
 

 

1
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 



 

 

2
 
 
 
 
 
 
 
 
 

LIBRO POÉMATICO DIDASCÁLICO PARA GUITARRA 
SUSTENTACIÓN ESCRITA 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

SANTIAGO ISAACS BAQUERO 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

UNIVERSIDAD AUTÓNOMA DE BUCARAMANGA 
FACULTAD DE MÚSICA 

BUCARAMANGA 
2000 



 

 

3
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

A mi padre Rafael Fernando Isaacs. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 

 

4
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 

Sobrevivir es un heroísmo de la precariedad. La nevisca 
cae sobre un carruaje, los caballos están cansados y 
las ropas empapadas. Una mano sostiene el último 
cerillo. Sólo quienes dependen de las cosas nimias se 
ponen de parte de ellas. 
 
 
 
 
 
Juan  Villoro,  aludiendo  a  un  cuento de Antón Chéjov. 
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INTRODUCCIÓN 

 

El largo de las páginas que siguen, tratándose de una sustentación teórica escrita 

del libro musical que he compuesto, se basa en el análisis del material  que nos 

ofrece el documento principalmente histórico. Para cumplir cabalmente con el 

requisito de exponer un material creativo, respaldado por uno teórico. Por esto 

mismo, será oportuno más que exponer el procedimiento técnico de escritura 

musical que se empleó, exponer el proceso de concepción de la obra. Esto por 

que la técnica de la escritura en sí, no nos presenta nada fundamentalmente 

novedoso, debido a que se halla expuesta sobre la técnica contrapuntística clásica 

de composición musical, bastando así la audición o el análisis de las obras, para 

obtener los resultados que ofrece  la escritura. Y, sí considero en cambio, que 

resultará acá más coherente e interesante abordar el análisis de este libro, 

directamente  desde su concepción estética y pedagógica, siendo que es este el 

camino que nos lleva a entender mejor nuestras teorías del modo como se hubo 

de moldear la materia contrapuntística, ya tan repasada en nuestras aulas del 

conservatorio; pues es desde allí, donde verdaderamente se puede  hallar la 

materia de novedad, que es la que para este caso  nos será de interés, 

caracterizándose una tesis.  
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Por ello, es oportuno aclarar que ambos campos, estética y pedagogía, se 

encontrarán siempre apoyados por la representación del documento histórico, con 

el fin de respaldar la postura por la que se ha optado en cada uno de los 

respectivos. Siendo que, de este modo, el espacio queda presto para que cada 

quien pueda sacar sus propias conclusiones, y, también para entender más 

apropiadamente las aplicaciones técnicas en las que se basa esta obra.       

 

No obstante, este es el primero de una colección de alrededor de seis tomos 

acerca de el estudio de la sonoridad y posibilidades mecánico-formales en la 

aplicación guitarrística.  En este libro no se desarrollan recursos técnico-teóricos, 

como sucede con el método de Aguado por ejemplo. Esto, por cuestiones 

pedagógicas, con la finalidad de dar prioridad al aspecto mecánico-musical del 

instrumento y, así, enfocar la concentración del estudiante en aspectos puntuales.  

Igual es la razón por la cual esta serie de tomos carece de descripciones teóricas, 

textuales, técnicas e instructivas –al igual que en el método de Castro de Gistau, 

como veremos más adelante. 

 

El objetivo del método que acá pretendo sustentar es, por una lado, complementar 

los anteriores métodos para la guitarra; por otro, enfocar la pedagogía de la 

guitarra desde una perspectiva que considere las circunstancias actuales de 

enseñanza,  en aulas de conservatorios o, como  modo personalizado (maestro-

alumno).  
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Inicialmente, para este trabajo de grado, pensé en escribir música instrumental 

de cámara, porque sentía la necesidad de plasmar en una propuesta estética 

musical, gran parte de mi camino por la vida y las  reflexiones concomitantes. Así, 

en esta búsqueda, teniendo claro que el  objetivo era obtener una obra estética 

representada  en  literatura musical,  lo primero que reflexioné, fue lo concerniente 

al estilo de escritura, puesto que tenía a mi disposición varias maneras o estilos, 

aptos para el objetivo. Uno de ellos, para ejemplo, sería un tipo de escritura que 

representa o se deriva más de la tradición oral, el que, como en la literatura,  

también se da en la música, desde los tiempos más antiguos hasta los más 

recientes. Así, la música americana del jazz, se muestra influenciada por la 

tradición de escritura musical clásica europea debido a la migración, que se 

aposentaba en New Orleáns a finales del siglo XIX, pero, sobre todo, esta música 

se influenció en gran porcentaje de la tradición oral  de la cultura de los esclavos 

negros, caro a que eran la mayor parte de la población en esa geografía aludida, y 

quienes  forjarían este estilo musical representativo del siglo XX; por las 

mencionadas circunstancias, se podrá entender por qué esa música, 

contextualmente se asemeja  a nuestra  tradición musical indígena, gracias a que, 

entre tantas cosas, ambas tienen en común, como principal objetivo cumplir con 

una función ritual, donde la espontaneidad es de primordial importancia. Por esto, 

al final todo este híbrido obtiene como resultado  una música construida en el 

estilo sincrético del jazz, requiriendo un proceso más oral, más colectivo y más 
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espontáneo que no desconoce la herramienta de la escritura musical, legado de 

Europa. 

 

 La otra opción,  era un tipo de literatura musical clásico, del que se sabe, se 

desarrolla en occidente a través de las sinagogas,  y más específicamente, desde 

la notación musical guidoniana (Guido De Arezzo), que sustituía a la notación 

neumática, y la cual había comenzado por tiempos de Carlomagno —personaje 

que impuso y divulgó el fenómeno de la liturgia-. Vocablo este último, cuyo 

significado representa la obra al servicio del pueblo. El canto litúrgico eclesiástico 

asume entonces el carácter de un verdadero arte, luego de su aspecto primigenio 

en lengua mística para comunicarse con la divinidad, y luego de varios siglos de 

grandes esfuerzos por consolidar el arte occidental de la sintaxis musical. 

 

Como tercera posibilidad de la ”herramienta gramatical”, el otro estilo restante, era 

un estilo de escritura meramente contemporáneo, basado en la aleatoriedad 

musical, y otros tipos de técnicas cercanos al idioma, que vendrían siendo un 

desarrollo de la consolidada escritura clásica occidental acabada de  mencionar. 

Técnicas que presentan ya varios ejemplos de experimentación, como en los que  

la escritura se presta para ciertas libertades interpretativas, no ofrecidas por la 

gramática clásica. Así, el lenguaje experimental emprende su propia búsqueda y 

exploración,  tomando otros rumbos, por lo menos en lo concerniente a la escritura 
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y la interpretación; convergiendo en casos como los de la escritura de  la música 

electroacústica, para mencionar un ejemplo de todo un árbol de posibilidades.  

 

 Ante tan amplia perspectiva, decidí, que por mi situación geográfica y social, lo 

más conveniente sería optar por el punto del medio: por el de la escritura clásica. 

El motivo de esta decisión, por un lado, porque ella no me restringe la  oportunidad 

de plasmar sonoridades de la época actual por el mero hecho de ser escritura 

clásica; y, por otro, porque esta posibilidad también se  presta para plasmar de 

una manera más literalmente pura las ideas sonoras, en una literatura musical 

universalmente más asentada, como lo es la escritura musical clásica occidental. 

Esto, como se entenderá, favorece a que la obra no presente una escritura tan 

heterogénea, siendo así, más accesible a un público  generalizado. 

 

Otro aspecto importante a tenerse en cuenta desde el principio, corresponde al de 

la geografía y política de América aprehendidas como las principales inspiradoras 

de la obra que acá nos corresponde tratar; caro ello a un alto ideal de amor hacia 

nuestra humanidad esta vez desde el aporte de una luz Americana. Razones 

fundamentales que me llevaron a tomar a la guitarra como instrumento para 

trabajar en escritura de música de cámara. 
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1.  LA TRADICIÓN DE LA GUITARRA 

 

La guitarra tiene orígenes definidos y su evolución ha sido ya anotada por los 

tratadistas musicales.  

Si la forma característica del instrumento es, pues, 
indudablemente oriental, el nombre con que la guitarra ha llegado 
después de una gestación muy prolija, que dura tanto tiempo 
como hay memoria de los instrumentos musicales en la cuenca 
mediterránea, es un nombre griego. Porque aunque Grecia no 
inventare instrumentos como los que denominó con el nombre de 
“kytara” y los recibiese en variadas formas de sus vecinos 
orientales, fue, en cambio, el país que supo organizar una teoría y 
una práctica de la Música  y el que con un más alto sentido 
didáctico fundó las bases de la teoría musical y con ella, la 
sistematización de su ejercicio. Los países orientales que habían 
inventado la forma de la guitarra, o de la cítara caldea que aparece 
en relieves 2700 años antes de Jesucristo, o el otro instrumento 
hermano de ellas y nacido en las mismas tierras, el laúd, cuando 
quisieron metodizar la enseñanza musical y codificar su ejercicio 
apelaron a las enseñanzas escrupulosamente ordenadas de los 
griegos y aún aceptaron su música misma, de manera que vemos 
cómo los arabistas nos presentan a los primeros tañedores de 
laúd que, en los comienzos de la era musulmana, adoptan la 
música griega, bizantina y persa, acoplándola en sus poesías en 
árabe vulgar, no sin conflictos para su prosodia, que estaba 
basada en un sistema de acentuación enteramente diferente al de 
la cantidad griega. (Salazar, 1982, 374).  

 
Si bien se puede concebir el origen asiático-oriental del instrumento y las 

multiculturales influencias griegas, bizantinas y persas en las que desde un 

principio la música interpretada en el mismo se desenvolvía, por otra parte, es 
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relevante tener en cuenta ya en el desarrollo de la difusión de la guitarra, las 

consecuencias histórico-geográficas que señalan los rumbos que ha de seguir el 

instrumento por los caminos de la historia occidental, y los cuales no dejan de 

estar impregnados de hechos trágicos y melancólicos. Complementemos 

debidamente al respecto, optando como seguirá siendo costumbre en este trabajo, 

por el buen aporte del maestro Adolfo Salazar: 

Una múltiple corriente de sangre exótica estaba invadiendo lo que 
hacía siglos fue  imperio romano por los Alpes, con gentes que 
procedían del norte y del noroeste, mientras que otra corriente 
netamente herética, la musulmana, llega a la latinidad por el Sur, 
procedente del Oriente asiático. Desde las primeras irrupciones de 
los bárbaros, hasta la definitiva derrota de los musulmanes, las 
tierras que ocupó el imperio fueron un hirviente crisol donde se 
coció lo que iba a ser Europa, con su principio cultural universal y 
sus diferentes particularidades nacionales. (146-147).  

