguo que el arco de caza' tiene y ha tenido multiples
y variadas representaciones: va desde el mds elemental Arco Simple,
con una sola cuerda que une los dos extremos de una vara flexible,
hasta el Arco Compuesto o Multiple, formado por varios arcos sujetos
a una caja de resonancia.

Otro de los instrumentos de cuerdas més antiguos y, posiblemen-
te, sucesor del arco musical, y antecesor remoto de la guitarra, fue
la lira? Sus origenes se remontan a la antigua cultura mesopotdmica,

1. Esta antigiiedad queda demostrada por una pintura mural de la época
Magdaleniense descubierta en la gruta Trois-Fréres en Aritge y que ha
llevado a suponer que el arco musical debié preceder al arco de caza, hipé-
tesis que, de cualquier manera, contintia dividiendo a los etndlogos y que
no queda invalidada por las observaciones recientes: un gran ndmero de
tribus africanas se sirven del aico tanto para disparar como para hacer
musica... Tomado de FRANGOISRENE TRANCHEFORT. Los Instrumentos
Musicales en el Mundo. Versién espafiola de Carmen Herndndez Molero.
Madrid, Alianza Editorial, S.A. 1985.

2. Llama especialmente la atencién que el autor del libro de guitarra que nos
dirigimos a estudiar, haya titulado su obra: NUEVO METODO DE GUI-
TARRA O LIRA; es decir, que haya utilizado el término “lira” como
sinénimo de guitarra. Esto, semin el Maestro Alirio Diaz, se debe a la
denominacién que los franceses le dan a la guitarra (lyre) y refuerza, pues,
la relacién entre la guitarra y la lira. Es bueno también decir aqui, que a
fines del siglo xviur y principios del siglo x1x hubo en Europa un instru-
mento denominado Guitarra-lira (Lyre-guitarre) cuya forma, en efecto,
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egipcia, palestina y grecoromana. Asimismo, tuvo apariciones espor-
dicas en la Europa medieval. Su caracteristica mds elemental, es la de
un instrumento de cuerdas punteadas, compuesto por una armadura
con caja de resonancia de la cual salen dos montantes ¢ brazos sujetos
por una barra de sujeccién transversal, llamada también yugo. Segiin
la inclinacién de los brazos, las liras pueden ser rectas u oblicuas.

La Citara, muy emparentada, e incluso confundida, con la lira,
pero diferenciada de ésta porque sus cuerdas se tensan a todo lo largo
de la caja sonora, tuvo su figuracién fundamental en la antigua Grecia.
Por su nombre (citara o kithara), se le atribuye la paternidad directa
de la guitarra o, por lo menos de su nombre; pero, todavia le faltaban

~algunos elementos fundamentales que sélo le aportarian a nuestra

guitarra los instrumentos de mdstil o laudes.

El ladd, cuyo nombre occidental proviene del drabe “al’ud”,
surge de la necesidad y posibilidad (ambas cosas a la vez) de poder
conseguir nuevos sonidos sin tener que incorporar mds cuerdas. Sus
origenes, al igual que el resto de los cordéfonos mencionados, se re-
montan a la antigua cultura Mesopotdmica y Egipcia (2000 afios a.c.),
difundiéndose luego por toda el Asia, Europa y Oceania, con una gran
multiplicidad de formas. Su caracteristica fundamental es la presencia
de un mistil con divisiones o trastes a lo largo de los cuales van tensa-
das las cuerdas. Atendiendo a la forma de la caja podemos distinguir,
dos tipos de laudes: abombados (en forma de media pera), o planos
(en cuyo caso ya casi tendriamos una guitarra) . Este instrumento, con

mediaba entre los dos instrumentos. Se hace referencia a esto en La Gui-
tarra Espafiola de  La Sociedad Espafiola para el Quinto Centenario.
Madrid-Espafia 1991-92. Esto, obviamente, pudo haber influido en la deno-
minacién del instrumento. Por otra parte, es realmente curioso que un
paisano venezolano haya utilizado esta misma denominacién de origen
francés en una nacién de habla hispana. Dos hipétesis fundamentales pue-
den suponerse al respecto: 1. que el autor de la obra no haya sido un
venezolano sino uno de esos iberos afrancesados del norte de la peninsula,
que estuviera residenciado en Venezuela para aquel momento; 2. que el
término lira, como sindnimo de guitarra, se usara no s6lo en Francia sino
también en Espafia y, por ende, en América. En este sentido, es bueno
decir, que el ya mencionado maestro Alirio Diaz, asegura haber escuchado
esta denominacién en algunos pueblos del interior de Venezuela, Del mismo
modo, el guitatrista y musicélogo, FebErRico CooK en su obra El Cuatro
Venezolano asegura que la denominacién de lira para la guitarra es muy
usada en los pueblos del interior venezolano,
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sus muchas variantes, fue introducido en Europa desde el siglo x11 y
jugé un papel importantisimo en la musica occidental de los siglos
XIV y XVIL

Origen y evolucion de la guitarra propiamente dicha

A pesar de lo expuesto hasta ahora, hay que admitir que el origen
de la guitarra es todavia bastante oscuro. Dos hipdtesis, sin embargo,
pretenden explicarlo. La primera la considera como un instrumento
oriundo del Préximo Oriente que, como muchos otros, fue introdu-
cido en Espafia por los 4rabes; para ello se basan en representaciones
asirias e hititas que se remontan a mds de mil afios de nuestra era y
que concuerdan con las caracteristicas de nuestro instrumento (instru-
mento de cuerda punteada, de mdstil largo, caja de resonancia ovalada
con un ligero estrechamiento en el medio vy fondo plano). La segunda
hipétesis (ya de alguna manera mencionada) es la que atribuye a la
guitarra un origen grecorromano proveniente de la citara, kithara (o
qgitara en drabe) a la cual se le agregé un mdstil. De cualquier manera
y para reforzar ambas posiciones, debemos decir que ya en el siglo x11
de nuestra era, existfan en Europa dos tipos de guitarras: la morisca,
que posiblemente coincide con la mandola y que sin duda se halla em-
parentada con el ladd, y la latina, que tiene tapas planas unidas por
medio de aros, mango largo y clavijero semejante al del violin. De
esta tltima nacieron dos instrumentos muy patecidos: la vihuela y la
guitarra (guitarra renacentista para nuestros efectos). El primero era
un instrumento “aristocritico” dotado de seis cuerdas; para él se
escribié la mds notable literatura en tablatura, entre los que destacan
los tratados de Luis Mildn, Luis Narvdez, Alfonso Mudarra, Enriquez
de Valderrdbano, Diego Pisador, Miguel de Fuellana, Esteban Daza,
etc. Fl segundo instrumento, algo menor, tenfa cuatro cuerdas y se le
consideraba de uso “plebeyo”. Como es comin en estos casos, no se
conservan casi vestigios de la musica que se ejecutaba en este instru-
mento. De cualquier manera, el nombre de vihuela fue utilizado indis-
tintamente para ambos instrumentos, pudiendo encontrar, la guitarra
renacentista, quien le dedicara una que otra obra de cierto valor artis-
tico como las que le eran propias a su hermana.

Un poco para ilustrar alguno de los aspectos dichos en estas dlti-
mas lineas, nos gustarfa citar ciertos escritos propios de la época que
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refuerzan muy bien lo que venimos exponiendo. Asi por ejemplo y
para ilustrar la procedencia social de la guitarra, vemos como en 1459
los procuradores de las Cortes de Lisboa tuvieron que tomar medidas
para ponerle coto a las serenatas callejeras, haciendo denuncias como
las que siguen:

Se juntan diez hombres con una guitarra queddndose de tres o
cuatro a tocar y a cantar mientras que los demds trepan por
las casas y las desvalijan. Las malas mujeres, hijas o criadas de
algunos hombres, al oir tocar la guitarra, abren las puertas y
duermen con los guitarristas quienes al irse no dejan de llevar-
se alguna cosa.

En vista de ello, los procuradores decidieron que:

Después del toque de queda donde lo hubiese y después de las
nueve de la noche hasta después de la salida del sol en los
demds sitios, el guitarrista que fuera hallado con una guitarra
en ciudad, villa o lugar pdblico en que no se celebrase fiesta
o boda muy concurridas con antorchas y luminarias, irfa preso
y ademds perderfa la guitarra, las armas y la ropa que llevase.?

Asimismo, el compositor espafiol Mateo Flecha arremete contra
la guitarra renacentista, cuando dice:

Y del vulgo en general
Me querello
Por que tiende mis al cuello
Al tilin de la guitarrilla
Que a lo que es por maravilla
Delicado*
(Praga 1581)

Pero, como hemos dicho, también hubo quien escribiera algo de
mayor valia para el insttumento popular. Asi Fray Juan Bermudo,
aquel que tan mal hablara de ella en su versién popular, acota que en
este género el musico de guitarra se hace merecedor de grandes ala-
banzas por la dificultad que implica el componer obras polifénicas
para un instrumento de sélo cuatro érdenes. Son palabras de Fray Juan
Bermudo:

3. Tomado de Cook, Feperico. El Cuatro Venezolano p. 8.
4. Op. cit, p. 10.
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De mayor habilidad se puede mostrar un tafiedor con la inte-
ligencia y uso de la guitarra que con el de la vihuela por ser
instrumento més corto.’

Asi, pues, y con esta perspectiva, fue Alfonso Mudarra en 1546
quien publicé las primeras obras para guitarra renacentista que tuvie-
ron un corte polifénico. De todas maneras, habrd que reconocer que
durante la mayor parte del siglo xvr fue la vihuela la que fundamental-
mente se usaba en el género polifénico, mientras la guitarra se desti-
naba mayormente en un tipo de musica de acompafiamiento que, a la
sazon, se llamaba mdsica golpeada®

A partir de fines del siglo xv1 y durante todo el siglo xvi1, e inclu-
s0, principios del xvii, la guitarra (ya como denominacién, ya como
instrumento evolucionado) logré imponerse sobre la vihuela, cayendo
ésta en desuso hasta su casi total desaparicién. Muestra de ésto fue la
gran cantidad de obras y tratados que se escribieron para la guitarra
de esa época,” por compositores como: Vicente Espinel (1550-1624),
Juan Carlos Amat (1566- ?), Francesco Corbetta® (1612-1681),
Gaspar Sanz (1640-1710), Francisco Guerau (?), Giovanni Paolo
Foscarini (?), Giorolamo Montesardo (?), Ruyz Ribayaz (?), Anto-
nine Carré (?), Doizi Velasco (?), Carlo Calvi (?), Doménico Pelle-
grini (?), Santiago de Murzi (?), Francois Campion (?), Francois le
Cocq (?), etc. Estos libros y manuscritos de guitarra barroca —segiin

5. Idem. p. 10.

6. A propdsito de tal denominacién (miisica golpeada) para referirse a la eje-
cucién de varias notas simultdneas (acordes), Federico Cook en la obra
ya citada afirma que ella explica perfectamente el uso de la palabra de
golpes tan comiin en los cuatristas y miisicos populares venezolanos.

7. La guitarra de fines del siglo xv1i y principios del siglo xvi, a la cual
suele llamarse “guitarra barroca”, presenté algunas pequefias diferencias im-
portantes con respecto a la guitarra renacentista; tales diferencias eran:
mayor dimensién y mayor mimero de cuerdas (cinco cuerdas dobles).