 
Obteniéndose entonces  una cultura bélica que vivió la conformación de la 

sociedad en las épocas después de Cristo, y sus consecuentes sincretismos 

culturales, incidiendo en el propio descubrimiento de América ya en épocas del 

avecinamiento del renacimiento, cuando esta cultura cristiana se encontraba en su 

esplendor. Siendo definitivamente derrotados los poderosos musulmanes en 1615, 

ciento veintitrés años después del “descubrimiento magno”. Lo que nos muestra 

lacónicamente el carácter ambiguo que habría de caracterizar por siempre a 

nuestra cultura latinoamericana.  

 

Entonces, ¿Por qué se ve en la guitarra al instrumento delegado de una revolución 

americana? Tratándose, ante todo, de prender una llama como a una delegada 
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más de la gran federación espiritual del continente americano, se decide que por 

historia, por los obvios lazos del instrumento con la “madre patria”, ha de ser la 

guitarra el instrumento representante del espíritu latinoamericano. 

 

Es por la conjunción de tales aspectos históricos, políticos, estéticos, geográficos, 

religiosos, entre otros en el proceso compositivo, que el mensaje que se va a 

plasmar opta por ser ante todo de carácter didáctico. Tiene su auge en el 

renacimiento, cuando evoluciona la cultura occidental gracias a las teorías de 

Copérnico  y Galileo Galilei, la imprenta y el desarrollo de los instrumentos 

musicales. 

El renacimiento venía gestándose desde antes pues en épocas 
aún del oscurantismo, como podremos ver en el caso específico 
que nos compete de los instrumentos musicales. En España, está 
la presencia de “Los libros de cuenta de entrada” del rey don 
Sancho IV El Bravo, muerto en 1293, donde se mencionan buena 
cantidad de instrumentos de la época: algunos “altos” o de fuerte 
sonido (atambores, sacabuches, trompetas) propios de las 
solemnidades militares; y otros “bajos”, suaves, como un tambor, 
ayabeba (exabeba), añafil, rota y órganos portátiles que tocaban 
dos saltadores (moros) y juglarescas. (361)  

 
 
Los estudios para la guitarra o instrumentos afines como la tiorba, el laúd la 

mandolína o la vihuela, sólo surgen durante el renacimiento; y adoptan la 

presentación escrita con el uso del pentagrama de cinco líneas hasta épocas de 

1758, como lo registra por primera vez una publicación firmada bajo el seudónimo 

“Don ***”.   
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Al considerar la historia del arte de la mecánica de los instrumentos, se debe 

tener en cuenta la importancia de la voz humana, como el instrumento más 

perfecto por su particular conexión inherente con el fenómeno sonoro del verbo y 

por el hecho de que es el  propio cuerpo humano el reproductor de los sonidos 

musicales. Al respecto, Salazar afirma lo siguiente: 

La humanidad desde su amanecer a las organizaciones sociales, 
tuvo en mucho aprecio los instrumentos que mecánicamente 
producían sonidos capaces de regulación. Egipto, el Oriente 
asiático anterior, Grecia, llevaron los instrumentos de música a 
una perfección notoria y fueron capaces de establecer teorías 
musicales basadas en las posibilidades técnico-mecánicas de los 
instrumentos. (359) 

 
Posteriormente, la música litúrgica, que por cuestiones estatales y políticas 

predominó con gran solidez en los siglos después de Cristo, tuvo como 

característica esencial ser música de los templos, es decir, música religiosa, 

utilizada con el firme propósito de comunicarse con la divinidad. En este orden de 

ideas: 

Los sacerdotes discreparon frecuentemente acerca de si en los 
templos debía resonar tan solo la voz humana, o en concierto con 
los instrumentos. En el curso de la edad media, el órgano, el 
pequeño órgano portátil, las primitivas violas y algún instrumento 
de viento, entraron en el sagrado recinto de la iglesia, para 
colaborar en los ensayos iniciales de la música a varias partes, y 
esta simultaneidad de voz humana e instrumentos en contrapunto 
fue muy del agrado de los primeros polifonistas, al paso que los 
juglares y los menestrales se acompañaban rudimentariamente 
sus canciones monódicas en arpas y violas o las sonaban para las 
danzas. (359-360) 

 
Por estas cuestiones, se logra entender que el campo donde se desenvolvieron 

los instrumentos más favorablemente durante la Edad Media, fue el campo 
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profano, el popular. De modo que es en la Edad Media donde predominó, dada 

su popularidad, el laúd. 

 

Recíprocamente sobresale, la tendencia del uso del instrumento como refuerzo del 

canto para adornarlo. Los laúdes consistían a menudo en números de ocho y diez 

órdenes de cuerdas, lo cual dificultaba su ejecución. Esto, sumado al fenómeno 

acústico de su débil sonoridad, debió ser el criterio esencial de los españoles para 

reemplazar el uso del laúd por el de la vihuela.  

 

En cuanto a los estudios escritos de música para laúd se hallan huellas 

documentales a partir del siglo XVI en Europa:  

 

Desde el punto de vista documental, la primera música para laúd 
accesible proviene de colecciones italianas, alemanas y francesas 
de los primeros años del siglo XVI. Esta música de Francesco 
Spinaccio es de 1507; Francesco Bossinensis,  de 1507; Arnold 
Schlick es de 1512. Hans Judenkuning es de 1523, y Francesco 
de Milano, Adriano Willaert (quien transpone al  laúd una 
composición de Verdelot) y Hans  Newsidler son justamente de 
1536, cuando aparece impreso el libro de Luis Milán El Maestro, 
en la ciudad de Valencia, es al cual siguen los demás vihuelistas 
por varios puntos de la Península. En Francia Pierre Attaignant 
publica composiciones para laúd solo o con canto en 1529, que 
siguen en los países bajos con Emmanuel Adriansen en 1584 y en 
Inglaterra con Dowland en 1597. En España la guitarra vuelve por 
sus fueros, desde el gracioso librillo del doctor Juan Carlos, que 
data de 1596, (no de 1586, como por error tradicional desde esa 
época viene afirmándose), que muestra la popularidad y 
notabilidad de nuestro vernáculo instrumento. Si desde entonces 
la vihuela vuelve a confundirse con la guitarra, como antaño con 
las violas (en el libro de Apolunio, en el siglo XIII, y en Cerone, en 
el siglo XVII: no se olvide la influencia francesa en el autor de 
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aquél, ni que Cerone era un napolitano), las composiciones de autores 
españoles para laúd o para vihuela desaparecen de las 
colecciones extranjeras que siguen editándose en Alemania por 
todo el siglo XVIII, incluso con Juan Sebastián Bach, y en Francia, 
escasamente, hasta Jacques de Saint Luc. a comienzos del siglo, 
mientras que en Italia sólo llegaron, con algún mérito, hasta 
Bernardo Gianoccelli, en 1650, es decir que la desaparición de las 
composiciones sigue un curso inverso al de la extensión del 
instrumento por Europa. (368) 

 
 
Igualmente, al hablar sobre la historia de la guitarra, es relevante considerar la 

influencia de la música proveniente del repertorio de la danza, la cual fue de gran 

importancia para la música instrumental desde el siglo XIV gracias a lo  prolijo de 

su contenido y cuyo valor estético es fundamental en la literatura pertinente a 

estos cordófonos.  De otro lado: 

 
Diego Ortiz, en su tratado de Glosas sobre Cláusulas, presenta en 
1553 una escuela desarrolladísima del virtuosismo de los 
tocadores de violas, arte que en Tomás de Santamaría  reviste a 
la forma de fáciles invenciones y sueltos contrapuntos de florida 
línea e invención (arte de tañer fantasía, así para tecla como para 
vihuela, que data de 1565)... Los vihuelistas, cuyos tratados son 
preciosos para conocer el estado del desarrollo musical de España 
en la época de los Reyes Católicos, practicaban los géneros 
menores de la música instrumental, derivada principalmente de las 
formas de danza, y de la vocal en villancicos y romances 
acompañados. [En consecuencia] la diferencia entre la vihuela y la 
guitarra consistía en que mientras que ésta conservaba sus cuatro 
cuerdas tradicionales, y se tocaba rasgueada, (sin que pueda 
asegurarse que no se hicieran pequeños giros punteados),  la 
vihuela tenía mayor número de cuerdas (seis como norma) y se 
tocaba principalmente punteada, aunque como en el caso anterior 
también se podría rasguear.  
No obstante teniéndose en cuenta que Cabezón se muestra como 
el pionero en aportar un tratado técnico bajo el seudónimo de 
vihuela: - tras de él vienen, con el doctor Juan Carlos (1596), los 
tratadistas de guitarra española, con cinco cuerdas (término medio 
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entre guitarra y vihuela) que se extiende por Europa en el siglo XVII.” 
(370-371) 

 
 
Después de abordar los primeros tratados para el instrumento, será oportuno ver 

las  características de los mismos:  

Morphy  estudia los sistemas de tablatura españoles que difieren 
de los extranjeros. El de Milán fue el de práctica más general 
hasta Venegas de Henestrosa, que inventó otro, demasiado tarde. 
Después de él hay que esperar hasta 1640, año en que Doizi de 
Velazco imprime en Nápoles un tratado de tablatura o método de 
cifra para guitarra. [Y más adelante] Desde el punto de vista del 
contenido, el libro más rico por la variedad y notabilidad de los 
ejemplos, es el de Miguel de Fuenllana. El libro titulado Orphenica 
Lyra fue impreso en Sevilla en 1554. Su autor, que como Salinas y 
Cabezón, era ciego, había nacido cerca de Madrid, en la villa de 
Navalcarnero. A más de obras de autores españoles 
contemporáneos (Flecha, Guerrero, Morales, Juan Vázques, 
Bernal y el mismo Fuenllana), abundan las de Josquin, Verdelot,  
Jacquet (Jacob de Wert) y otros extranjeros. Los géneros son 
variados y van desde motetes, fabordones, himnos y fragmentos 
de misas a villancicos, villanescas y romances viejos, endechas 
sonetos y madrigales en castellano, “strambotes” en italiano y 
alguno en catalán, transcripciones de las Ensaladas de Flechas, 
una Carta de Boscan, “primero llana y luego de contrapuntos”, 
pero sobre todo tienen importancia los tientos y las fantasías para 
la vihuela a solo, al paso que aquellas obras con voz están 
compuestas para dos, tres, cuatro y cinco líneas en contrapunto 
constantemente inclinado hacia la homofonía. (372) 

 

Ya explicitadas las particularidades de la música inicialmente escrita para estos 

cordófonos de cuerda pulsada, y  en aras de ver lo que será el asentamiento 

definitivo de la guitarra como instrumento musical clásico:   

Encontramos, pues, que al llegar el siglo XVII, el arte al que ha ido 
conduciendo el laúd europeo o la vihuela española vuelve a tener 
los caracteres típicos de la guitarra, mejoradas sus posibilidades 
por el ejemplo de ésta, mas con la característica del ejemplo 
tradicional de que puede dar con claridad de timbre los acordes de 
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“golpe”, que se hacían cada vez más apetecibles, y a los cuales va a 
quedar reducido en sustancia poco después el acompañamiento 
“al cémbalo” del canto en estilo recitativo, de la declamación 
cantada. Decae, pues, el estilo que había dado su nombre a la 
vihuela de esa época. Vuelven los modos típicos de la guitarra, y 
ella, por lo tanto, vuelve a recuperar prestigiosamente su nombre 
auténtico no enmascarado. [Así,] la  “guitarra española” se 
convierte desde el nuevo siglo en el instrumento favorito de la 
sociedad europea hasta que el laúd, que perdura tardíamente en 
Alemania, se identifica con el arte de la guitarra. En Juan 
Sebastián Bach la similitud de la técnica se afirma. Después, los 
tratadistas imprimen al frente sus métodos, indiferentemente, los 
vocablos laúd y guitarra, y su simultaneidad llega en aquel país 
hasta nuestros días. (379) 

 
Para finalizar este vistazo a la historia de la guitarra, se verá cómo termina la ruta 

de este cordófono en la cultura musical que va desde el siglo XVIII hasta el siglo 

XX, además del paso hacia la literatura de estudios para la guitarra ya 

principalmente de seis órdenes. Ello es comprensiblemente indispensable para 

cumplir cabalmente el propósito de abordar las consecuencias de nuestra 

situación pedagógica actual en el campo guitarrístico.  

 

Por esta vía, nos encontramos con que la exposición de esta segunda parte del 

capítulo se basa en el trabajo del autor Matanya Ophee, quien hace un resumen 

de los métodos más representativos para la guitarra, publicados por guitarristas de 

habla española, desde los principios en el siglo XVIII, hasta el siglo XX.  

 

Como se mencionó, el primer trabajo serio de estudios para la guitarra, fue obra 

de un autor desconocido cuyo seudónimo es “Don***.” Este método es el único 
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que data del siglo XVIII, por lo que puede tomarse como un documento directo 

del estado de la práctica guitarrística en dicha época. De hecho:  

Prácticamente en todos los capítulos el autor hace referencia 
constante a las prácticas españolas, inclusive revelando por 
momentos una cierta parcialidad nacionalista. [en cuanto al 
aspecto técnico del libro, Matanya agrega:] a lo largo del libro, 
todos los ejemplos didácticos están presentados paralelamente en 
notación en pentagrama y en tablatura. En general, el punteo se 
realiza con el pulgar de la mano derecha en los órdenes cuarto y 
quinto mientras que los órdenes primero, segundo y tercero son 
punteados alternativamente con los dedos primero y segundo, 
presumiblemente el índice y mayor. (Estas citas de Ophee no 
presentarán número de página, puesto que el documento en 
internet viene como formato de una sola unidad.) 

 
Después, en años cercanos a la Revolución Francesa, y muy seguramente bajo la 

influencia de la misma en la sociedad europea, aparecen una gran variedad de 

importantes métodos para el  instrumento más popular en España. El método más 

influyente, según Ophee, debió ser el elaborado y publicado por Federico Moretti 

en 1799. Este libro no parece ser adecuado, desde el punto de vista pedagógico, 

para los estudiantes que apenas se inician en el arte de tocar la guitarra; sin 

embargo es: “Para la historia de la pedagogía de la guitarra española, quizás el 

primer intento serio de sistematizar el conocimiento acerca de la guitarra y sus 

posibilidades, un esfuerzo que sería llevado a su máxima expresión por Moretti 

mismo y por Giuliani, Sor y Aguado en los años subsiguientes.” 

 

Los fundamentos claves que constituían dichos métodos de finales del siglo XVIII 

son revisados en el  libro escrito por Salvador Castro de Gistau: Méthode de 

Guitare ou Lyre par S. Castro.  En palabras del autor Matanya:  



 

 

20
El método está organizado en seis secciones, cada una de ellas 
divididas en dos partes, comprendiendo un total de doce folios. La 
característica principal de la obra es la ausencia casi total de texto. 
Si bien a lo largo de la obra hay numerosos comentarios incluidos 
en las notas al pie, la mayor parte de los folios contienen 
únicamente ejercicios musicales. Otro rasgo destacable es que, a 
excepción de algunas indicaciones de posición, este método 
carece prácticamente de indicaciones de digitación. Esto sugeriría 
que no fue diseñado para ser utilizado sin maestro sino más bien 
como material didáctico para ser empleado por los profesores.  
 
(Ophee) 

 
Las seis secciones tratan distintos aspectos de la técnica guitarrística, 

comprendiendo preludios cortos en cada tonalidad de acuerdo con el círculo de 

quintas. Dichas secciones son: 

 
I.  Tratado de modulaciones mayores y menores. Cada tonalidad 
es presentada con una escala simple, una cadencia de los 
principales acordes de la escala y un breve estudio de arpegio 
sobre estos acordes. 
 II. Primeros ejercicios. Cada tonalidad es presentada en tres 
ejemplos cortos llamados frases armónicas, ocupan un renglón de 
música cada uno, cuyo objeto es familiarizar al alumno con 
inversiones de acordes y distintas fórmulas de arpegio. 
III.  Primeros estudios. Estudios breves, de tres renglones en cada 
tonalidad, cuyo objetivo es familiarizar al alumno con las 
modulaciones mayores y menores. 
IV.  Segundos estudios. Una expansión de la sección precedente 
que incluye patrones rítmicos más complejos. 
 V.  Acompañamiento de escalas diatónicas ascendentes y 
descendentes. Cada grado de la escala aparece acompañado de 
su acorde correspondiente presentado en diversas fórmulas de 
arpegio. 
VI.  Últimos estudios. Cada estudio es un Rondó de una página, 
ofreciendo una exposición completa de las modulaciones 
tradicionales de la tonalidad dada, una vez más presentada en 
una variedad de fórmulas rítmicas y de arpegio.” (Ophee) 
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Esta cita deja ver, de un modo sintáctico, la manera cómo se abordaba el arte 

de fomentar la interpretación guitarrística. Se muestra el método de Castro como  

pionero de  pedagogías influyentes a lo largo de la literatura de estudios para la 

guitarra, junto con las de Carulli y Carcassi. 

 

En 1820 se dio a luz un trabajo que cambiaría para siempre la naturaleza de la 

pedagogía guitarrística. Se trata del primer método para guitarra escrito por 

Dionisio Aguado. Sus características conceptuales nuevas son:  

Su idea no es solamente presentar el material sino convencer al 
usuario de seguir un régimen particular de estudio. El éxito de la 
empresa no depende solamente de qué es lo que se aprende sino 
de cómo se lo aprende. Los cuarenta y seis estudios son 
presentados en forma gradual, los más fáciles al comienzo.  
En la primera parte del libro Aguado se propone describir el 
instrumento y sus propiedades en forma clara y sucinta. Intenta 
establecer una terminología o glosario definitivo de términos 
relacionados con el instrumento a fin de asegurar que sus ideas 
sean entendidas con exactitud.  
La sección segunda se subtitula “De las propiedades de la guitarra 
como instrumento músico” y consiste en teoría de la música básica 
aplicada a la guitarra. Durante el curso de su exposición, Aguado 
llega a desarrollar un nuevo sistema de armonía sobre el diapasón 
basándose en la noción de que la guitarra es un instrumento 
cromático. El proceso de razonamiento es analizado en detalle en 
forma progresiva desde los intervalos básicos hasta los diversos 
unísonos que se encuentran en cuerdas adyacentes y lejanas.El 
sistema es un diseño curioso de patrones escalísticos que 
dependen de la posición del acorde de tónica en estado 
fundamental o sea fundamental-tercera-quinta-octava de la 
fundamental, cuando ésta se encuentra alternativamente en la 
sexta, quinta y cuarta cuerda. Si uno puede recordar las trece 
reglas que gobiernan el sistema, éste permite crear escalas 
movibles y fórmulas de acordes que pueden trasladarse en forma 
cromática a lo largo del diapasón. Posteriormente Aguado 
modificaría este sistema, pero sin embargo la idea permaneció 
como el sustento del firme convencimiento en la naturaleza 
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cromática de la guitarra, una idea que sería también defendida por 
Fernando Sor. Desde entonces, la pedagogía guitarrística nunca 
sería la misma.  
La parte práctica del libro está dedicada a los 46 estudios. Dicha 
parte comienza con una larga discusión sobre la estética de la 
música y una descripción completa del sistema de estudio de 
Aguado. Además de prestar la necesaria atención a la ubicación 
correcta de los dedos de ambas manos; además de seguir las 
siguientes reglas: 
a. Los estudios deben ser aprendidos en el orden en el cual se 
presentan. 
b. No debe empezarse el estudio siguiente hasta que el anterior 
no ha sido dominado completamente, asegurándose que cada 
sonido sea mantenido en todo su valor y conservando los dedos 
relajados y firmes.  
c. Aquellos estudios sin indicación de tempo, deben ser 
ejecutados, en tanto sea posible, en un tiempo vivaz. 
d. En las fórmulas de escalas en terceras debe asegurarse que 
los dos sonidos que forman la tercera sean ejecutados en forma 
pareja y que suenen simultánea y no sucesivamente. 
Cada estudio está completamente digitado para la mano izquierda, 
mientras que la digitación de la mano derecha aparece explicada 
en detalle en un texto separado. (Ophee) 

 
Este  primer método ofrecido por Aguado es modificado cinco años más tarde. La 

novedad más sobresaliente, respecto a su trabajo anterior, reside en la discusión 

de la posición de ejecución del instrumento; propone una ubicación de la guitarra 

hacia la mano derecha, la cual facilita definidamente los movimientos de la mano 

izquierda.  

 

Otra característica relevante es que el método consta de 181 párrafos 

equivalentes al 40 % del método total. Estos textos incluyen, entre otros temas, el 

uso de los armónicos y el análisis detallado de la construcción de su propio 

instrumento, descrito por el autor como ideal.  Asimismo, el autor alude a las 
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cuestiones morfológico-corporales ideales del intérprete e, igualmente, a las 

condiciones acústico-espaciales propicias para la interpretación de música con 

guitarra.  

 

En cuanto a la parte práctica del método, la mayor parte de los 46 estudios de la 

colección aparecen repetidos. Algunos han sido considerados innecesarios y 

abandonados; otros, más tempranos, aparecen como ejercicios simples al final de 

la sección de las lecciones elementales; mientras que otros aparecen en la 

sección de los treinta estudios. En todos los casos la secuencia ha sido modificada 

y la ortografía musical re-escrita, “con el objeto de manifestar en el escrito la 

mayor exactitud de la ejecución.” Algunos de los estudios presentan cambios 

textuales menores. 