8. Dice Lope de Vega en “La Dorotea” que fue el ilustre escritor Vicente
Espinel, autor de la pintoresca “Vida del Escudero Marcos de Obregén”,
quien agregé la quinta cuerda al viejo “cuatro espariol”. Este dato no es
cierto, porque Juan Bermudo, en su libro “Declaracién de Instrumentos”,
publicado en 1555, cuando Espinel tenfa cinco afios de edad, menciona
los cuatro tipos de guitarra: de cuatro, cinco, seis y siete cuerdas. Tomado
de Jost ANTONIO CaLcaNo, en Lz Ciudad y su Misica. Esta afirmacién
de Calcafio estd también reforzada por muchos otros textos especializados.
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el Catdlogo de Guitarras Espafiolas—° pueden ubicarse dentro de algu.
no de los siguientes apartados:

a) Obras diddcticas que ensefian la formacién de los acordes
con la mano izquierda y en ocasiones los rasgueos con la derecha.

b) Tratados de acompafiamiento.

c) Coleccién de danzas y piezas de corte popular en estilo
rasgueado.

d) Colecciones de piezas en estilo de punteado (en menos canti-
dad pero da gran calidad).

e) Colecciones de piezas en estilo mixto.
f) Obras vocales con alfabeto para ser acompaiiadas de rasgueado.

g) Textos de canciones sin notacién musical con alfabeto para
acompaiiar de rasgueado.

h) Obras vocales con acompafiamiento de punteado.

Como ejemplo de estos muchos tratados, es posible mencionar:
el Poema Harmdnico de Guerau, la Nuova Inventione y la I lieti
Giorni di Napoli de Montesardo, la Intavolatura de Sanseverino, la
Harmonie Universelle de Mersenne, el libro Luz y Norte Musical de
Ribayaz, el manuscrito Pasacalles y Obras y el Resumen de Acompaiiar
la Parte de Santiago de Murcia, los cancioneros de Olo#, un impreso
de Juan de Aranyes, otros de Bricefio, José Marin, etc.

En el siglo xviir (mediados), la guitarra vuelve a tener otra re-
caida dentro de los circulos académicos, lo que hace que nuevamente

9. Sociedad Estatal Quinto Centenario. La Guitarra Espaiiola Madrid, 1991-92.
p. 74.

10. En la ciudad de México fue encontrado y analizado por el musicélogo,
Dr. Gabriel Saldivar y Silva, un manuscrito con abundantes obras para
guitarra, que posiblemente hayan sido escritas por Santiago de Murcia.
Aunque todavia no se puede asegurar que el llamado Cédice de Saldivar
sea del célebre guitarrista espafiol, es obvio que se trata de misica de su
época y estilo. Ello es muy importante para nosotros, pues, prueba que si
vino, e incluso se hizo, mucha musica académica para la guitarra americana
antes del presente siglo.
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se le someta a un oficio puramente acompaiiante y de corte popular."
En palabras del catdlogo que venimos citando:'"

...la guitarra fue experimentando (...) un cambio muy noto-
rio en su repertorio: desaparecen las antiguas series de varia-
ciones y suites de cardcter virtuosistico para dar paso a una
musica mds amable e intrascendente. Indudablemente el aficio-
nado vuelve a protagonizar la escena guitarristica y la guitarra
es mds instrumento popular que culto. La mayor parte de la
gran popularidad que adquiere en esos afios se debe a la musi-
ca de acompafiamiento de guitarra, no sélo las canciones, sino
también los bailes de moda: seguidillas y boleros, tiranas, fan-
dangos, contradanzas y minuetes, que divierten por igual al pue-
blo llano, a la aristocracia, y a la nueva clase ilustrada com-
puesta por “currutacos”, “petimetres” y “madamitas de nuevo
cufio”, como fueron castizamente llamadas en su época.

Con todo, la guitarra sufre cambios importantes en lo que se re-

fiere a su construccién organoldgica. En este sentido, la obra que veni-
mos citando,”® nos dice:

1T

12.
13.
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El periodo interregno entre la guitarra de cinco érdenes y la de
seis cuerdas simples —la segunda mitad del siglo xvir— es
una época de bisqueda en cuanto a la sonoridad del instru-
mento. Esta bisqueda se realizé por medio del aumento del
nimero de cuerdas de cada orden (cuerdas que dan un mismo
sonido), o bien por medio de la adicién de érdenes. Como un
ejemplo de lo primero pueden citarse las guitarras de doce
cuerdas repartidas en cinco érdenes, los tres primeros dobles y
el cuarto y quinto triples; dan testimonio de este temple Ma-
nuel de Paixao Ribeiro y Michel Corrette (1763), quien llama
a la guitarra asi afinada “guitarra a la Rodrigo”. En cuanto a
la adicién de 6rdenes de cuerdas, se conservan instrumentos de
siete érdenes, como la guitarra de Francisco Sanguino, Sevilla
1759, aunque el modelo que alcanzé mayor popularidad fue el
de seis 6rdenes, documentado por primera vez en 1760 y en
Espaiia. Este afadido de cuerdas implica un tamafio mayor del

Con todo, se escribieron algunos tratados importantes para este instrumen-
to que, a la sazén tenia seis érdenes. Ejemplo de ello son: los manuscritos
de Juan Antonio de Vargas y Guzmdn (1773 y 1774), el método de
Antonio Ballesteros (1780) y los de Fernando Ferandiere, Juan Manuel
Garcfa Rubio, el portugués Antonio Abreu y Federico Moretti (todos
de 1799).

Op. cit. p. 76.

Op. cit. p. 75.

14.

15,

instrumento, que tiene que soportar también mayor tensién;. . .
los trastes ya son metdlicos, incrustados los tltimos sobre la
tapa;. .. el diapasén sigue estando al mismo nivel de la tapa,*
aunque muy pronto se levantard dando lugar al diapasén de
resalte que facilita una mayor tensién de las cuerdas (se advier-
te ya en la guitarra anénima madrileia de 1800 y el primer
ejemplo firmado es la guitarra del granadino Agustin Caro de
1803, ambas de seis cuerdas). Estos rasgos generales en cuanto
a la construccién se utilizaron tanto en la escuela andaluza
como en la madrilefia, si bien difieren entre ellas en algunos
aspectos, especialmente en la forma de la plantilla y en la
decoracién.

Por otra parte —se sigue diciendo en La Guitarra Espafiola—
es ésta una época de bisqueda, como se ha dicho en el princi-
pio, no sélo en la guitarra sino también en otros instrumentos.
Durante estos afios, la industrializacién en Europa promueve
un mercado dirigido a las clases medias, dando lugar, en lo
relativo a instrumentos, a numerosas patentes que generaron
gran competencia entre los constructores: algunos de estos in-
ventos tuvieron éxito y otros fueron olvidados en poco tiempo.
Recordemos, por ejemplo, el piano, que con fibricas igglesas
primero y las francesas de Erard y Pleyel después, adquiere la
configuracién conocida hoy dia, o el arpa, a la que las patentes
de Erard le afiaden de pedales de doble movimiento, tal como
ha llegado hasta nuestros dias. En general, se advierte en esta
época un avance importantc cn todas las familias instrumenta-
les. Respecto a las guitarras, hay que sefialar los inventos que
se hicieron en las ultimas décadas del siglo xvim y principios
del x1%, como la guitarra-lira, instrumento tipico del primer ro-
manticismo del que encontramos ejemplares espafioles de la
época (recordemos el cuadro de Goya de la Marquesa de Santa
Cruz, con una guitarra-lira muy semejante a la del violero Sil-
verio Ortega de 1811 conservada en el Museo Nacional de
Espafia) . . ."

Mediante el dibujo descriptivo que se encuentra en la primera pagina del
método en cuestién, se puede deducir que era este el tipo de guitarra que
utilizaba el autor de la obra. Hay, sin embargo, una diferencia importante
(cuerdas simples en vez de 6rdenes dobles) que puede hacer pensar en que
se trata de una guitarra transicional entre la del siglo xvir y la del xix.
Creo que es importante decir aqui, para reforzar ain mds algo que expre-
samos antes, que los métodos de los hermanos Meissonnier fueron, al igual
que el nuestro, titulados “Nouvelle Methode ou legons pour Lyre ou Gui-
tarre dedieés A ses eleves”, el de Antonio y “Methode de Guitarre ou Lyre”,
el de José. Tal afirmacién la hace DomiNGo PraT en su célebre Diccionario
de Guitarristas.
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A partir de principios del siglo xrx la guitarra de concierto vuelve
a surgir con un renovado impetu. Este resurgimiento se debié en
gran parte a Fray Manuel Garcfa, mds conocido como Padre Basilio,
monje cisterciense del convento de Madrid y Maestro de la Reina
Marfa Luisa, esposa de Catlos IV. Se dice que este monje elevd a siete
el nimero de cuerdas de la guitarra y que hizo revivir la vieja técnica
del punteado, que habfa sido sustituida por el rasgueado populachero.
El Padre Basilio formé entre sus discipulos a Dionisio Aguado, Fran-
cisco Tostado y Manuel Godoy, quienes, junto con otra pléyade de
guitarristas, entre los que se cuentan Fernando Sor (1778-1839), Fer--
nando Carulli (1770-1841), Luis Legnani (1790-1877), Mateo Car-
cassi (1792-1853), Mauro Giuliani (1780-1840), los hermanos Meis-
sonnier y posteriormente Napoleén Coste (1806-1888), conformaron
la época de oro de la guitarra. Abundante son también las obras que
estos compositores ¢ intérpretes crearon para nuestro instrumento,
entre los que se cuentan: divertimentos, rondés, caprichos, valses,
contra danzas, fantasfas, sonatinas, temas con variaciones, etc.; ya para
guitarra sola, ya a ddo o trfo con otros muchos instrumentos. Asimis-
mo, obras de mayor envergadura; tales como: sonatas, conciertos, etc.
Como en épocas pasadas, llama también la atencién, la proliferacién,
en estos afios, de obras de cardcter pedagdgico, tales como métodos y
libros de estudio. Son un vivo ejemplo de ello: los diversos métodos
de Carrulli, el método de Legnani (op. 250), el método y los 25 estu-
dios de Carcassi, el método de Aguado (1820), los 30 estudios de
Sor, los estudios de Coste, el método de Guiliani, el método de Cas-
tellacci y los métodos de los hermanos Meissonnier 16

En lo que respecta a su construccién, en este periodo se estable-
cen definitivamente ciertos aspectos propios de la guitarra moderna:
seis cuerdas en vez de seis drdenes; varetaje en forma de abanico;
diapasén de resalte; puente modificado ( tradicionalmente era un peque-
fio bloque de madera) afiadiéndole una cejuela con el fin de obtener
mayor tensién en las cuerdas;" clavijero mecdnico; y modificacién en
la plantilla y en los adornos.

16. Es bueno decir aqui, que justamente dentro de este contexto histdrico que
vive el mundo guitarrista en el cual se evidencia un gran apogeo, es en el
que se encuentra nuestra obra, presumiblemente publicada en la cuarta
década del siglo x1x.