 

Finalmente, la sección segunda del libro apunta hacia las reflexiones del 

compositor de tan influyente método para la formación guitarrística hasta hoy. Al 

respecto Mataya Ophee comenta:  

La sección segunda del libro se inicia con un sistema inusual de 
enseñanza de la armonía sobre el diapasón. Después de una 
introducción breve a los intervalos y sus inversiones, 
estableciendo las diferencias entre acordes consonantes y 
disonantes, sigue una detallada explicación de sus inversiones. 
Allí explica Aguado su idea de las posiciones de los acordes. Cada 
acorde puede tener cinco posiciones sobre el diapasón, tres de las 
cuales—aquéllas que contienen seis sonidos con la fundamental 
en la sexta, quinta o cuarta cuerdas—se denominan completos, 
mientras que otros acordes posibles son generalmente acordes 
parciales, con la fundamental en la quinta y la cuarta cuerdas. Una 
vez que comienza a usarse la cejilla completa estas estructuras 
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pueden trasladarse arriba y abajo del diapasón. Para resumir todas las 
estructuras de acordes posibles, Aguado diseña una tabla con el 
“círculo de posiciones” que permite apreciar de un vistazo cómo 
cada acorde se desplaza a lo largo del diapasón. El círculo se lee 
en sentido contrario a las agujas del reloj. Por ejemplo, el acorde 
de Do mayor, que aparece a las tres, comienza en la posición Do, 
y se desplaza a lo largo de las posiciones Re, Mi, La y Si. La 
intención de Aguado no es enseñar los acordes de memoria, sino 
más bien establecer la lógica subyacente a la armonía del 
diapasón de la guitarra. El presupuesto es que, una vez entendida 
esta lógica, no será necesario memorizar cientos de estructuras de 
acordes. El mismo enfoque se aplica no sólo a los acordes 
mayores y menores sino también a todos los acordes disonantes 
posibles, como la séptima de dominante, la séptima disminuida y 
la sexta aumentada. 
El sistema de escalas de Aguado tiene ahora una presentación 
más sistemática y lógica, salteándose completamente el círculo de 
quintas. Cada escala se basa en una de las estructuras de 
acordes previamente definidas, por lo cual las escalas pueden 
derivar no sólo de los acordes mayores y menores, sino también 
de los de séptima de dominante, concepto que le permite explicar 
en detalle las improvisaciones cadenciales. Dado que están 
basados en estructuras acórdicas movibles, los patrones 
escalísticos son también movibles y en consecuencia pueden 
trasladarse a lo largo del diapasón. 
La música que sigue a esta exposición aparece acompañada de 
una explicación detallada del nombre del acorde sobre el cual está 
basado el pasaje y su posición en el círculo. Si bien Aguado no lo 
dice directamente, puede aventurarse que la intención era 
simplificar la lectura a primera vista, dado que si se conoce la 
estructura del sistema, se puede establecer la digitación correcta 
de cada acorde y escala sin importar las notas específicas. La 
sección se cierra con una discusión acerca de los arpegios, la cual 
se extiende más allá de cualquier posición fija. (Ophee) 

 
El método mecánico de Aguado se basa, en gran parte, en dibujos de digitación 

fijos y calcables a lo largo de todo el diapasón; esta inclinación, optada por el 

compositor, se debe a las particularidades morfológicas exigidas por el 

instrumento.  De tal modo, fueron obtenidas las características mecánicas 
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fundamentales desde las cuales ha proliferado la literatura guitarrística desde el 

siglo XVIII hasta el actual.  

 

En 1830 es publicado El Méthode de Fernando Sor.  En esta obra se  “considera a 

la guitarra como un instrumento armónico al cual, por ende, deberían aplicarse las 

reglas correctas de la armonía.(refiriéndose a la armonía del sistema clásico tonal 

basado en el modo jónico)” (Ophee) El método de Sor se basa en los mismos 

aspectos textuales, mencionados por Aguado, acerca de la influencia anatómica 

del cuerpo y de su posición óptima para interpretar el instrumento, además de 

algunos aspectos de estilo. Sin embargo, aporta ciertas particularidades, producto 

de la experiencia del autor, como innovaciones a las discusiones  planteadas por  

Aguado. 

 

Tanto Aguado como Sor lograron consolidar el arte conceptual guitarrístico; por 

ende, hicieron sentir su influencia en  toda una escuela de grandes virtuosos de la 

guitarra en la segunda mitad del siglo XIX. Así, merecidamente estos autores 

recibieron el favor de sus pupilos, quienes impartieron clases magistrales de la 

mano de ellos maestros y apoyados principalmente en el método Aguado-Sinópoli. 

 

Ya en el siglo XX, el guitarrista Domingo Prat es quien promueve la escuela 

guitarrística conocida bajo el nombre de “Escuela de Tárrega”. Esta escuela es de 

gran influencia especialmente en América del Sur, puesto que Prat emigró a 
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Argentina llevando consigo el legado se su maestro; dado lo anterior, muchos 

guitarristas españoles viajaron al nuevo continente en busca de la referida fuente.   

 

La influyente escuela permitió el desarrollo de importantes tratados como los de 

Julio Sagreras, quien se basa en una compilación de información sobre la Escuela 

de Tárrega hecha por él mismo,  determinante en su propio método guitarrístico; 

este método todavía es material de publicación.  También “en 1921, un tal Pascual 

Roch publicó una obra en tres volúmenes con la escuela “oficial” de Tárrega, una 

obra que deleitó a algunos e indignó a otros discípulos cuyas memorias de las 

enseñanzas de su maestro eran distintas de las de Roch.” (Ophee) 

 

Por último, la escuela de Emilio Pujol propuso otra metodología, sin embargo 

basada en las anteriores, pero de vasta influencia. El recorrido histórico señaló un 

hito necesario para los especialistas: 

La primera metodología seria de la guitarra en el siglo XX. . .Esta 
obra monumental, que fue publicada por primera vez como un 
artículo en el Dictionnaire du Conservatoire de Lavignac y 
constituye la primera historia comprehensiva y científica del 
instrumento. Hasta la década del veinte la información histórica 
acerca de la guitarra se encontraba dispersa en notas 
suplementarias y breves escritos en revistas de guitarra, los así 
llamados diccionarios, y los métodos para guitarra. En cambio, 
tenemos aquí un intento serio de describir la evolución de la 
guitarra comenzando con la iconografía arqueológica, continuando 
con la iconografía contenida en muchos y bien conocidos salterios, 
pasando por el espectro completo de las diversas fuentes 
históricas del renacimiento, el barroco y el período clásico hasta 
llegar al momento entonces presente. El artículo termina con una 
larga discusión de la técnica guitarrística, incluyendo una 
descripción detallada de la posición de ejecución, la acción de la 
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mano y los dedos, la ejecución de escalas, la teoría de los acordes, 
fórmulas de arpegio y todo el material que habitualmente puede 
encontrarse en un método. La información allí brindada está 
fuertemente basada en Aguado, tomando prestadas con bastante 
libertad muchas de sus principales teorías, como es el caso de los 
sonidos equivalentes. Pujol inclusive repite la Tabla de los sonidos 
equivalentes del libro de Aguado, como así también el sistema de 
representación gráfica de los intervalos contenida en el Nuevo 
Método. El artículo fue la base de la Escuela Razonada de la 
Guitarra de Pujol, una obra magna en cuatro tomos que fuera 
publicada a lo largo de la vida del autor, entre 1933 y 1972.” 
(Ophee) 

 
Posteriormente, durante la Segunda Guerra Mundial, un nuevo método  escrito por 

el gran maestro Andrés Segovia, fue publicado como “un vergonzoso libro que en 

Estados Unidos llamamos cofee-table book”. 

 

 En las décadas de los cincuentas y los sesentas surgen numerosas ediciones de 

métodos para la guitarra. Al respecto: 

Un nuevo fenómeno que podemos observar aquí es la 
preocupación cada vez mayor de parte de los profesores de 
guitarra por la anatomía humana. Este fenómeno se inició en los 
cuarenta con la obra del guitarrista y laudista suizo Herman Leeb y 
se continuó con la obra de teóricos como Ekard Lind y Josef 
Urshalmi. Asimismo está expuesta en los distintos enfoques 
publicados por Abel Carlevaro, Angelo Gilardino, Charles Duncan 
y Jorge Cardoso. 
La relación entre la fisiología del ejecutante y la manera en que 
produce las ondas sonoras ha estado al frente de la pedagogía 
guitarrística desde que, en 1801, Charles Doisy empezó a decir 
que su mano izquierda era más fuerte y pesada que su mano 
derecha. Mucho se ha dicho, especialmente por aquéllos que 
formularon nuevas formas de hablar sobre anatomía. Sin 
embargo, nadie ha sido capaz de probar, que ningún sistema 
plagado de jerga médico-anatómica, produce mejores ejecutantes, 
que cualquier otro. La razón es simple: todos somos diferentes. 
Cualquier sistema o formulación de principios por su misma 
naturaleza una metodología rígida que puede aplicarse con éxito 
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en algunos y fracasar con otros. El maestro sabio y compasivo puede 
salvar la diferencia sin importar qué modelo particular de delirio 
pedagógico lo alienta.” (19-20).   

 
Finalmente, los planteamientos de Ophee conllevan a concluir que prevaleció la 

tendencia del maestro privado en la pedagogía de la guitarra hasta bien entrado el 

siglo XX; posteriormente, toda instrucción sobre el instrumento logra llegar a las 

aulas de los conservatorios, de modo que:  

Un curso de nivel universitario también requiere un método de 
nivel universitario, como así también un corpus consensuado para 
las pruebas. En numerosos países el problema fue solucionado 
formulando un programa aprobado diseñado sobre la base del 
material accesible. Este sistema continúa atrayendo la atención de 
muchos educadores y en algunos países tales como Canadá, 
Alemania, Italia e Inglaterra reciben inclusive sanción ministerial 
oficial. No hay prueba demostrable que un programa particular es 
más efectivo que otro. Hay muchos ejecutantes canadienses, 
alemanes, italianos e ingleses de gran calidad. En los Estados 
Unidos, un país donde la guitarra se enseña en más de quinientas 
instituciones de educación superior, y donde no hay un programa 
oficial sancionado por el gobierno, el sistema produce sin embargo 
numerosos ejecutantes excelentes, algunos de los cuales han 
recibido reconocimiento internacional. (Ophee) 

 
No obstante, Ophee considera que en términos de pedagogía y éxito de los 

intérpretes de guitarra, muchos factores se conjugan en pro o en contra, de tal 

manera que al respecto es casi imposible sentar cátedra: 