17. Este invento se le atribuye a Aguado en su Nuevo Método de 1843, aunque
su autoria no ha quedado totalmente aclarada.
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Continuadores de la guitarra de concierto durante las tres cuartas
partes del x1x fueron: Trinitario Huerta (1804-1875), Tomds Damas
(mediados del siglo xrx), Antonio Cano (1811-1897), Federico Cano
(1838-1904), Manuel Arcas (+ 1890), Julidn Arcas (1832-1882),
José Brocd (1805-1892) y José Vifias (1823-1888), cuyas obras, aun-
que no figuran por lo general en el repertorio habitual de los concer-
tistas modernos, son de apreciable calidad. Recogiendo la tradicién
romdntica anterior y preludiando la escuela moderna, aparece a fines
de siglo la gran figura de Francisco Térrega (1852-1909), intérprete,
compositor y pedagogo, formador de una escuela de guitarristas en la
que se encuentran figuras tan notables como Miguel Llobet (1878-
1938), Daniel Fortea (1882-1982) y Emilio Pujol (1886-1980). La
escuela iniciada por Térrega fue indudablemente la que propicié en
Espafia el reconocimiento de la importancia de la guitarra y su valora-
¢ién como instrumento culto, y gracias a figuras como Andrés Segovia,
este hecho alcanzé dimensiones internacionales. También se debe a
Segovia el mérito de haber despertado en los compositores no guita-
rristas un interés hacia el mundo de la guitarra; de hecho, él mizmo
estrené en las salas de concierto muchas de estas composiciones que
hoy forman parte de los concertistas. Sin duda esto constituye una
innovacién, pues rara vez se vio en los pasados siglos que composito-
res no guitarristas dedicaran sus afanes a aumentar el repertorio de
la guitarra,

En cuanto a la guitarrerfa de la segunda mitad del siglo x1x y pri-
mera del xx, ha de afirmarse que ésta sigue los modelos fijados en el
periodo anterior (modelo Torres), aunque suprimiendo el tornavoz
(alma) y con una clara tendencia a incrementar el volumen sonoro de
las guitarras, lo que lleva a hacer plantillas de mayor tamafio y ade-
cuarlas para soportar mayor tensién en las cuerdas.

En el presente siglo son muchos y a nivel mundial, los cultores
que se han dedicado a la ejecucién y composicién de obras para la
guitarra; sin embargo los limites que nos hemos fijado para este tra-
bajo nos impiden seguir extendiendo este capitulo que tan sélo es
introductorio.
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"

PRESENCIA HISTORICA DE LA GUITARRA EN Vl:.:'.NEZUELA

Para tener aunque sea una visién panorimica de cémo ha sido la
presencia de la guitarra en América a lo largo de su historia, es preciso
volver nuevamente al pasado de este instrumento hasta ubicarse en el
momento en donde se da el Descubtimiento, la Conquista y la Colo-
nizacién del continente; es decir: fines del siglo xv y principios del
siglo xv1. Esto es asi, porque ya desde el mismo momento en que se
organiza el primer viaje de Colén, se planea la traida de instrumentos
musicales a las tierras todavia desconocidas. Ello queda revelado en las
instrucciones que dieron los Reyes Catélicos al Almirante D. Cristébal
Colén “para el buen gobierno y mantenimiento de la gente que quedd
en las Indias, y de la que nuevamente iba para poblar y residir alld”.
Son palabras textuales de los Reyes: “asimismo deben ir .. .algunos
instrumentos e miisicas para pasatiempo de la gente que allé han de
estar”.® Si a esto dicho le sumamos las caracteristicas propias del con-
tingente humano que vino a América en los primeros afios de la con-
quista, asf como la popularidad que le hemos atribuido a la guitarra
en estos mismos afios, terminaremos convencidos de que apenas inicia-
do el contacto entre americanos y espafioles, entraron aqui las prime-
ras guitarras, llamadas por nosotros renacentistas.

En el caso especifico venezolano, sc debe decir que las primeras
noticias que refieren la venida de instrumentos musicales a este pais,
datan de 1529 cuando “los comerciantes vieneses —avecindados en Se-
villa— Spion Pechi y Juan Antonio Picolomino, ademds de Luis Lam-
pignan, milanés, enviaron a Cubagua 15 Vibuelas a razén de un peso y
dos reales cada una” Este dato es de bastante valor para nosotros,
pues, si tenemos en cuenta que el nombre de vihuela y guitarra se
utilizaban indistintamente para ambos = instrumentos, o que —como
decia Bermudo—2 “bastaba con quitarle las dos cuerdas extremas a la
vibuela para que el instrumento se comvirtiera en guitarra, y vicever-

18. Tomado de Coox, Feperico. El Cuatro Venezolano. Op. cit. p. 8.

19. Tomado de CaLzavara, ALBERTO. Historia de la Mdsica en Venexuela.
Fundacién Pampero 1987.

20. Fray Juan Bermudo, citado por nosotros en lineas anteriores, fue uno de
los principales tratadistas de la vihuela espafiola del siglo xvi. DominGo
PraT en su Diccionario de Guitarristas lo describe como “enorme mole
ciclépea de la muralla que conforman los vihuelistas del siglo xvi (es el
primero entre los buenos)”.
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sa"" entonces podremos dar por hecho, que la guitarra llegé aquf
desde los primeros dias de la conquista, cuando la explotacién petlife-
ra en Cubagua.

Por otra parte —y como dice Calzavata—?" no debe creerse
que las quince vihuelas hayan sido los tnicos instrumentos lle-
gados a tierras venezolanas durante la primera mitad del siglo
xvI. El dato sobre ellas aparece como parte de una larga lista
de provisiones y mercaderias de diversa naturaleza, enviadas a
Cubagua por los mencionados comerciantes. Quizds de no
haber sido de esta forma, no hubiesen figurado en una lista de
mercancias facturadas. La facilidad de su transporte implica
que otras también habrfan llegado a estas tierras como parte
del equipaje “normal” de los espafioles que se embarcaban
para ultramar,

Nosotros, por todo lo dicho al respecto de estos dos instrumentos
hermanos (la vihuela y la guitarra), no dudamos en hacer extensivas
a la guitarra, todas las palabras expuestas por Calzavara.

Incluyendo un pequefio paréntesis dentro de este comentario
que pretende relatar el curso de la guitarra dentro del tiempo vene-
zolano, valdria la pena preguntarse si junto con este buen ndmero
de vihuelas que se asegura que llegaron aqui, no habrin cruzado el
mar también muchos de los tratados de tablatura de la época. En
este sentido hay que tener en cuenta que es precisamente en este mo-
mento de la conquista, cuando se publican en Espafia tratados como
El Maestro (1535) de Luis Mildn, Los seis libros del Delfin de nuisi-
ca de cifra para vibuela (1538) de Luis Narvdez, los Tres libros de
miisica en cifra para vibuela (1546) de Alfonso Mudarra, el Libro de
misica de vibuela intitulado Silva de Sirenas (1547) de Enriquez de
Valderribano, el Libro de muisica para vibuela (1552) de Diego Pisa-
dor y otras tantas obras como las de Miguel de Fuellana (1554),
Esteban Daza (1576), etc. Dentro de este contexto y dado que estos
tratados se escribian en tablatura, uno se pregunta si con el bohemio
conquistador no habrdn venido a tierras venezolanas tratados como
aquel de Don Luis Mildn que “trabe el mismo estilo y orden que un
maestro traberia con un discipulo principiante”. De la misma manera,
cabria preguntarse si en los primeros afios de la conquista no se utilizé

21, Tomado de Carzavara, ALserto. Op. cit. p. 13.
22. Op. cit. p. 10.
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la guitarra en las celebraciones del ritual religioso como sustituto del
étgano que tanto tardé en llegar a estas comarcas tan humildes. La
presencia de numerosas figuras celestiales tafiendo la guitarra en muchas
iglesias espafiolas y americanas, evidencian esta posibilidad. Asimismo,
hay que reconocer que nuestro instrumento, la guitarra, debié haber
sido muy ttil para que el misionero ganara almas para la iglesia.

Continuando con nuestro intento de historiar la presencia histé-
rica de la guitarra en Venezuela, diremos —tomando ideas de Federico
Cook—2 que es “licito afirmar que para 1596 el pais ya contaba con
una tradicion de construccién artesanal o violeria propia que sabria
asimilar todas las corrientes que a lo largo de los siglos se irian desa-
rrollando en la Metrépoli, sin por ello abandonar la construccién de la
guitarrita de cuatro rdenes”. Lo anterior es posible afirmatlo porque:

En 1596 se publicé en Espafia el primer tratado para un nuevo
instrumento, la guitarra barroca (descrita por nosotros como
de mayor tamafio y de cinco érdenes), que desplazaria para
siempre a la guitarra renacentista del escenario musical euro-
peo. Muy répidamente Europa cesé de producir guitarras de
cuatro 6rdenes y por lo tanto Venezuela pasa a depender ex-
clusivamente de los estimulos nacionales enddgenos que habia
desarrollado durante el transcurso del siglo xvr para la super-
vivencia de las técnicas de construccién instrumental relacio-
nadas con la guitarra renacentista.

El mejor testimonio de que para esa fecha existia tal tradicién
artesanal en Venezuela, es la presencia de nuestra guitarra nacional,
el Cuatro, que, como se sabe, no es méds que una simplificacién de la
guitarra renacentista que tenfa cuatro cuerdas dobles. De no haber
sido asi, entonces, nuestro cuatro no serfa tal.

23. Cook, Feperico. Op. cit. p. 26.

24. Prueba de que nuestro cuatro es casi una guitarra renacentista son, ademds
de su forma y tamafio, su afinacién (cuatro érdenes separados por un
intervalo de cuarta justa, tercera mayor y cuarta justa consecutivamente),
su forma de ejecucién (musica golpeada para acompafiar) y su denomina-
cién (hasta no hace mucho tiempo se le llamaba al cuatro, guitarra, guita-
rrita, guitarrica o guitarra chica; tal denominacién es posible escucharla
todavia en algunos pueblos del intcrior del pais).
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A partir de principios del siglo xvir comienza a cultivarse en Ve-
nezuela la guitarra de barroca o de cinco cuerdas,® sin que por ello

'”*dellpnaciera el uso de la guitarra renacentista (posteriormente, nues-

tro cuatro). Prueba de ello fue la gran aceptacién que tuvo el cinco
venezolano durante muchos afios y que se ve todavia en algunas mani-
festaciones nacionales® No dudamos —como tampoco la hicimos con
la vihuela— que este instrumento se haya cultivado aqui de la manera
mds culta y elaborada posible, puesto que si hubo eminentes composi-
totes espafioles que hicieron musica para la vihuela, los hubo mds y
en toda la Europa del siglo xvi1, que cultivaron la guitarra barroca y
escribieron multiples tratados para ella. Una prueba de ello la hemos
dejado en péginas anteriores cuando nos referimos a este instrumento.
Asimismo, hacemos extensivo para la guitarra barroca, lo dicho acerca
de la guitarrita y su presencia en el ritual religioso. En este caso, ade-
mds, tenemos algunas pruebas. En efecto, en los relatos de viajes
escritos por el Obispo Mariano Marti a finales del siglo xvim, se
puede apreciar la gran popularidad que tenfan en la iglesia, tanto el
cuatro como el cinco, dejando incluso, una clara denominacién para
cada uno de estos instrumentos. De la misma manera el P. Lorenzo de
Zaragoza en 1703, hace referencia a alguno de estos dos instrumentos
(no sabemos cudl pues ya la vihuela habfa desaparecido) cuando des-
cribe el ritual religioso de la Provincia de Cumand” La descripcién
del P. Lorenzo dice asi:

Las iglesias son capaces y muy decentemente adornadas; los
pueblos con sus calles y plazas, las casas al modo de por alld
con bastante decencia; celébrase los divinos oficios como si
fuera acd en nuestra Espafia a que acuden todos los indios,
indias, muchachos y muchachas; van los mds todos vestidos

———————

25. Dice José Antonio CALCARO en su libro Ia Ciudad y su Msica (p. 27)
que casi simultdneamente con la guitarra renacentista “comenzaria a usarse
la guitarra de cinco cuerdas que durante siglos [ue tan popular aqui como
el cuatro; se le lHamaba cinco y su uso general termind en los dltimos afios
del siglo XIX. Tal vez —continta Calcafio— en algidn rincén del pais algin
venezolano viejo rasguea todavia el cinco de antaiio”.