Debemos observar que a pesar de la bulla que meten muchos de 
los así llamados innovadores, las cosas no han cambiado mucho 
desde 1849 con respecto a la forma de enseñar la guitarra en las 
etapas iniciales... La cuestión es que no se ha encontrado una 
correlación demostrable entre la sabiduría de un método con el 
éxito alcanzado en la sala de conciertos por aquéllos que lo 
usaron durante sus estudios, ni en el siglo XIX ni ahora. Una vez 
que un intérprete alcanza una cierta masa crítica todas las 
influencias del pasado, maestros, métodos, conciertos, master-
classes, etc., son sólo un elemento más en el crecimiento personal 
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del ejecutante, tan importantes como educación general, estabilidad 
emocional, felicidad personal, estado físico, etc., sin olvidar padres 
acomodados que puedan financiar una carrera de concertista. Los 
aspectos referentes a la educación musical no pueden ser por sí y 
en sí mismos los únicos factores determinantes en el éxito o el 
fracaso de un intérprete determinado. A menudo escuchamos las 
pretensiones infladas de algunos maestros que se mandan la 
parte adjudicándose la responsabilidad del ascenso a la fama de 
algún joven virtuoso. En muchos casos las pretensiones están 
justificadas. Pero sabemos de algunos guitarristas increíbles que 
nunca tuvieron un maestro y que sin embargo se las arreglaron 
para llegar a la cima. Inmediatamente vienen a la mente los 
nombres de Andrés Segovia y Benvenuto Terzi. También sabemos 
de algunos maestros excelentes dotados con infinita compasión y 
sabiduría junto con un profundo conocimiento de la música que sin 
embargo no fueron dotados de discípulos de similar cualidad. Lo 
contrario también es cierto: sabemos de algunos maestros muy 
mediocres (hay uno en cada pueblo) que de algún modo se las 
ingeniaron para producir alumnos brillantes. [Entonces] el 
historiador cuidadoso que trata de averiguar qué enseñó un 
maestro y cómo lo hizo deberá separar la paja del trigo para 
determinar qué es realmente nuevo y revolucionario y qué es el 
mismo dogma disfrazado con el brillo deslumbrante de nuevas y 
pomposas terminologías. (Ophee) 

 
 
Será por cuestiones del tal peso, que el autor termine por concluir su pensamiento 

con la siguiente tesis: 

Todo esto nos lleva a pensar que, en un último análisis, el éxito del 
proceso de transmisión de información desde el maestro al alumno 
no depende de ningún método o libro, teoría pedagógica, 
programa sancionado gubernamentalmente o la adhesión ciega a 
este o aquél culto. Depende, como lo hizo siempre, de un 
fenómeno singular que no puede repetirse nunca con exactitud, la 
combinación particular de maestro-alumno y su singular 
interacción. Todos los autores de métodos, compiladores de 
programas e inspectores del gobierno han tratado de inmiscuirse 
entre el maestro y el alumno. Dicha interferencia nunca mejoró el 
proceso. Como ya lo dijera Carulli en 1819, no hay reemplazo para 
la sabiduría y compasión de un maestro de carne y hueso.” 
(Ophee)  
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2.   LA INTENCIÒN PEDAGOGICA 
 

A raíz de las observaciones históricas anteriores, es como se resalta la 

importancia de un libro de literatura musical para la guitarra en el siglo XXI. Libro 

para el consecuente estudio y conocimiento de la función mecánica del 

instrumento, y el que trata de no obviar los rigores de concepción estética, como 

los hasta ahora examinados, que nos conducirán por la opción formal del molde 

poético, como se habrá de ir exponiendo con el transcurrir de estas páginas.  

 

De modo que, por su parte, este carácter didáctico, que ha de proponerse ser 

núcleo para la elaboración de la obra, demanda en amplio sentido, el hecho de 

que la obra se pueda divulgar lo más ampliamente posible, puesto que se puede 

partir de los ejemplos de conceptos griegos de civilización, en los que la educación 

es la base del espíritu en todo ser humano. Además, como solidificación  de esta 

importante perspectiva con respecto al carácter divulgador de la obra, coincide y 

complementa no en vano a este mismo hecho,  el hecho de que la guitarra 

además de ser un instrumento que si bien comparte en buena parte algunas 

singularidades importantes que nos ofrece un instrumento tan completo en sus 

posibilidades técnicas y sonoras como lo es el piano, la ventaja de la morfología 
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de la guitarra, la cual la convierte en un instrumento musical mucho más 

accesible al común de la población que el mismo piano; como puede verse ya en 

las épocas primigenias de nuestro instrumento en Europa, siglos entes de la 

invención del pianoforte.  

El laúd era en la Italia del trecento, un instrumento que tocaban 
ricos y pobres, como la guitarra en España y su variedad la vihuela 
. . . la distinción tópica entre instrumentos aristocráticos (como la 
vihuela) y plebeyos como la guitarra, proviene de que, como 
ocurrió en la poesía de los cancioneros,  sus autores elegían lo 
que les parecía mejor en estas obras coleccionadas para usos 
señoriales (y que por la carestía de su confección no estaban al 
alcance de todo el mundo); es decir que se tomaba un poco de 
rábano por las hojas, pues que nuestros libros de música para 
canto y vihuela contienen abundantes ejemplos de música 
popular, popularizada, a lo menos, incluso para la guitarra, y 
practicada en todas las clases sociales. (Salazar, 365-366)  

 
 

Así pues, una diana para la accesibilidad general a que se presta este cordófono. 

En la actualidad, la guitarra está muy emparentada como un instrumento de 

música de cámara, y ello se presta perfectamente  a la cuestión mencionada de la 

elección de la escritura clásica, es decir, se entronca históricamente al estilo de 

escritura universal que se empleará, adquiriendo así por inercia un carácter de 

música clásica de cámara, y no plebeya, lo que es imprescindible para nuestros 

objetivos artísticos, por  que le da a la obra un lugar en el núcleo de la literatura de 

la música universal; apotándonos tal situación ventajas para el objetivo de 

promulgación de la obra. El tipo de escritura determinada como vehículo de 

mensaje estético, enfocado hacia una meta didáctica. 
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Ya claras las bases del  propósito lo siguiente es abordar el complejo idiomático 

que se requeriría, para dar coherencia a los objetivos estético-filosóficos, ya 

vislumbrados. Entonces, puesto que se trata de una literatura que acarrea 

consigo, en sus paisajes, en su expresividad, en lo hondo de su discurso, una 

visión de un mundo ideal que parte de una visión continental, en la que el entorno 

geográfico influye. El medio ideal sobre el que se vertirá el propósito artístico 

musical es el molde poético. Siendo concebido, como el molde artístico-estético 

perfecto que deba acarrear un mensaje de amor ideal con objetivos educativos.  
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3.  EL MOLDE POÉTICO 
 
 
 
 Para abordar los caracteres básicos que representan el molde poético, 

empecemos por recordar que en  importantísimas civilizaciones precristianas 

como la griega, en épocas de  su esplendor, tanto música como poesía, fueron 

consideradas como las bases imprescindibles de la formación del espíritu humano. 

La poesía era entonces el medio ideal de expresión de los ideales de una 

sociedad, como la gimnasia y la música; a la cual cabe agregársele el hecho de 

que también requiere de una gimnasia corporal, pero de motricidad fina. Entonces, 

análogamente al caso de los poetas jonios y yámbicos, se trata en el mío de 

representar sentimientos, sin embargo evitando una música regionalista, 

tratándose de relevar más el carácter intimista de la obra. 

 

Ya desde el sentido de la influencia poética, se puede ver entonces, por medio de 

la obra que se trata de sustentar en estas líneas, un claro homenaje al espíritu de 

los poetas jónicos de la civilización griega. Es así como, el carácter del aspecto 

elegiaco, es una premisa  que ha de tenerse muy en cuenta en mi obra, porque en 

ella: por un lado, como en la obra de los poetas jónicos, la abierta expresión de las 

ideas propias del poeta presupone siempre la polis y su estructura social; y,  por 
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otro, la  individualidad  manifestada por primera vez se manifiesta en estas 

poesías, aún cuando fuese como un puro desbordamiento sentimental (Jaeger, 

1995, 118).  

 

Por mi parte, elmod de expresión, no es caprichoso, sino que halla su sustento en 

técnicas de expresión schoembergiano-bartokianas, técnicas de literatura músico-

poéticas, en las que se parte de la idea como elemento preponderante, más allá  

del mero hecho de plasmar sonoramente paisajes y sentimientos. Es el objetivo 

plasmarlos lo más honestamente posible, pero sostenidos en la propuesta de una 

idea musical. Esto último aludido, como componente en lo que consiste una y 

cada una de las obras, de las que se hace todo el libro I que acá se intenta 

sustentar, cuyo título dicta: “Libro Poemático Didascálico para la Guitarra”.    

 

En pro de consolidar estas ideas estéticas y formales cabe apoyarnos en las 

palabras de pensadores con experiencias más sólidas en el tema: al respecto, 

tenemos pues palabras del poeta romántico francés Sthepane Mallarmé: 

“Establezco, estéticamente a mi cuenta y riesgo, esta conclusión: que la Música y 

las Letras son el rostro alternativo ampliado aquí hacia lo oscuro, centelleante allá, 

con certidumbre, de un fenómeno que llamé lo único, la Idea. Uno de los modos se 

inclina hacia el otro y al desaparecer en él, resurge enriquecido: dos veces se 

completa cabalmente al oscilar un género entero.” (Pierre Boulez, pg, 158) 

Pensamientos que muestran la importancia vital que abarca la idea pues que tanto 
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la poesía como la música, son vehículos cabales de la misma. Entonces, 

cuando se obtiene el sincretismo de ambas artes, se podría objetar, que el 

vehículo se duplica en su solidez, cobrando, además, su propia personalidad. Ello 

ya nos podría ir dando certidumbre de la buena lumbre de la trocha por la que 

anda nuestra empresa.  

 

La relación entre música y poesía siempre ha estado presente en el desarrollo de 

estas dos artes. Gran parte de los efectos poéticos son posibles gracias a la 

musicalidad producida por la feliz combinación de acentos y sonidos que crean el 

ritmo, el cual ejerce un poder de fascinación aprehendido por el lector literario. Por 

su lado, Pierre Boulez afirma al respecto de la asociación entre música y poesía: 

Del simple epígrafe a la fusión; del episodio anecdótico a la 
sustancia fundamental [esto,  teniéndose en cuenta que:] en 
primer lugar la música, en sus manifestaciones más primitivas, va 
muy acompañada por la palabra, por un haz de razones bastante 
divergentes, de las cuales no es la menor el rol preponderante del 
fenómeno vocal. (1984, 160)  

 
Este análisis del parentesco inevitablemente innato entre música y poesía, nos da 

entonces cimientos de la estructura formal del libro creado con miras a mi 

graduación de maestro en teoría y composición musical de la Universidad 

Autónoma de Bucaramanga. Un libro más que es, en últimas, como se ha estado 

tratando de exponer, resulta producto del desarrollo del resultado de un proceso 

primitivo donde música y poesía, como se ha podido corroborar, van distantes 

pero unidas libremente.      
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 La forma instrumental de la guitarra exige una fusión entre música y poesía, 

esencialmente en cuanto se refiere a su sustancia fundamental, puesto que como 

se da en este caso, la palabra se disuelve en el mero sonido, por obvias 

exigencias del formato. Así, existe un sincretismo poético-musical en cuanto a la 

aludida por Boulez: “sustancia fundamental”. Es entonces por esta magna vía por 

donde consecuentemente se llega al punto  ya  mentado, de ver la guitarra como a 

un símbolo artístico representante de la idiosincrasia latina, que se contrapone, no 

en el sentido antagónico de la palabra si no en el sentido sano y constructivo de la 

yuxtaposición, como puro contraste necesario,  a otro símbolo mayor aun en 

tamaño y sonoridad, más no en edad; símbolo que al igual que la guitarra, tambièn 

es representante clave  de parte esencial de una cultura histórica, y en este caso, 

además magno representante estético de la cultura  occidental, tan generosa en el 

aporte de recursos artísticos: el piano. 