26. Hay un tipo de cinco en el occidente del pafs (de seis cuerdas repartidas
en cinco érdenes) que suele utilizarse mucho en las manifestaciones cultu-
rales larenses. Para Federico Cook (op. cit. p. 52 y siguientes) este instru-
mento es, mds que una simplificacién de la guitarra bartoca, un tipo espe-
cial de encordado que se dio en Europa en el siglo xvir

27. Tomado de Cook, Feperico. Op. cit. p. 38.
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con gran decencia; cantan la misa los muchachos en el coro, y

mientras dura focan vibuela y wviolin con gran concierto ¥

armonia. . .

El siglo xvirr, como hemos dicho en lineas anteriores, es un pe-
riodo pobre para la interpretacién de mdsica académica en la guitarra;
su uso en este momento es sélo para €l acompafiamiento de canciones
y demds danzas de moda: seguidillas y boleras, tiranas, fandangos,
contradanzas y minuetos, que divertian por igual al pueblo llano, a la
aristocracia y a la nueva clase de ilustrados. En la Venezuela de la
€época esta prictica parece que se cultivé con igual empefio. Un ejem-
plo de ello nos lo revelan un par de comentarios dejados por dos
importantes viajeros que visitaron Caracas en los Carnavales de 1783.
Los comentarios dicen como sigue:

El Gobernador nos llevé a visitar algunas damas; la casa de la
seflora Aristeguieta, que tiene varias hijas hermosas, fue la que
me parecié méds agradable de toda la ciudad. Nuestra recepcién
en esta casa te dard idea de la informalidad de esta sociedad. . .
Cantaron, bailaron el fandango, un tipo de perigourdine pero
castafieteando los dedos y tocaron la guitarra hasta la hora del
almuerzo.

La otra dice asi:

La mafiana se pasé en conversaciones, en bailar y hacer musica.
La que se prefiere en Caracas tiene una especie de modo ita-
liano (...) ellas [las mujeres] sacan de su guitarra sonidos
muy zsdulces, que se acompafian también algunas veces con el
arpa.

Dado que estos afios de fines del siglo xvimr son de impottantes
transformaciones organolégicas para la guitarra, serfa interesante saber,
qué tipo de guitarra es ésta que ejecutaban las damas de la sociedad
caraquefia; si el popular cuatro, si la guitarra barroca de cinco cuerdas,
o si la guitarra de seis o siete érdenes que se empezaron a producir
en Europa para aquella época, y para las que, incluso, se editaron

28. Los comentarios pertenecen a Luis Alejandro Berthier (1753-1815) y al
Principe de Broglie, respectivamente. Un mayor niimero de comentarios
alusivos al tema se hacen en la obra de Calzavara capitulo 14, de donde
fueron sacadas estas citas.
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manuscritos tedrico-prdcticos de cierta importancia. Al fin y al cabo,
todos estos instrumentos fueron utilizados para acompafiar cantos y

- danzas populares, razén que a su vez explica por qué ninguno de nues-

tros compositores de fines del siglo xvirr y principios del x1x escribie-
ron para este instrumento.

En el siglo x1x comienza, como hemos dicho, una nueva etapa
para el movimiento guitarristico mundial. La guitarra que protagoniza
este momento es de mayor tamafio, usa seis cuerdas simples, diapasén
de resalte, puente con cejuela, clavijero mecdnico, etc. Por lo gran-
dioso de este movimiento, es ldgico pensar que haya tenido resonan-
cias en América, pero nuevamente, por la ausencia de documentos que
refuercen esta hipétesis, ha habido —hasta ahora— que hacer silencio
en el momento de historiar el movimiento guitarrista americano. Ello
se ve favorecido por la omnipresencia de la Guerra Independentista
que vive América por estos afios que, por una parte, ha absorbido la
casi totalidad de las investigaciones que se hacen en el campo de la
historia, y por la otra, justifica al que quiera negar el desarrollo cultu-
ral venezolano de estos afios. Visto desde esta perspectiva, este méto-
do que nos aproximamos a presentar, es de suma importancia, por
cuanto €l es el mejor y mds vilido documento para demostrar que si
hubo un movimiento guitarristico en Venezuela y por ende en Améri-
ca (no importa cuan pequefio haya sido) anterior al del presente
_siglo. De no ser asf, qué razén pudo haber para imprimir un libro
que nadie comprarfa. Son testimonios también de que hubo algin de-
sarrollo de la guitarra académica antes de la cdtedra del insigne Maes-
tro venezolano Raul Borges (1882-1967), las obras que publicé el
musiclogo José Peiiin en la biograffa de José Marfa Osorio.”” Estas
obras, segiin el mencionado autor, “son las primeras obras para guita-
rra que se publican en el pais y las primeras obras que se conocen con
un tratamiento académico para este instrumento”. Nuestro método se
publicé, no sabemos si antes o después de 1846 (afio en que se publi-
caron las obras de Osorio), pero lo que es innegable es que él es la
mejor prueba de que si se cultivé la guitarra cldsica en la Venezuela
decimondnica. Mds adelante, empero, volveremos a hacer referencia
a esta cuestion. ;

29. PeNIN, JosE. José Maria Osorio: autor de la primera Opera venezolana.
Caracas, Instituto Latinoamericano Vicente Emilio Sojo, 1985.
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con gran decencia; cantan la misa los muchachos en el coro, y
mientras dura focan vibuela y violin con gran concierto ¥y
armonia. . .

El siglo xvir, como hemos dicho en lineas anteriores, es un pe-
riodo pobre para la interpretacién de musica académica en la guitarra;
su uso en este momento es sélo para €l acompafiamiento de canciones
y demds danzas de moda: seguidillas y boleras, tiranas, fandangos,
contradanzas y minuetos, que divertian por igual al pueblo llano, a la
aristocracia y a la nueva clase de ilustrados. En la Venezuela de la
€época esta prictica parece que se cultivé con igual empefio. Un ejem-
plo de ello nos lo revelan un par de comentarios dejados por dos
importantes viajeros que visitaron Caracas en los Carnavales de 1783.
Los comentarios dicen como sigue;

El Gobernador nos llevé a visitar algunas damas; la casa de la
sefiora Aristeguieta, que tiene varias hijas hermosas, fue la que
me parecié mds agradable de toda la ciudad. Nuestra recepcién
en esta casa te dard idea de la informalidad de esta sociedad. . .
Cantaron, bailaron el fandango, un tipo de perigourdine pero
castafieteando los dedos y tocaron la guitarra hasta la hora del
almuerzo.

La otra dice asi:

La mafiana se pasé en conversaciones, en bailar y hacer musica.
La que se prefiere en Caracas tiene una especie de modo ita-
liano (...) ellas [las mujeres] sacan de su guitarra sonidos
muy udulces, que se acompafian también algunas veces con el
arpa.

Dado que estos afios de fines del siglo xvimr son de importantes
transformaciones organolégicas para la guitarra, serfa interesante saber,
qué tipo de guitarra es ésta que ejecutaban las damas de la sociedad
caraquefia; si el popular cuatro, si la guitarra barroca de cinco cuerdas,
o si la guitarra de seis o siete érdenes que se empezaron a producir
en Europa para aquella época, y para las que, incluso, se editaron

28. Los comentarios pertenecen a Luis Alejandro Berthier (1753-1815) y al
Principe de Broglie, respectivamente. Un mayor nimero de comentatios
alusivos al tema se hacen en la obra de Calzavara capitulo 14, de donde
fueron sacadas estas citas.
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manuscritos tedrico-prdcticos de cierta importancia. Al fin y al cabo,
todos estos instrumentos fueron utilizados para acompafiar cantos y

- danzas populares, razén que a su vez explica por qué ninguno de nues-

tros compositores de fines del siglo xviir y principios del x1x escribie-
ron para este instrumento.

~ En el siglo x1x comienza, como hemos dicho, una nueva etapa
para el movimiento guitarristico mundial. La guitarra que protagoniza
este momento es de mayor tamafio, usa seis cuerdas simples, diapasén
de resalte, puente con cejuela, clavijero mecénico, etc. Por lo gran-
dioso de este movimiento, es légico pensar que haya tenido resonan-
cias en América, pero nuevamente, por la ausencia de documentos que
refuercen esta hipdtesis, ha habido —hasta ahora— que hacer silencio
en el momento de historiar el movimiento guitarrista americano. Ello
se ve favorecido por la omnipresencia de la Guerra Independentista
que vive América por estos afios que, por una parte, ha absorbido la
casi totalidad de las investigaciones que se hacen en el campo de la
historia, y por la otra, justifica al que quiera negar el desarrollo cultu-
ral venezolano de estos afios. Visto desde esta perspectiva, este méto-
do que nos aproximamos a presentar, es de suma importancia, por
cuanto él es el mejor y méds vélido documento para demostrar que si
hubo un movimiento guitarristico en Venezuela y por ende en Améri-
ca (no importa cuan pequefio haya sido) anterior al del presente
_siglo. De no ser asi, qué razén pudo haber para imprimir un libro
que nadie comprarfa. Son testimonios también de que hubo algin de-
sarrollo de la guitarra académica antes de la cdtedra del insigne Maes-
tro venezolano Raiil Borges (1882-1967), las obras que publicé el
musicélogo José Pefiin en la biografia de José Marfa Osorio.” Estas
obras, segtin el mencionado autor, “son las primeras obras para guita-
rra que se publican en el pais y las primeras obras que se conocen con
un tratamiento académico para este instrumento”’. Nuestro método se
publicé, no sabemos si antes o después de 1846 (afio en que se publi-
caron las obras de Osorio), pero lo que es innegable es que él es la
mejor prueba de que si se cultivé la guitarra cldsica en la Venezuela
decimondnica. Mds adelante, empero, volveremos a hacer referencia
a esta cuestion. '

29. PeNIN, JosE. José Maria Osorio: autor de la primera Spera venezolana.
Caracas, Instituto Latinoamericano Vicente Emilio Sojo, 1985.
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En el siglo xx, como hemos dicho, fue el Maestro Rarl Borges,
quien con el apoyo de Vicente Emilio Sojo, fundé la Cdtedra de Gui-
tarra académica, en 1933. De ella salieron insignes guitarristas de reco-
nocimiento nacional e internacional, tales como: Alirio Diaz, Rodrigo
Riera, Manuel Enrique Pérez Diaz, Flaminia de Sola, Froila Nifio de
Pacanins, Antonio Lauro, Rémulo Lazarde, etc. Ellos a su vez han
formado y motivado a una pléyade de jévenes guitarristas que cada
vez gozan de mayor reconocimiento nacional e internacional; sin em-
bargo, las dimensiones y los fines de este trabajo, no nos permiten
extendernos mds alli de lo que hasta ahora hemos dicho.

ALGUNOS ASPECTOS DE CARACTER NACIONAL QUE
FAVORECEN LA IMPRESION DEL METODO DE
GUITARRA O LIRA

Ya hemos dicho que desde el punto de vista internacional habia
un intenso estimulo para que se publicaran en América y, por lo
tanto, en Venezuela, obras y tratados para la guitarra. Esto es asi,
porque la primera mitad del siglo x1x es la época de los grandes expo-
nentes de la guitarra clésica. Estos guitarristas, que ademds de eximios
ejecutantes, se dedicaron a la composicién y a la pedagogfa, escribie-
ron y publicaron reconocidos métodos y colecciones de estudios que
se dieron a conocer por el mundo europeo y, sin duda, americano.
Dan claro testimonio de lo dicho aqui: los diversos métodos de Ca-
rrulli, el método y los 25 estudios de Carcassi, el método de Aguado
(1820), los 30 estudios de Sor, los estudios de Coste, el método de
Guiliani, el método de Castellacci y los métodos de los hermanos
Meissonnier. Estos métodos —bueno es recordarlo— tienen muchas
cosas en comin con el nuestro.

Ahora bien, si es cierto que existian estimulos de cardcter inter-
nacional que favorecfan la impresién del Método de Guitarra o Lira,
qué razones de tipo interno motivaron esta publicacién, que pudiera
pensarse hasta de milagrosa, si seguimos repitiendo el cuento del “ocul-
tismo cultural de nuestro siglo x1x”. En nuestra opinién, por lo menos
tres cuestiones pueden explicar este fenémeno: Primero, el deseo de
la nueva reptblica de acrecentar el nivel cultural de sus habitantes;
Segundo, el viraje que se produce en la imprenta venezolana al finali-
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zar la Guerra de Independencia, en cuanto a los temas que fueron de

~comiin divulgacién; Tercero, la existencia de una sociedad muy alle-

gada a la interpretacién de musica en la guitarra. Veamos mds en deta-

- lle cada uno de ellos:

La promocién cultural

Para nadie es un secreto, que desde antes de lograda la Indepen-
dencia de Venezuela, habfa, entre las mentes mds preclaras que guiaron
la nacién, una fuerte preocupacién por motivar el desarrollo cultural
y educativo de la naciente republica, puesto que para ellos, la cultura
y la educacién eran requisitos indispensables de toda democracia.
Muestra de ello lo encontramos en los innumerables escritos del Liber-
tador, entre los cuales se destaca su célebre Discurso de Angostura, Y
para que no se piense que tal preocupacién queddse sélo en las pala-
bras, podemos retomar aqui los muchos esfuerzos que hizo Bolivar
para traer a Colombia el tan acreditado y proverbial sistema Lancas-
teriano.

Pese a las muchas criticas que en este sentido le hace la historio-
grafia tradicional a Pdez, debe reconocerse que también en este gobier-
no y durante los diez y siete afios que duré la oligarquia conservadora
en el poder, se hicieron notables esfuerzos en pro del desarrollo cultu-
ral. Desde esta perspectiva son dignos de recordar los esfuerzos de
personajes como José Maria Vargas, Juan Manuel Cagigal (1803-
1856), Rafael Maria Baralt (1810-1860), Fermin Toro (1807-1865),
Juan Vicente Gonzélez (1810-1866), Cecilio Acosta (1818-1881), An-
drés Bello, desde el exterior, y tantos otros cuya labor no sélo se hace
sentir durante el periodo paecista sino que trascienden a buena parte
del siglo. Son ejemplos concretos de estas acciones que se realizan en
pro de la cultura: las muchas publicaciones petiddicas, sobre todo de
corte politico (El Venezolano, El Patriota, etc.); las publicaciones no
periddicas (el tratado de Montenegro, la Historia de Baralt y Diaz, la
Geografia de Codazzi, etc.): los colegios que por entonces se crean
(los Colegio Independencia, Chévez, Fontes, etc.), los teatros (el
teatro Cardozo o Coliseo), las compafifas dramdticas que visitaban el
pais en ese entonces y los otros muchos eventos de tipo cultural.

En el campo especifico de la musica son notorios los esfuerzos
que se hacen para organizar, en 1831, una Sociedad Filarménica, cuyos
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fines serfan, ademds, de dar conciertos, conformar una escuela de
miisica tedrica prictica en la que se enseiiard, ademds de solfeo, todos
los instrumentos conocidos. Entre las personas que firman como sus-
criptores de esta sociedad encontramos a: José Antonio Pdez (musico
y Presidente de la Republica), Sir Robert Kerr Porter (tepresentante
de la Gran Bretafia), Juan Lovera (pintor), José Marfa Montero (mu-
sico) y el impresor Tomds Antero,” ademds de muchos otros. Se des-
tacan entre las funciones de esta Sociedad Filarménica: dar conciertos
de Gran orquesta los dias 15 y 30 de cada mes; ofrecer conciertos de
profesores privado y puramente de estudio todos los martes; ejecutar
conciertos de alumnos fodos los jueves... en el mismo local de la
escuela. Ademds de esta Sociedad, se sabe que en esta época Juan
Meserén y Juan José Tovar dictaron clases de miisica en el Colegio
Independencia. Asimismo hacen aparicién nuevos valores musicales
como Juan Bautista Carrefio, Juan de la Cruz, José Lorenzo Montero,
José Maria Montero, etc. Tal fue el desarrollo musical caraquefio de
esta época, que la pequefia ciudad se dio el lujo de enviar misicos a
otras ciudades del interior del pais.

Impacta también en este contexto cronoldgico el enorme diluvio
de 6rganos que por esta época viene a dar el pafs. Asimismo se hace
notar, y con gran fastuosidad, el despliegue musical que se hace en el
afio 42, cuando son repatriados los restos de El Libertador Simén
Bolivar. Para esa fecha, se ejecuté el Réquiem de Mozart y se com-
pusieron obras como la Vigilia y Misa de Réquiem de Atanasio Bello
Montero, la Segunda Leccién de Difuntos de José Maria Montero y
la lectio 3ra de Difuntos de José Lorenzo Montero.

Después de 1847, con la violenta llegada de la oligarquia liberal,
hay un breve receso en el desarrollo del movimiento musical;*' pero
pacificada la situacién descuella la creacién de la Academia de Bellas
Artes, el 3 de diciembre de 1849, donde funcionaria la primera escue-
la de mdsica creada por las autoridades provinciales.

30. Las noticias sobre esta Sociedad Filarménica las obtuvo José Antonio Cal-
cafio a través de una hoja publicitaria que imprimié Tomds Antero, quien
ademds era miembro de la sociedad. Ello nos revela cudn comprometido
estaba este impresor con el movimiento musical de la época. Mayor infor-
macién al respecto se puede hallar en La Cindad y su Milsica, p. 235 y
siguientes.

31. DPor esta razén es mds factible que la publicacién de nuestro método sea
anterior a 1847,
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Cambios que se producen en la imprenta venezolana
a partir de 1821

Como es bien sabido, la primera imprenta llega a Venezuela en
el afio 1808 con la instalacién de los talleres de Mateo Gallagher y
Jaime Lamb, quienes publican la Gaceta de Caracas que redactaba el
Maestro Don Andrés Bello. El objetivo inicial de esta imprenta y de
dicha Gaceta, fue divulgar en Caracas todas las noticias venidas de
Europa, asi como de la vida aparentemente pacifica de una provincia
hispdnica de ultramar; pero después de los sucesos de 1810 y 1811,
la nueva imprenta se convierte en instrumento fundamental para la
propagacién de los ideales republicanos. Pronto se persuaden los con-
ductores de la vida pdblica que un solo taller es insuficiente. Surgen
asi, pues, las imprentas de Juan Baillio y la que trajo Bolivar con
Tovar. A partir de 1812 hasta Carabobo (junio 1821), la imprenta
en Caracas va al compds de las alternativas de la guerra emancipadora;
esto es: a veces realista, a veces patriota, segin el gobierno de turno.
Estos hechos, obviamente, anularon la posibilidad de que se publicaran
otras cuestiones que no tuvieran que ver con la politica; pero después
de 1821, cuando la guerra hubo terminado, la imprenta en Caracas
se diversifica y aumenta considerablemente el volumen y cantidad de
titulos editados. Aparecen igualmente nuevos impresores y talleres como
los de Valentin Espinal, Antonio Damirén, José¢ Vicente de Ciceres,

Tomds Antero, etc., quienes comienzan a desplegar una extraordinaria

labor editorial, dando a luz libros e impresos de calificadisimo intetés.
Entre las obras que con gran entusiasmo republicano y con gran
deseco de echar las bases de una sociedad independiente, publican
estos impresores encontramos: la Historia de la conquista y poblacién
de la provincia de Venezuela, de José Oviedo y Baiios, impreso por
Navas Espinola, en 1824-1826; el Vettel, Derecho de gentes, por
Tomds Antero, 1824; el Manual del Colombiano, también por Tomds
Antero en 1825; la extraordinaria empresa editorial de Francisco
Javier Yanes y Cristébal Mendoza, con la Coleccién de documentos de
la vida piiblica del Libertador, por Damirén y Dupouy; los Elementos
de ideologia de Desttut de Tracy, impreso por Espinal, en 1830; la
Gramdtica latina de Nebrija, impresa por Espinal, en 1833; el Anuario
de la provincia de Caracas en 1832 a 1835 (Antonio Damirén); la
obra de Montenegro y Colén, Geografia general, impresa por Damirén
y Dupouy, en 1832-37; el Manual politico del Venezolano, de Yanes,
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publicado por Espinal en 1839 y su Compendio de historia de Vene-
zuela, impreso por Damirén en 1840; el Manual o compendio de ciru-
gia del doctor Vargas, editado por Espinal, en 1842; el Cuerpo de
leyes de Venezuela, impreso por Espinal en 1851 y tantos y tantos
mds que harian interminable esta enumeracién correspondiente a lo que
el doctor Pedro Grases denomina el ciclo de Valentin Espinal® Com-
plementan esta enorme bibliograffa una gran cantidad de publicaciones
petiédicas, tales como: EI Colombiano (1823-26), la Gaceta del Go-
bierno (1827-29), El Conciso (1832-38), La Guirnalda (1839-40),
El Venezolano (1840-45), el Diario de Avisos (1850-56), etc.