 

De esta manera, como se irá viendo, la obra también apunta en un sentido 

conceptual muy definido, y es el de la idea de renacimiento, puesto que con su 

enfoque de formato instrumental y  de escritura, homenajea un clasicismo basado 

de manera puntual, en la época del Renacimiento, como concepto de 

contraposición inherente al clasicismo que nos ofrece la historia musical; concepto 

que caracterizó el piano como representante máximo del repertorio. Este enfoque 

comparativo, debido al renacimiento latinoamericano que ahora se pretende de la 

mano de la guitarra; neo-renacimiento si se quiere, siendo que, como se entiende 
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América fue conquistada y no liberada, por lo que “el descubrimiento” nunca ha 

dejado de tener tintes de sortilegio, a este respecto el documento histórico nos  

refiere: “El siglo XVI es el siglo del laúd. El laúd realiza en él, lo que luego vino a 

cumplir el clave y después el pianoforte, hasta los tiempos modernos.” (363) 

 

Estos enfoques a que nos lleva la obra, en aras de una solidificación de la 

literatura para guitarra, nutrida de la literatura de su conspicuo hermano, partiendo 

de las semejanzas y discrepancias funcionales entre ambos instrumentos; y 

consecuentemente, en aras del enriquecimiento y la solidificación de una literatura 

universal, gracias al aporte estético continental donde América aporta su grano de 

arena, a través de un delegado: el objeto de esta tesis, el instrumento musical de 

la guitarra. Además, no ha de echarse de menos, el equivalente hecho de que es 

ésta una sana manera de representar artísticamente una realidad correspondiente 

al hoy en la historia del globo, con esto refiriéndome al hoy que acarrea 

naturalmente, la conocida y ha siglos habida hibridación cultural entre América y 

Occidente. 

 

Se podrá entonces en este espacio, optar por asomarnos a hechos históricos que 

muestren parte del contexto de popularidad en el que se ha desenvuelto el 

instrumento en su recorrido por parte importante de la historia de la música. Esto 

con el objetivo de comprobar y comparar así la importancia del papel que ha 
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cumplido el instrumento en sociedades tan influyentes como la occidental con 

respecto al clave y, posteriormente, al piano.  

Lo que nos importa ahora  es presentar al laúd como instrumento 
donde se interpreta un arte de gran prestancia, instrumento capaz 
de agilidad (que ya tenía desde los árabes andaluces, con Ziryab, 
el músico de Abderrahán II, califa de Córdoba) de entonación 
precisa, suficiente sonoridad, no muy amplia, pero fina y de ricas 
posibilidades técnicas, de las cuales no es la menor el hecho de 
ser tocado polifónicamente, es decir, que se podía tocar en él las 
voces que se mezclaban en el contrapunto de canciones y 
madrigales. (363-364) 

 

 El autor se refiere a las épocas del gótico, siendo este periodo histórico, la puerta 

de entrada a la época del renacimiento. Por medio de una primera mirada a lo que 

fue la incipiente popularidad del laúd en Europa, ha de comprobarse entonces, 

una vez más gracias a la herramienta histórica, que  la popularidad del 

instrumento era ya traducida en obras de grandes artistas de la correspondiente 

época renacentista.  

 

Ya para cerrar entonces este capítulo que nos sirve de entrada al conocimiento de  

los conceptos básicos en nuestro proceso compositivo, ha de tenerse en cuenta, 

que es en gran parte desde estos pilares histórico-filosóficos esenciales, que se 

llega al porqué se elige a Bartók como influencia fundamental de la creación de 

este trabajo. Además, lo acojo como a un representante cumbre de una literatura 

musical occidental, técnicamente hablando; también en lo cronológico, como a una 

literatura lo más cercana posible a nuestra época actual. Su lenguaje abarca un 

contexto, técnica y temporalmente cercano al mío,  sin que implique  tener que 



 

 

39
dejar a un lado conceptos filosóficos que le competen a mi espíritu,  y que le son 

particulares a mi obra respecto a la del maestro húngaro, como se complementará 

en los capítulos que siguen. 
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4.  BÉLA  BARTÓK, SCHÖEMBERG Y SILVA: INFLUENCIAS 
DETERMINANTES 

 
 
 
4.1  BELA BARTÓK 

 

Dado el punto, será necesario exponer más de cerca, el por qué mi afinidad con el 

maestro húngaro y gran parte de su filosofía estética. Para empezar, hay una 

coincidencia incidental, y por cierto muy natural, por cuanto a genes se refiere, 

pues al respecto se sabe que: “El padre de Bartók dirigía una escuela de 

agricultura. Quizá los años vividos junto a él dejaran en Béla cierta importante 

afición a las mariposas, a los insectos, a los herbarios: muy similar seria su actitud 

como investigador del folklore y de la etnología, el animus botánicus con que 

abordará el estudio de la música campesina de los Balcanes”.   (Raschella citado 

por Bartók, 7) De manera similar mi abuelo materno, fue un prestante científico, 

que dejó en casa colecciones de mariposas, y muchos instrumentos con los que 

debía cumplir su labor científica. Además tiene fama en la familia de haber sido 

buen  pianista aficionado. Ese espíritu ancestral que conlleva el rigor científico, 

pero sobre todo su genética, casualmente siempre influyó sobre mi espíritu, y me 

acompañó desde que tenga memoria. Esto podría empezar a demostrar que el 
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hilo espiritual que une la personalidad bartokiana con la mía, encuentra buena 

parte de su causa, en fundamentos incluso genéticos, los que si bien no son 

indispensables para cumplir con los requisitos del caso, podrían también ser 

determinantes. 

  

Por ende, siendo el sentimiento de una música ante todo de personalidad 

universal,  que se proyecta a través del estilo intimista poético, cada quién puede 

verse en  sus propias, o ajenas influencias geográficas según el caso, lo cual 

siempre ocupó mi inquietud, al verme  motivado a trabajar en estos estudios para 

un instrumento tan universal como la guitarra. Supongo en gran parte, que esto 

debido a que siempre sentí que la música se presta como un lenguaje de 

comunicación más abierto a lo universal, y no tan hermético como los idiomas del 

verbo, los que por naturaleza, han tendido desde siempre a escindir a la 

humanidad en culturas y sub-culturas. Para este tipo de complejos naturales, 

pienso deberán existir entonces bálsamos naturales. Así, recíprocamente la 

música podrá  prestarse como un elemento aún más unificador, lo que, se 

entenderá, de paso le sería  gran contribución al caso poético-intimista que se 

presenta en el mensaje estético de la obra que se requiere escribir. 

 

 Es en este sentido de la intencionalidad transculturalizadora de la propuesta 

artística, que también es inevitable mi identificación con el sentimiento del maestro 

Béla. pues: “Kodaly y yo queríamos hacer la síntesis de Oriente y Occidente. Por 
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nuestra raza, y por la posición geográfica de nuestro país, que es a la vez la 

extrema punta del este y el bastión defensivo del oeste, podíamos pretenderlo. 

Ello nos fue posible gracias a Debussy, cuya música acababa de llegar hasta 

nosotros y nos iluminaba.” (Bela  Bartók. Número de página refundido)  

 

Así mismo, en el aspecto geográfico, ocurre con Colombia, cerrando la América 

del Sur y empezando la América Central, hacia Estados Unidos y Canadá. 

 

Valga la pena enfatizar a este respecto, que el enfoque de nuestra obra, se 

diferencia del de Bartók y Kodaly, esencialmente porque en el aspecto compositivo 

no se toma como medida primordial, el aspecto de la intervención del proceso 

científico etno-musicológico en la creación de las obras, así se dé este de manera 

perfecta en la obra de los mentados autores. En cambio, se opta por adoptar su 

solo concepto formal en la escritura: el molde poético. Y principalmente, se opta 

de igual modo por seguir la técnica de escritura bartokiana, lo que acarrearía tener 

en cuenta la técnica formal progresiva que se da en esta música, tanto en el 

objetivo de desarrollo  del campo compositivo, como recíprocamente  en el campo 

mecánico e instrumental. Esto, para nuestro caso, en parte porque esta técnica de 

escritura empleada por Bartók, por sí misma, ya conlleva implícita la alusión a la 

tradición, debido a los caracteres progresivos que acabo de referir, por el solo 

concepto histórico implícito que se encuentra en los mismos, como se podrá 

comprobar subsiguientemente. 



 

 

43
 

También habrá de tenerse en cuenta para mencionar acá, el siguiente hecho: en 

el caso Bartók, su coterráneo Endre Ady, es un poeta que  por su importancia en 

el idioma de la cultura húngara influye en la  estética de su música, escritor influido 

por el simbolismo y parnasianismo franceses; así mismo, en mi caso, también mi 

obra se identifica con la filosofía estética del José Asunción Silva, igualmente 

influido por dichos movimientos franceses. Entre otras casualidades históricas, fue 

muy amigo de mi tatarabuelo Jorge Isaacs. Teniendo en cuenta que los mismos 

eran buenos amigos, dueños de una amistad unida a consecuencia de su 

compatibilidad en lo característico del aporte de su obra al campo artístico. Con 

todo esto, queriendo argumentar las coincidencias geográficas que me unen con 

Bartók por medio de hechos estético-literarios que le son inherentes a mi espíritu, 

incluso genéticamente, y por ende a la honestidad del espíritu que le es 

característico al libro para la guitarra; siendo que es la honestidad del espíritu de la 

obra la que le dé su principal carácter de autenticidad. Cuestión esta de mucha 

importancia para los objetivos compositivos, que buscan ante todo un acto de 

autenticidad,  por el valor que así logra obtener el aspecto creativo de la obra. 

 

 Estando en cuestión el asunto de los motivos que me llevaron a buscar 

influencias en Bartók, será ahora necesario ir entendiendo por qué  Bartók, como 

Rembrandt o Beethoven, “aparecerá entre quienes han representado en sus 

obras, en el modo más general del arte, en el modo más duradero, un gran viraje 
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de la evolución de la humanidad. (255) Es decir que tendríamos en Bartók a un 

artista inconforme, ser revolucionario; a diferencia de Bach por ejemplo, quien 

representó más un “progresismo” con su propuesta artística.   Esta cuestión, nos 

la demuestra la actitud juvenil de Bartók, cuando militó en las filas de  “El tulipán 

húngaro”, “contra la política reaccionaria de los dirigentes de la monarquía 

astrohúngara”. Al respecto de esta actitud revolucionaria, Roberto Raschella 

afirma: “Son posiciones ricas de desarrollos, posiciones que no excluyen por un 

lado “la búsqueda del hombre interior” y, por otro, el trabajo con elementos 

presuntamente “objetivistas”. Y constantemente, se producen transferencias entre 

los distintos medios de expresión, de mucho mayor entidad que meras influencias 

o similitudes contingentes”.(9) Lo acabado de exponer entonces, demostraría por 

una parte,  otra afinidad del espíritu de mi obra con la del maestro húngaro; 

surgiendo esta, por el  hecho del espíritu rebelde que desde la conquista 

caracterizó a América, siendo entonces ese mismo espíritu, como ya se ha 

expuesto, el que ha de regir la propuesta estética del libro en sustentación. 

 

Avizorando de esta manera desde la posición intimista hacia la búsqueda interior 

del hombre, esto habrá de ser un valor agregado a la obra. Y, por otra parte, con 

la posición “presuntamente objetivista” del trabajo compositivo bartokiano, se 

sustenta también, un hecho de semejanza con mi obra, puesto que es este 

concepto de objetividad indeterminada, el que no obstante siempre busca 

manifestaciones objetivas inmediatas para ser expresadas subjetivamente en la 
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obra de arte, siendo esta, cuestión que siempre se buscó a lo largo de todo este 

primer “Libro Poemático Didascálico Para la Guitarra”,  por medio del concepto 

intimista de su poética. Para visualizar más acerca de este concepto 

importantísimo de la objetividad indeterminada que se está acá tratando, el filósofo 

húngaro György Lukács plantea los siguientes conceptos: 

Esta categoría –la objetividad indeterminada- surge de la 
quintaesencia del arte. El arte logra expresar la objetividad 
extensiva e intensiva de la realidad heterogénea sólo como una 
homogeneización que parte exclusivamente del hombre y que 
desemboca en el hombre. Pero esta homogeneización impide a 
priori a toda arte la objetivación directa de ciertos elementos 
decisivos de la realidad. Así, impide a la literatura la evocación 
directa, sensorial, de hombres y hechos; a la pintura y la escultura, 
la representación del movimiento real y la expresión del 
pensamiento. Y a la música no se le permite volverse mentalmente 
perceptible con precisión: la obliga a permanecer en el reino de los 
puros sentimientos y de las experiencias, no articulables en modos 
establecidos. (247)  

 
Así pues, en el libro que corresponde a mi genio, cada célula melódica tiene como 

principal fin, expresar determinados sentimientos y pensamientos íntimos, 

elaborados a través de mi particular vivencia. Siendo tales, los que ocupen mi 

propio espíritu, habiendo de ser esta característica, el pilar fundamental 

predominante en el complejo celular y estructural de la composición; y no como 

podría suponerse el hecho meramente objetivo-materialista de una composición 

que quizá sobreponga el motivo folklórico por sobre el espíritu del autor (esto no 

sucede en Bartók). Así, La objetividad indeterminada, que se presenta en mi obra, 

también caracteriza la obra de Bartók; pues: 

Su voluntad poética, de todos modos siempre apareció como lo 
fundamental. –Y más adelante, se complementa al respecto con 
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palabras del mismo autor:- el traspaso de los elementos de la música 
campesina investigada a la propia obra tuvo entonces 
encarnaciones sucesivas  y gradaciones inesperadas. Es como si 
“esta segunda naturaleza musical” se transmitiera “por un 
fenómeno de ósmosis involuntaria”, propio de cuanto ha sido 
vivido. Tradición y originalidad, técnica y existencia entran en 
relación dialéctica, como sucede en todo artista auténticamente 
renovador. (22) 

 
 
Ahora bien, de manera complementaria al problema estético, se habrá de observar 

que en el Mikrokosmos (1926), que es una obra compuesta por Béla Bartók a sus 

cuarenta y cinco años de edad, edad en la que ya sus  investigaciones en la 

ciencia etno-musical tienen solidez, pues ya “los datos de la memoria musical 

tienen especial centralidad”. Esto pues, es cosa que no sucede en mi obra. En 

primera instancia, por la razón de que la investigación en el campo etno-

musicológico de mi parte es apenas incipiente, de hecho no ha empezado en el 

sentido verdadero de lo que esto implica. Sin embargo, en mi trabajo, sí existen 

alusiones de la mencionada memoria musical que me ha impregnado hasta ahora, 

gracias a grabaciones y transcripciones precariamente obtenidas de mi parte: 

provenientes de documentos propiamente recogidos, o en su defecto de 

documentos  obtenidos por otros investigadores en esta área de la recolección de 

música étnica. La diferencia en este aspecto de mi obra respecto a la de Bartók, 

residirá en que mi obra no acude tan drásticamente al conocimiento perfecto de la 

tradición musical de un pueblo, para guiar el sentido estético que aborde el 

intimismo poético. Sino que demarcará el intimismo propio del espíritu de su autor, 

quien a su modo, mal o bien, no deja de impregnarse de los aires musicales de su 
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cultura, por lo que esto le bastará a la obra para cobrar su verdadera 

personalidad, siendo que recíprocamente esta personalidad conllevará consigo, 

una particular visión crítica del contexto que me corresponde por ser su autor. 

Consolidando así mi postura intimista, la obra que me propuse llevar a cabo será 

una digna representante del grano de arena que América aporte al campo de la 

literatura musical. 

 

Teniéndose ya claro el concepto estético intimista, será oportuno argumentar más 

a fondo acerca de las divergencias de las características de mi intimismo respecto 

al intimismo bartokniano. Siendo  la literatura representante del espíritu esencial 

de la musicalidad del idioma, entonces, en pro de seguir con el desarrollo de este 

análisis de las convergencias y divergencias estéticas aplicativas a la composición 

en los casos Bartók-Vaihinger (mi seudónimo). Esta misma característica sonoro-

espiritual, implicará un cuadro comparativo de las diferencias.  

 

Para empezar con este cuadro comparativo, se tiene en primera instancia el 

siguiente hecho:  

Para Bartók, en la base de la cuestión central de la renovación del 
mundo, y por lo tanto de la música, está la vida real de cada 
pueblo y la contraposición indisoluble entre ésta y la influencia 
deformadora de la falsa cultura capitalista contemporánea: la 
contradicción inconciliable entre el campesino que vive una vida 
natural y el hombre moderno deformado y alienado le proporciona 
el punto de partida para la búsqueda de una solución del problema 
de la realización de una vida “humanizada” del hombre de hoy. Si 
aquí hablamos del campesino, como figura central que hecha los 
fundamentos de la verosimilitud social de la rebelión necesaria, 
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entonces no resulta satisfactorio, y aún es engañoso concebirlo en una 
forma puramente social y política. También aquí se trata de un 
punto de viraje en la historia mundial, como en el caso de los 
burgueses pintados por Rembrandt. Casi podría decirse que 
ninguno de los dos ha “existido” en esta forma artísticamente 
realizada sino que, a la vez, ambos han sido la expresión de un 
viraje histórico mundial de manera artísticamente perfecta, 
comprensible en todo tiempo y dirigida a todos. (250) 

 
 
Es por esta razón acabada de citar, donde el campesinado representa uno de los 

puntos centrales de apoyo del carácter revolucionario en Bartók, que al susodicho 

compositor pueda situársele al lado de un Kódaly, refiriéndome con esto al sentido 

técnico-estético en el que converge su manera de composición artística, porque si 

bien en palabras del mismo compositor se puede argumentar: 

La influencia de la música campesina sobre las obras de un 
compositor puede manifestarse en una última manera –
refiriéndose Bartók a las varias formas de asociar la música 
popular con la culta moderna-. Puede suceder que el compositor 
no quiera elaborar melodías populares ni hacer imitaciones de 
ellas, proponiéndose en cambio, que su música tenga la atmósfera 
propia de la música campesina. Hasta puede lograrlo. En este 
caso, puede decirse que el compositor se ha enseñoreado del 
lenguaje musical empleado por los campesinos, y que lo domina 
con la misma desenvoltura y perfección con que un poeta usa la 
lengua madre. Vale decir: el módulo expresivo de la música 
campesina se ha convertido en su lenguaje. (95-96)   

  
 
Esta perspectiva estética, si que es importante a tener en cuenta en la tesis que 

acá sustento, porque es en ella donde persiste la diferencia básica de mi obra con 

respecto a la del maestro Bartók. Empezando dicha diferencia porque en mi caso 

en cambio: 

Todo gran poeta se acerca al misterio. Es el habitante de lo 
desconocido. Somos ciudadanos de un orbe indescifrable. El 
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objeto es tan enigmático como el yo. A cada paso, en la fuga espiritual o 
en la vida diaria, se nos abre el arcano de lo vivo y de lo 
inanimado. Ni el cosmos, con sus coros de astros desvelados, ni la 
naturaleza que nos rodea, ni el complejo mundo personal de la 
criatura humana, nada tiene explicación completa, lógica y precisa. 
Después de cada doctrina filosófica, el hombre vuelve a su innata 
inquietud, a su ceguera y a su desasosiego. Todo gran problema 
limita con el misterio y participa de su niebla. . . . Especialmente en 
Silva, hay algo que nos llama inmediatamente a un mundo 
extraño, alucinado, vibrante, distante de la vida ordinaria, y en ese 
mundo nuestra emoción se disuelve finalmente en una agobiadora 
tensión del espíritu. En una desolación sin causa cierta. -Y por 
ende- En aquella noche milagrosa hay un soplo que viene desde 
un más allá ignorado. Una claridad que nos pone en comunicación 
religiosa con el universo. Y una brisa que sopla, ultrahumana, 
desde lo desconocido. (Silva, 1990, 69)  

 
 
Esta última cita, en pro de esclarecer lo que será el espejo filosófico esencial: el 

nihilismo nietzchiano, respecto a la concepción y valoración del canto popular 

según Bartók. Aunque no por ello  pueda menospreciarse, en ningún sentido el 

memorable trabajo de nuestro gran maestro húngaro, al revés nos será de gran 

beneficio desarrollarlo, así sea a nuestra manera. Por ello, no coincidencialmente, 

se hace un homenaje de reconocimiento a su gran aporte a este libro destinado a 

la “compañera de trono del piano”: la guitarra; al estar en gran parte basado el 

mismo, en la magistral forma de la concepción creativa y sobre todo aplicativa 

bartokiana; por lo menos puntualmente en la escritura de estudios en su 

mikrokosmos, forma conceptual muy metodológica y pedagógica en dicho autor, 

cosa que, además, entre las otras muchas ventajas, conviene mucho 

especialmente al carácter didascálico-progresivo de nuestros estudios 

guitarrísticos. 
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También se desarrolla la posición artística de Bartók porque, a su manera, ha de 

estar  ligada a la filosofía nietzchiana. Así, esta obra está ligada espiritualmente a 

la de Bartók, aunque sea más directamente a  través del modo de concepción 

técnico mecánico de la escritura, y a través incluso de la mayor parte de su 

filosofía estética con  respecto a la construcción de la obra; tan grandiosa y 

luminosa esta para nuestra empresa, sin dejar de tener en cuenta las diferencias; 

inclusive más por su enfoque de sentido en el contenido del material atómico 

molecular, que por su concepción formal, si a lo  puramente técnico-musical nos 

refiriésemos.        