Con respecto a la imprenta musical, Alberto Calzavara,® nos dice:

Entre los editores... que surgen a partir de 1821, Tomds
Antero parece haber sido el tnico que poseia tipos musicales
en su taller. Comenz6 sus labores de impresor a principios de
1824 continudndolos durante casi tres décadas, es decir hasta
1852. Su trabajo fue complementado y seguido por su hijo
Miguel Antero. ..

En cuanto a publicaciones musicales se refiere, hay certeza de
que durante los 28 afios de actividad del editor salieron varios
impresos a saber:

a) El libro de Explicacién y conocimiento de los principios
ﬁenemles de la mdsica, de Juan Meserdn, aparecido en febreto
e 1824.

b) Un periédico o revista musical fundada por el violinista
y compositor Toribio Segura titulado La Mecha, en 1838.%

32. Si se desea tener mayor informacién puede leerse la obra del citado autor
La Imprenta en Venezuela.

33. MesErON, JUAN. Explicacidn y Conocimiento de los Principios Generales
de la Misica. Investigacién, comentario preliminar, esbozo biografico y
notas de Alberto Calzavara, Caracas, Editado por Solistas de Venezue-
la, 1984,

34. Este Toribio Segura, que ademds de violinista, compositor y director de
orquesta, era guitarrista, tal vez pudo ser el autor de nuestra obra. Nos
anima en esta idea no s6lo el hecho de que Segura haya sido guitarrista,
sino que ademds hubiese tenido buenas relaciones con Toméds Antero, haya

sido un conocido misico de la época (posiblemente fue director de la |

orquesta que organizé la sociedad filarménica de 1831) y haya sido extran-
jero (el autor de nuestro método debi6 haber tenido mucho conocimiento
de cémo se organizaban los métodos de guitarra de la época).
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¢) Un tratado o método de guitarra, anénimo, titulado Nwe-
vo Método de Guitarra o Lira. .., sin fecha.

d) La segunda edicién del libro Explicacién y conocimien-
to... de Meserdn, aparecida en 1852.
Entre estas publicaciones corresponde al tratado de Meserén

el haber sido la primera de ellas y probablemente el primer
impreso que saliera de la prensa de Tomds Antero.

Con respecto al periédico La Mecha, Calzavara dice:

Aparentemente salieron muy pocos nimeros (unos cuatro o
cinco) con frecuencia mensual, Quizds se trate de la primera
ublicacién musical periédica del pafs. En ella su creador, vio-
inista, guitarrista y compositor vertfa obras musicales suyas,
principalmente canciones con acompafiamiento de piano. No
13::\ perdurado ningiin ejemplar de este periédico hasta nuestros
14s.

De nuestro método nos dice Calzavara:

...por la calidad del papel utilizado puede situarse entre 1840
y 1845. Como método para aprendizaje del instrumento es de
inmenso valor e interés.

Nosotros, por nuestra parte, y aunque no hemos llegado ain al
momento de hablar del Método de Guitarra o Lira, queremos llamar
la atencién del lector para advertitle que si nos guiamos por lo que
dice Calzavara, este método vendria a ser la tercera publicacién musi-
cal de la historia caraquefia, la segunda no periédica y la primera que
se hace para un instrumento.

Presencia de una sociedad allegada a la interpretacion
de milsica académica en la guitarra

Quetiamos sélo hacer referencia en la ltima parte de este capf-
tulo, a algo que de alguna manera hemos venido mencionando y que,
de hecho, ya el lector puede estar presintiendo. Nos referimos al hecho
de que siendo la guitarra un instrumento tan antiguo en América
como el hispanoamericano, como el idioma espafiol, es imposible creer
que para el momento en que se publica este método, no existiera en
Venezuela una sociedad que cultivara el instrumento, exigiendo de él
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sus mejores posibilidades. Ya hemos dicho que, desde el punto de
vista internacional, el instrumento tuvo una larga historia en el mundo
occidental, obteniendo de sus cultores obras de gran calidad que le
dieron un papel protagénico en la historia de la musica. Por otra
parte sabemos, que el instrumento jugd un papel fundamental en la
interpretacién de la musica eclesidstica europea y, sobre todo, ameri-
cana. Asimismo, y por los hallazgos hechos por el musicélogo José
Pefiin, se sabe que el instrumento fue usado.en la época para la eje-
cucién de mdsica académica profana. Desde este contexto uno se pre-
gunta si tendrd sentido seguir repitiendo eso que tanto se dice en el
mundo guitarristico venezolano; es decir, que la guitarra cldsica se
inicia aqui en 1933 con el Maestro Radl Borges. Aunque no queremos
negar la notable labor del Maestro, a quien admiramos, es obvio que
debi6 haber existido un grupo de cultores de la guitarra académica en
el siglo x1x, tal y como estaba sucediendo en el mundo europeo.® La
mejor prueba de ello es este método que ahora presentamos, pues, de
no haber sido asi, ¢por qué razén se iba a imprimir un libro que nadie
compraria? ¢Por qué no se publicé un método de flauta, de violin o
cualquier otro instrumento que en todo caso tuviera mds adeptos?
Porque si hay algo que es innegable, es que ningtn libro se publica si
no tiene un mercado. Estas consideraciones que no podemos sustentar
con muchos datos, pero si con el sentido comiin, nos llevan a plantear
el tercero de los factores que favorecié la publicacién de este libro:
ademds del 4nimo que existié por el crecimiento cultural de la nacién;
ademds de la nueva visién que adopta la imprenta venezolana post-in-

35. Alirio Diaz, por ejemplo, asegura que su abuelo, que murié6 en 1894, asi
como un cuiado de su padre, conocieron y estudiaron con el proverbial
método de Carrulli. Asimismo afirma que en algunos lugares del interior
del pafs este método era conocido. Por otra parte ha de decirse aqui, que
en el archivo de la Escuela de Musica José Angel Lamas hay una
seric de hojas o fichas biogrdficas (en su mayorfa recopiladas por Sojo)
que mencionan a algunos musicos venezolanos del siglo x1x que ademds
de compositores eran guitarristas o hicieron obras para la guitarra. Aunque
en ninguna parte se asegura que interpretaban la guitarra cldsica, es de
pensar que su conocimiento académico los pudo haber aproximado a tal
ejecucion. Entre los compositores que se mencionan estdn: Angel Maria
Landaeta (1850-190?), Pedro Oropeza Volcin (1872- ?), Blas Marfa
(la guitarra fue su instrumento favorito a cuya ensefianza se dedicd; se
desconocen las fechas de su nacimiento 'y muerte), Julidn Tovar (?), Ré-
gulo Rico (1878-19?), etc.
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~ dependentista, existié un notable nimero de personas interesadas en
- cultivar la guitarra académica durante el siglo x1x y por eso se publicé

- este método que ahora estudiaremos en detalle.

ESTUDIO DE LA OBRA PROPIAMENTE DICHO

- Procedencia

El Nuevo Método de Guitarra o Lira..., como hemos dicho,
lo encontramos en la Divisién de Libros Antiguos y Raros de la

- Biblioteca Nacional de Venezuela, en San Francisco, bajo la cota

N? 787.6107/E 37. Alli llegé gracias a la noble donacién que hizo

¢l insigne Maestro venezolano, Alirio Diaz, el 5 de abril de 1982.

Iisto es asi, por lo menos si nos guiamos por la dedicatoria que dejé
r el Maestro en la primera pdgina del libro, la cual dice:

Para la meritisima Biblioteca Nacional de Venexuela, deposi-
taria de nuestra cultura.

Con el carifio y amor que siempre me bha inspirado ofrezco
esta bella obra sobre la guitarra de nuestro siglo XIX.

Firma
Caracas, 5 de abril de 1982

A las manos de Alirio Diaz llegé —segtin entrevista que le hiciéra-
mos el domingo 9 de agosto de 1992, al finalizar el primer concierto del
Festival Internacional “500 afios de guitarra no bastan”— cuando su
propio tutor, el Maestro Radl Borges, se lo prest6.* Cémo llegd este

36. Con sonrojo en la cara y con cierta inseguridad, el Maestro Alirio Diaz
nos confes6 —no sin antes pedirnos guardiramos el secreto— que luego
que su maestto le prestara el libro, él (Alirio) no quiso devolvérselo.
Rail Borges (quién sabe por qué extrafia razén) tampoco se lo pidid.
Nosotros, no obstante lo dicho y después de mucho pensarlo, hemos “que-
rido” faltar a esta promesa, pues, creemos que lejos de haber incurrido en
un error, nuestro insigne hombre fue guiado por la “divina” mano de
quien sabe valorar la historia y la cultura universal, cuyo tinico duefio es
la humanidad entera. Prueba clara de ello es que sin el menor de los
egofsmos, y con el carifio que siempre le ha inspirado, ¢l Maestro supo
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ejemplar a manos del Maestro Ratl Borges es algo que no pudimos
determinar; pero no tiene nada de raro que una obra como ésta llega-
ra a las manos del primer guitarrista cldsico del siglo xx venezolano.
El, por su parte y segiin nos conté Alirio Diaz, tuvo un almacén de
musica, lo que pudo haberle facilitado la adquisicién del mencionado
ejemplar,

Caracteristicas extrinsecas

El Método de Guitarra o Lira es un ejemplar monogréfico, cuyas
hojas poseen las siguientes dimensiones: 20,2 cm de ancho x 29,8 cm
de largo. El nimero de pdginas que tiene, si nos atenemos a su propia
numeracién, es de ciento diez (110); sin embargo hay otras pdginas
que no estin enumeradas. En cuanto a la impresién, ha de decirse
que es bastante clara y legible y atin de buena estética.”’ Sus hojas se
encuentran en perfecto estado.

Significacién bistérica

Como ya lo dijimos en lineas anteriores, este método posee una
gran significacién para la historia musical y cultural del pafs. Segtin
las investigaciones hechas y expuestas en el capitulo anterior, repre-
senta la tercera publicacién musical caraquefia, la segunda no periddica
y el primer y tal vez tnico método de guitarra impreso en la ciudad.
Representa, indudablemente, la evidencia mds clara de que se cultivé
el estudio metédico de la guitarra en la Venezuela del siglo pasado,
aun cuando las obras expuestas en el método fueran de procedencia

popular.

Otros rasgos generales

En las dos primeras pdginas del libro (anterior a la hoja de pre-
sentacién y sin numeracién) se encuentra una representacién y des-

donar esta bella obra a la meritisima Biblioteca Nacional de Venezuela,
depositaria de nuestra cultura para que cualquier interesado pudiera con-
sultarla. Pedimos, pues, disculpas al Maestro y csperamos que comprenda
que esta “falta” ha sido guiada de quien admira, no sélo al guitarrista,
sino también al hombre de bien, queriendo con esto, hacerle un justo
reconocimiento.

37. La copia anexa estd reducida a un 50%, aproximadamente y, como puede
verse, es bastante legible.
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cripeién del tipo de guitarra que, presumimos, usaba el autor. De este
prifico se puede inferir (ya lo dijimos) que dicha guitarra es una
especie de instrumento transicional entre las guitarras fabricadas en
Espafia en los siglos xviir y xix; sus caracteristicas concretas son:
seis cuerdas simples (como la guitarra del siglo x1x), pero sin diapasén
de resalte ni cejuela en el puente (como la guitarra del siglo xvi).
Tal vez se trate de una guitarra italiana o francesa de la época® Asi-
mismo esta guitarra (como casi todas las guitarras de fines del siglo
Xvin y principios del siglo x1x) posee sélo diez y siete (17) trastes,

 en vez de diez y nueve (19) como la moderna. Finalmente vale la

pena destacar dentro de las muchas cosas que se describen en este
grifico y que se corroboran en otras partes del libro, el cambio de

- nombre de la tapa arménica por el de diapasén. Es posible que ello

ocurra porque éste (el diapasén) se halla a la misma altura de la tapa.

En lo que se refiere a la hoja de presentacién, hay ciertamente
varias cosas que comentar. Lo primero que llama la atencién es ese
titulo algo paradéjico para nuestra costumbre; nos referimos al hecho
de que se utilice el término lira como sinénimo de guitarra, Ello, como
lo explicamos en lineas anteriores, se debe a que en Francia y en algu-
nos otros paises con influencia francesa (Venezuela por ejemplo), se
utiliz6 este término para referirse a la guitarra. Un claro ejemplo de
ello son los métodos de los hermanos Meissonnier, cuyo titulo son
muy similares al nuestro: Nowwvelle Methode ou Legons elementaires
pour Lire ou Guitarre, dediés & ses eleves, el de Antonio; y Methode
pour Guitarre oy Lyre, el de José.” Por otra parte ha de recordarse
también, que en la Europa del primer Romanticismo existié una lira
con mdstil que fue llamado Lyre-guitarre, lo que prueba que ambos
nombres estaban muy relacionados. A este titulo de NUEVO METO-

38. Aunque en ninguna parte del libro se asegura que el autor utiliza una
guitarra francesa o italiana, los muchos comentarios hechos aqui, sobre
este método, nos pueden hacer pensar lo propio. La presente cita tomada
de la p. 22 del libro, acrecienta méds esta posibilidad: por lo general las
guitarras, principalmente las francesas e italianas, estin compuestas por
seis cuerdas. ..

39. Cuando mandé a microfilmar el ejemplar del método que se encuentra en
nuestra Biblioteca Nacional, encontré que una francesa, para mi descono-
cida, estaba también interesada en una copia de nuestro ¢jemplar, Tal vez
ella piensa, y con razén, que el método caraquefio pueda ser el de alguno
de los hermanos, Meissonnicr, o que por lo menos tenga algo que ver
con ellos.
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DO DE GUITARRA O LIRA... le sigue otro subtitulo o explica-
cién bastante larga que dice asi: ...EN QUE SE HALLAN COM-
PRENDIDOS/ PRIMERO: LOS PRINCIPIOS FUNDAMENTALES
DE LA MUSICA Y .../ SEGUNDO: LA TEORICOPRACTICA DE
LA GUITARRA EN TODA LA. ../ TERCERO: UNA COLECCION
DE CANCIONES DEL MEJOR GUSTO. Esto tal vez tenga relacién
con aquella obra contempordnea del guitarrista y compositor Luis
Legnani, cuyo titulo es mds o menos asi: METODO PER IMPARARE
A CONOSCERE LA MUSICA E SOUNARE LA GUITARRA, COM-
POSTO COLLA MASSINA SEMPLECITA E CHIAREZZA DE...*

El momento es a su vez oportuno para referir aqui algo que
forma parte de la construccién y organizacién de este método y que
de hecho lo relaciona mds atn con los que contempordneamente se
estaban publicando en Europa por los maestros de la época. Nos refe-
rimos al hecho de que estas obras pedagégicas solian tener siempre
una parte preliminar que introducfa al discipulo en los rudimentos
de la lectura musical (teorfa y solfeo); eso lo podemos ver, ademds
de en el mencionado método de Legnani, en el de Carcassi, el de Cas-
tellacci, el de Carulli, etc. Todas estas cosas nos dejan saber muy bien
la sélida formacién e informacién que tenia el autor de nuestra obra
con respecto a lo que pasaba en el mundo de la guitarra; ya porque
era europeo; ya porque viajaba mucho al viejo continente; ya porque
llegaban tales métodos y libros a Venezuela.

Hacia la parte inferior de la mencionada hoja de presentacién,
se encuentra otro de los enigmas de esta obra: aquella que tiene que
ver con el autor. Como ya lo avisiramos en citas anteriores, este méto-
do es anénimo, escondiéndose su autor detrds del seudénimo de EL
CABALLERO DE ***, No sabemos qué razones pudo tener este “ca-
ballero” para esconder su nombre, pero estimamos posible que haya
sido por cuestiones de tipo politico: en una sociedad recién salida de
las pasiones de una guetra, en cuyo seno se peleaton por ideales con-
trarios (realistas o republicanos) los hijos de una misma patria, no
es raro que se escondieran los nombres; sobre todo, si estos pudieron
estar comprometidos con algunos de los sectores en conflicto. En todo
caso, hay suficientes razones para pensar que se trataba de un hombre
europeo o profundo conocedor de la realidad musical (guitarristica)
del viejo continente, cercano a la figura de Tomds Antero, reconocido

40. Prart, Domingo. Op. cit. p. 177.
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musico y obviamente guitarrista. Toribio Segura, guitarrista, violinista,
compositor, director de orquesta, autor de la primera publicacién
periédica musical venezolana (impresa por Tomds Antero) y de origen
extranjero (seguramente espafiol), reune todas estas caracteristicas.
Sin embargo asegurar que él fue el autor de la obra es realmente
apresurado.

Inmediatamente debajo del mencionado seudénimo hay un dibujo
de una lira de siete cuerdas y que despide destellos de luz.* Debajo
de ésta, a su vez, estd ¢l precio del libro (5 pesos) y més abajo la
ciudad (Caracas) y la Casa impresora (Tomés Antero), que segin
hemos visto, era la tinica que posefa tipos musicales. En ninguna parte
de esta hoja, ni en otras del libro, aparece la fecha de impresién (cosa
rara, pues, si aparece ésta en los libros de Meserén); sin embargo,
todos los que han revisado el libro coinciden en que fue publicado en
la cuarta década del siglo pasado. En todo caso, Tomds Antero muri6
en 1852, razén que hace pensar que su publicacién fue anterior a
esta fecha.

Para finalizar con esta seccién del libro debemos hacer referencia
a una cuestién que se hace evidente en esta hoja de presentacién, asf
como en el resto de la obra. Nos referimos a la ortografia adoptada
por el autor. Desde el principio de este método se encuentran expre-
siones tales como: “jeneral”, “estensién”, “escojido”, etc. En un prin-
cipio pensé que se trataba de las tendencias ortogrificas que se inten-
taron por estos afos; sin embargo, haciendo una revision mds detalla-
da e interna del libro, pude percibir que, en otras circunstancias tipo-
gréficas, el autor restitufa la ortograffa original. Todo esto y algunas
otras cosas me han instado para que proponga aqui dos posibles hipé-
tesis: Primera: el impresor carecfa de algunas letras en algunos tama-
fios tipograficos; Segundo: el autor no tenfa un criterio ortografico
fijo, sobre todo en la que se refiere el uso de estas consonantes (G, J,
S, X). Esto, que pudiera dejar mucho que decir del autor de la obra,
es algo comin, por lo menos en algunos de los libros de la época.?

41. Si a alguien puede interesar, la lira es el simbolo distintivo de los poetas y de
la poesfa. Estos dibujos o sellos (con diferentes motivos) parece que eran muy
comunes en la bibliografia de la época, pues, también estdn presentes en la
segunda edicién del libro de Meserén y en la sexta del de J. M. Suérez.

42. Un claro ejemplo de ello es posible encontrarlo en el Libro de musica de Juan
Meserdn, cuya impresién es de la misma casa y m4s o menos de la misma época.
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La Primera Parte del libro (Principios fundamentales
de la Miisica)

Como ya se ha dicho, era costumbre en la época preceder estos
libros con una seccién relativa a los rudimentos de la escritura y lec-
tura musical; éste, como buen método de la época, hace lo propio. No
vamos a realizar, como es lgico, una descripcién de cada uno de los
detalles de este capitulo; pues, serfa mejor copiarlo textualmente aquf
y esa, obviamente, no es la idea. Sin embargo, hay en esta parte un
par de cuestiones de interés sobre la que debemos llamar la atencién:
la primera de ellas es la que estd referida al lenguaje exageradamente
poético que utiliza el autor para referirse a ciertos conceptos, lo cual
creemos involucra atn mds esta obra dentro del contexto histérico al
que venimos haciendo referencia. Veamos un par de ejemplos: Mdsica
es la ciencia que trata de la composicién de aquellos sonidos agrada-
bles que bieren nuestro oido, y “penetran nuestra alma”. El otro dice
asi: Melodia .. .es la dulzura de los sonidos hechos mis sensibles por
su suavidad.. . .

El siguiente asunto viene a reforzar ain mdés la influencia fran-
cesa que desde lineas anteriores le hemos atribuido a esta obra. Nos
estamos refiriendo al exclusivo uso que hace el autor de nuestra obra
de la silaba “UT” para referirse a la nota “Do”, tal y como lo hacian
los franceses.® En realidad esta denominacién fue bastante comin en
Venezuela por esta época; pero lo que llama la atencién —repetimos—
es la “exclusividad” con que se usa, cuando ya Juan Meserén en 1824
utilizaba esta silaba sélo para referirse a las claves y a las tonalidades.

En cuanto a las figuras musicales, el autor del método utiliza la
vieja denominacién de Semibreve (por redonda), Minima (por blan-
ca), Semiminima (por negra), etc. En este sentido ha de advertirse
que estas denominaciones se utilizaron en Venezuela, por lo menos,
hasta después de 1920, pues, en esta fecha se publica la sexta edicién de
los “Rudimentos de la Musica” de J. M. Sudrez, la cual conserva atn los
mencionados usos.

43. “UT” es la ténica de la escala diaténica, de acuerdo con el sistema de
silabas creado por Guido d’Arezzo: en el siglo xvir los italianos sustituye-
ron esta silaba por “DO”, que era mds ficil de pronunciar; los franceses,
sin embargo, siguieron utilizando la silaba original. Tomando de Percy A.
ScuoLes, Diccionario Oxford de la Miisica.
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La Segunda Parte (tedrica prictica de la guitarra o lira)

La segunda parte del libro estd referida a la prictica guitarristica
propiamente dicha. Ciertamente hay aqui varias cosas que son impor-
tantes sefialar. La primera, siguiendo el orden propuesto por el autor
de la obra, tiene que ver con la técnica o el modo de tener y tocar la
guitarra: este autor, contrario a lo que hoy es costumbre, recomienda
reposar la guitatra sobre el muslo de la pierna derecha en vez de en la
izquierda. Esta diferenciacién de criterios, sin embargo, parece ser
comin en la historia de la ejecucién del instrumento, pues, tanto hoy
como ayer, se ha revisado este asunto constantemente sin que por ello
termine de ser incémodo; no en vano un maestro de la época —Dio-
nisio Aguado— creé lo que €l llamé la “mdquina de Aguado” que no
era otra cosa que un atril para posar el instrumento. Asimismo, hay
retratos de Sor apoyando la guitarra sobre el muslo derecho, tal y
como lo propone nuestro autor. Otra de las cuestiones técnicas a que
queremos referirnos, es la que se refiere a la posicién de la mano dere-
cha y de sus respectivos dedos. Como bien saben los guitarristas, en
la ejecucién de la guitarra académica no se usa el dedo mefiique de
la mano derecha y se deja éste totalmente libre para que pueda tener
mayor movilidad la mano. El autor de esta obra, sin embargo, reco-
mienda apoyar el dedo mefiique sobre la tapa (llamada por él diapa-
sén) para dar a los dedos de esta mano mds asiento. Esto, no obstante,
parece obedecer a razones puramente diddcticas, pues en lineas poste-
riores dice: fambién se podri dejar de tener puesto el dedo chiquito
en el diapasén asi que el discipulo esté mids diestro y no falte las
cuerdas. :

También queremos llamar la atencién aqui, sobre el tipo de digi-
tacién de la mano derecha que utiliza este autor. En efecto, muy con-
trario a lo acostumbrado (digitar los dedos segiin la primera letra de
cada dedo), el autor propone sefialar la digitacién de la mano derecha
con puntitos: un punto (.) para el pulgar; dos puntos (..) para el
indice; tres (...) para el medio y cuatro (.-...) para el anular. Asi-
mismo llama la atencién algo que parece haber sido muy comin en la
época, pero que desgraciadamente hoy se ha perdido. Nos referimos
al estudio de toda la extensién sonora del instrumento a través del
uso de las posiciones . (12 posicién, 22, 32, etc.), lo cual, obviamente,
facilita la lectura de la misica para el instrumento. Una propuesta si-
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milar hace Mateo Carcassi en su Método Completo para Guitarra

(Op. 59).

Otra de las cuestiones de notable valor pedagégico que se pre-
sentan en este método, asi como en el método de Carcassi, ademds de
los estudios de las escalas y de los arpegios (muy similares en ambos
libros) son los estudios y registros de las tonalidades mds usadas en
el instrumento. En ello destdcase el uso de lo que ellos llaman “pre-
Iudios” que no es mds que un registro de los acordes fundamentales
de la tonalidad a estudiar, para que el alumno se familiarice con ellos.
Posterior a cada estudio o registro de la tonalidad, los autores (Car-
cassi y el nuestro) presentan una serie de lecciones y pequefias obras
entre las que destacan valses, contradanzas y temas con vatiaciones
(esto dltimo sélo en el método venezolano).

Aunque en ningin momento hemos pensado que este libro sea
una copia de los otros métodos que se publicaron en la época, si serfa
oportuno en este momento hacer referencia a la gran relacién que
tiene este método por lo menos con el otro que venimos citando: el
de Carcassi. Ya hemos dicho cuan comin es la forma como ambos
autores operan en el estudio de la afinacién, las posiciones, las tona-
lidades, las escalas, los acordes, los arpegios, etc. Veamos ahora cémo
expresan un mismo concepto, lo cual nos hace pensar, incluso, que
nuestro autor pudo haber consultado a Carcassi. Léanse los pérrafos
que a continuacién se exponen:

Carcassi: La guitarra puede tocarse en todos los tonos, pero
tiene, como todos los instrumentos, sus tonos favoritos. Los
que mejor vienen son: Do mayor, Sol Mayor, Re mayor y me-
nor. La mayor y menor, Mi mayor y menor y Fa mayor. Los
otros son dificiles, porque necesitan un empleo demasiado fre-
cuente de la ceja: asi pues, no he anotado, en la primera parte
de esta obra, sino las Escalas, Tonalidades, Ejercicios y estu-
dios progresivos, en los tonos mas usados.*

El Caballero de ***: Se puede tocar la guitarra en todos los
tonos; pero como cada instrumento tiene sus tonos favoritos
se observa que los que convienen mejor a éste son los de UT
MAYOR, RE Mayor y Menor, MI MAYOR Y MENOR, FA
MAYOR, SOL MAYOR Y LA MENOR. Los demds son difi-

44. Carcasst, MaTteo. Método Completo para guitarra. Buenos Aires, Ricordi
Americana. p. 19.
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ciles y poco usados, porque sus efectos no son tan hermosos;
pues en virtud de estas razones, serd en los tonos aqui refe-
ridos que formaré las escalas y ejercicios que se habrdn de
tocar, acompafidndolos todos con piezas escojidas (sic),. ..

En cuanto a la calidad de las obras expuestas en el método, de-
bemos decir que es obvio que se tratan de composiciones muy senci-
llas, hechas fundamentalmente con un fin pedagégico y para princi-
piantes. Su textura es fundamentalmente homofénica; es decir: melo-
dias acompafiadas con acordes en bloque, quebrados o arpegiados.
Estas armonias o acordes son, por lo general, muy elementales; petro
conservan siempre el respeto por las reglas de la armonia cldsica. En
cuanto a su plan de construccién, son, en buena parte, valses y con-
tradanzas en forma ternaria y, a veces, en forma binaria. Hay también
temas con variaciones y algunas otras piezas como un valse ruso, un
rondd, una escocesa, una marcha y otras lecciones escritas en movi-
miento andante y allegreto (también éstas en forma binaria y terna-
ria). En su conjunto, se trata de danzas populares que era costumbre
cultivar tanto en la Europa como en la América de fines del siglo
Xvill y principios del x1x, escritas ahora para guitarra sola. En lo gue
se refiere al vals mencionado aqui, Ramén y Rivera afirma:

Estin alli presentes no sélo los gérmenes iniciales de un vals
que después se agrandaria a varias partes de 8 6 16 compases,
sino los de la contradanza criolla, pequefia de estructura y sin
el cambio ritmico que tomari en la segunda parte, s6lo a fines
del siglo x1x. Entre esos gérmenes iniciales del vals, cabe pre-
cisar el bajo sobre la tercera corchea del compids, elemento rit-
mico que vendrd a constituir luego uno de los caracteres no
sélo de nuestro vals sino también del joropo.

Igual opinién le merecen al citado folklorista, las contradanzas y
canciones que también aparecen en el método.

En cuanto al origen de estas obras, no se debe pensar que sean
creaciones del autor del método, pues, como él mismo nos dice, son
ejemplos escojidos (sic) entre los mejores autores para facilitar los pro-
cesos de los discipulos. Sin embargo, es muy posible que muchas de
ellas hayan sido adaptadas al instrumento por él.

En un sentido general creemos, que el valor de la obra es funda-
mentalmente pedagdgico: hay en ella un estudio sectorizado de las
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tonalidades, de las dificultades técnicas y/o posibilidades expresivas
del instrumento, sucedidas toda con un ndmero sustancial de obras en
las cuales se ponen en prictica lo aprendido. Asi se realiza, por ejem-
plo, el estudio de las notas picadas y ligadas; el estudio del trino, de
los arménicas, etc. Como guitarrista y pedagogo pienso que hay muchas
cosas aqui que deberian adoptarse en la ensefianza moderna del ins-
trumento.

La Tercera Parte (Coleccidn de canciones y diios
del mejor gusto)

Esta tercera parte no estd debidamente presentada como las
anteriores, parece mds bien que se tratara de una continuacién de la
segunda; sin embargo hay que reconocer que su contenido se acerca
mds al objetivo musical propiamente dicho. Se trata, como bien lo
dice el autor del libro, de una coleccidn de canciones y dios del mejor
gusto; es decir, de un repertorio mds estilizado, para que las interpre-
te el discipulo una vez haya adquirido las destrezas que se enumeran
en las secciones anteriores. Entre las canciones se encuentra una sacada
de la dpera “El Barbero de Sevilla” y otras cuatro, cuya procedencia
no se especifica. La dltima es una Bolera para ser cantada a dos voces
¥, por supuesto, con acompafiamiento guitarristico; las dos primeras
llevan por nombre, “La Declaracién” y “El Enagenamiento” (sic).
Todas estdn acompaiiadas con acordes arpegiados y en bloque, utili-
zando las tonalidades de Do y Sol mayor. De estas canciones (a las
que llama cancién-aria) dice Ramén y Rivera.

Puede observarse... el acompafiamiento arpegiado caracteris-
tico de tantas otras de la épera, y... giros melismiticos y re-
tardos que caracterizan también el estilo del aria operitica y
sus imitaciones. Estos elementos se conservan por muchos afios,
desde mediados del siglo pasado hasta bien entrado el actual;
junto con ellos, la estructura ayuda a la caracterizacién de este
tipo de canciones, porque es generalmente en su estructura una
cancién de uno o dos temas, a veces con repeticiones.

En cuanto a los diios con variaciones para guitarra, cabe decir
que son tres, en las tonalidades de La, Re y Sol mayor, respectiva-
mente. La simplicidad y sencillez persiste adn aqui, pero ello no
merma en la belleza de ninguno de los ddos. En general, se pudiera
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decir que estas obras (ddos y canciones) tienen un notable valor para
la necesaria formacién que debe adquirir todo misico en la interpreta-
cién de musica de cimara, siendo muy posible que su seleccién haya
sido juzgada con este mismo criterio.

» »
El libro termina, después de estos diios, con un nuevo sello o
dibujo y la expresién latina “Finis”.

CONCLUSIONES

La guitarra es un instrumento antiquisimo con un activo papel
dentro de la historia musical oriental y, sobre todo, occidental. Amé-
rica, y por ende Venezuela, entran en su campo magnético de influen-
cia apenas se realiza el descubrimiento y la conquista del continente,
en los siglos xv y xvi, A partir de esta fecha y, sobre todo, en los siglos
XVII, XIX y XX, la figuracién de este instrumento en la musica acadé-
mica se hace cada vez mds importante, lo que determind, inevitable-
mente, que tal repertorio guitarristico hiciera también su introduccién
en nuestro pafs. Estas cosas las prueban algunos datos sueltos (hay
que seguir haciendo investigaciones) y, por supuesto, la légica misma
de la dindmica social e histérica. Pero la mejor prueba de que lo dicho
es una realidad, es, indudablemente, la aparicién de “El Método de

_guitarra o Lira” que aqui estudiamos. Esta obra fue publicada en Ca-

racas una vez que hubo terminado la Guerra de Independencia y la
situacién socio-cultural asi lo permitié. Ella no es una obra aislada
sino que por su estructura, repertorio, metodologia, lenguaje, etc., se
inscribe, perfectamente dentro del desarrollo guitarristico mundial de
principios del siglo xix. Es por esta razén que constituye un error
decir que la guitarra académica no se inicia en Venezuela sino hasta
1933, cuando el insigne Maestro Ratl Borges, abre lo que se ha creido
como primera cdtedra de guitarra cldsica. Lo dicho no subestima, en
lo méds minimo, la magna labor del Maestro de maestros, quien le da
formalidad y oficialidad a los estudios, ademds de generar, junto con
sus discipulos, el gran movimiento nacional que hoy tenemos; pero es

- importante que nos formemos, en cambio, una idea mds ajustada a la

verdad histérica, que revele el papel jugado en nuestra historia por un
instrumentd tan americano como el lenguaje hispano o, mejor atn,
como el pardaje que tanto caracteriza al hombre de estas tierras. De
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todos modos y como ya se ha dicho, hay que seguir realizando investi-
gaciones que le den mds peso a estas palabras y que honren mejor
nuestra memoria cultural.
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