 

4.2  ARNOLD SCHÖEMBERG Y JOSÉ ASUNCIÓN SILVA 

 

 En esta instancia, me resulta interesante ver lo que sería optar de mi parte por un 

posicionamiento que equilibrase de cierto modo la postura  bartokiana y  la 

schöembergiana. Teniéndose por principio que:  

Donde la distancia se hace notoria -con respecto a Bartök-, es en 
esa especie de individualismo esotérico propio de Schöemberg, en 
esa proscripción del pasado que lo informaba teórica y 
prácticamente. – porque, en palabras del mismo Arnold:- (Existe 
una sola manera de remontarse directamente al pasado, a la 
tradición, la de volver a empezar todo desde el comienzo, como si 
todo lo que nos ha precedido estuviera equivocado; la de volverse 
a ponerse una vez más en contacto con la esencia de las cosas, 
antes que limitarse a desarrollarla técnica de elaboración de un 
material preexistente.) (Bartók, 27) 
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Estas palabras del compositor vienés, que demuestran por que fue él el inventor 

de la teoría  dodecafónica, caras acá al sustento del cómo y el porqué de la 

ambivalencia de estos dos polos de conceptos estéticos en la obra para la 

guitarra, siendo los mismos válidos en esta, en el sentido que se complementan y 

no como suele ser común históricamente, bajo los ojos de la crítica estética 

musical: se rechazan. 

  

 Con respecto a la  prevaleciente  filosofía schöembergiana en nuestra obra, y 

como un homenaje simultáneo también a una arraigada estética colombiana 

basada en este concepto estético tan ligado a las ideologías nietzchianas, se toma 

como elemento sobresaliente de ésta en nuestro contexto geográfico, al bardo 

bogotano José Asunción Silva. Mediante la comprensión de la estética de su obra 

se podrá aprehender mucho más aproximada y adecuadamente el “Libro 

Poemático Didascálico Para la Guitarra”. Siendo que cumple con ciertas 

características estético-filosóficas esenciales de la obra del poeta, como las que 

se transcriben en seguida, gracias al  crítico y escritor Rafael Maya: “Silva era la 

sencillez misma, una sencillez muy sabia, por supuesto en cuanto a la expresión 

poética, y nunca recargó los versos de elementos decorativos, ni de erudición 

mitológica, ni de preciosismos verbales, ni de reminiscencias gongorinas, ni de 

ningún género de barroquismo, como sí lo hizo Darío, que tenía un concepto 

enteramente ornamental del arte.” (Silva, 23) Estas palabras describen no 

obstante, con exactitud el espíritu estético que ostentará mi obra, el que siempre 
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habrá de tenerse en cuenta para comprender su verdadero valor, en pro de un 

más ameno provecho funcional de la misma.    

    

Se ha de tener en cuenta ahora la coherencia entre el carácter schöembergiano y 

el silviano, en el sentido ya aludido de un mensaje filosófico con un trasfondo 

nihilista si se quiere, puesto que: 

Schöemberg había expresado los sentimientos de los hombres 
forzados al refugio, mucho antes del descubrimiento de los 
bombarderos. . . . si traducimos esta caracterización en lenguaje 
social, vemos que Schoemberg condenó profundamente, desde 
sus mismas bases, el nuevo mundo que se desarrollaba a la par 
suya, pero también veía la suerte de la humanidad de modo tal 
que no podía intentar siquiera participar en un imposible cambio. 
Solo esconderse en el refugio y eventualmente querer sobrevivir 
como individuo a los bombardeos: esto, a su parecer era algo 
todavía posible.” (Bartók, 253) 

 
 
Desesperanza y nihilismo frente a un mundo abocado a su fin, donde la existencia 

humana se acorrala por los poderes políticos. Paralelamente, la característica 

filosófica de José Asunción Silva, a través de su propia pluma, precisamente con 

el poema titulado “Filosofías” del cual presento un fragmento, para poder terminar 

de hallar  el sincretismo bartokiano-schöembergiano, que dará coherencia al 

espíritu de la obra vaihingeriana: 

 
Desprecia los placeres y, severo, 
a la filosofía, 
loco por encontrar lo verdadero, 
consagra noche y día. 
 
Compara religiones y sistemas 
de la Biblia a Stuart Mill, 
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desde los escolásticos problemas 
hasta lo más sutil 
 
De Spencer y de Wundt, y consagrado 
a sondear ese abismo 
lograrás este hermoso resultado: 
no creer ni en ti mismo. 
 
No pienses en la paz desconocida. 
¡Mira! al fin, lo mejor 
en el tumulto inmenso de la vida 
es la faz interior. 
                                         (pg 78-80)  
 

Este fragmento del poema permite establecer la compatibilidad de pensamiento 

entre  Silva-Schöemberg. Postulados que se asocian y se acoplan al sentido de 

concepción estética en mi obra, determinada  gran parte, por la manera dialéctica 

que adopta su escritura al espíritu bartokiano, tan grande y severo este último en 

su concepción matemática y también en gran parte en su concepción histórica de 

la música. 
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5.  DEL SENTIDO TÉCNICO DE LAS OBRAS DE LA PRIMERA PARTE DEL 
LIBRO 

 
 

 
 En mi libro, al igual que en el del maestro Bartók, hay una escritura basada en la 

sonoridad modal, obtenida gracias a la influencia de la sonoridad bartokiana, Y la 

cual, en al caso propio de Bartók, fue obtenida a través de su investigación 

científica sobre los cantos folklóricos, donde predomina la susodicha sonoridad. 

Sonoridad esta, a través de la cual el maestro se libera del sistema tiránico del 

sistema mayor y menor, preponderante en la música clásica hasta el 

romanticismo, incluyendo las escuelas nacionalistas europeas, orientadas por el 

estudio folklórico. Lo que explica en gran parte, como se verá en el siguiente 

capitulo, por qué la mayoría de métodos para la guitarra hasta hoy empleados en 

pedagogía, están escritos bajo los caracteres estéticos de las épocas que este 

sistema aludido representó (siglos XVII y XIX principalmente). Siendo esto un 

argumento más a favor de la influencia bartokiana que siempre me inquietó desde 

que el destino me lo dio a conocer: el hecho de la sonoridad modal sobre el que se 

construye la música tanto en su obra como en la mía, y de hecho, también gran 

parte de la música litúrgica, sobre todo en sus principios.  
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A partir de esta influencia sonora, tomé el principio mecánico-morfológico en 

que se basa la guitarra, como punto de partida para enriquecer las posibilidades 

modales comunes, mediante la interpretación de un tipo de escalas basadas 

principalmente en una escueta escala cromática de cinco sonidos; pues dicha 

escala vendría a representar la posición básica de la mano izquierda sobre el 

diapasón de la guitarra. Como se entenderá, esta posición resultará 

mecánicamente,  enteramente cerrada, con un sonido agregado de cuerda al aire, 

como se representa en la obra número cinco, titulada “Acerbo Aguamaríntimo”. 

Partiendo así de este concepto técnico, él mismo me llevó a agregarle a la 

construcción escalar un sonido de un tono, para darle su merecido desarrollo 

técnico al sentido progresivo de los estudios, obteniendo de esta manera, 

mecánicamente hablando, el propósito de una extensión entre dedo y dedo. Para 

obtener luego sus variantes expuestas. Extensión pues de un traste, agregada a la 

básica posición cerrada sin trastes intermedios. Y, a esto, añadiendo 

necesariamente el hecho de que a medida que se complementa el desarrollo 

mecánico de la obra, esta podrá verse enriquecida por posibilidades sonoras: 

gracias que estas últimas contribuyen al desarrollo de la técnica; las diferentes 

posibilidades de ubicación del tono por sobre la resultante escala cromática 

natural. Lo cual resulta ser una buena ventaja expresiva para el espíritu de la obra.  

 

Será así, como se obtenga gran parte de la sonoridad propia de la guitarra en este 

libro; sonoridad compuesta del resultado natural de cuatro micro-escalas de cinco 
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sonidos cada una (por el momento en su mínima expresión estructural), 

denominadas como variantes de la “escala pentácroma natural”1. Ya habiendo 

sido consecuentemente expuesta la consistencia conceptual de su desarrollo, 

habrán de ser ellas estructuralmente organizadas y luego denominadas. Así: 

 

1).  ½ tono; + ½ tono; + ½ tono; + ½ tono. = a escala pentacromática raíz.   

2). 1  tono; + ½ tono; + ½ tono; + ½ tono.  = a escala pentacromática superior.  

3).  ½ tono; + ½ tono; + ½ tono; + 1 tono.  = a escala pentacromática inferior.  

4)   ½ tono; + 1 tono; + ½ tono; + ½ tono.  = a escala pantacromática semi-

superior.  

5) + ½ tono; + ½ tono; + 1 tono; + ½ tono. = a escala pantacromática semi-inferior;    

 

Acá es necesario, para evitar confusiones o tergiversaciones terminológicas,  

aclarar que los términos superior e inferior se aplican en esta instancia, no  debido 

a una superioridad o inferioridad de carácter jerárquico respecto a unas escalas de 

otras, sino debido a la ubicación del tono en la escala cromática raíz.  

 

Todas estas variantes escalísticas tienen como punto de partida un tetracordio 

cromático, o  escala cromática de cinco sonidos.  Esta y sus variantes, resultantes 

                                                 
1 Nombre empleado pragmáticamente por mí, para aludir a la escala cromática básica de cinco 
sonidos, sobre la que se construirán los modos de la sonoridad sintética en  nuestra obra 
guitarrística.   
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del tono necesariamente agregado, contribuirán de manera esencial a dar un 

equilibrio con contenido contrastante a la unidad sonora del libro; gracias al 

contraste de sonoridad obtenido con las escalas construidas con mayor número de 

tonos que de semitonos, provenientes del sistema modal plasmado por los 

teóricos griegos y tan características de la estética de la monodia eclesiástica; el 

contraste es fundamental en toda composición artística. Estas escalas modales 

provenientes del modo jónico, aplicadas también para el desarrollo de la 

complejidad técnica de las obras. Puesto que al acumular más número de 

semitonos, se exigen, por inercia, digitaciones de mayor número de trastes 

intermedios en el grado conjunto empleado en las células melódicas; o bien,  

asimismo, en el salto melódico aplicado, si el caso lo requiere. 

 

En las escalas construidas a partir del recién expuesto cromatismo simétrico, 

como podrá verse en las palabras del teórico y compositor Vicent Persichetti, se 

obtienen entonces, las denominadas en la teoría musical como “escalas 

sintéticas”: construcciones con base en  las diferentes lógicas de simetría 

matemática derivadas de la ubicación de tonos (aumentados y disminuidos si es el 

caso) dentro de la misma elaboración. Pues como expone al respecto el 

mencionado autor del libro titulado Armonía en el siglo XX: 

 Aunque un simple sonido, a través de su serie de armónicos, 
sugiere más obviamente la escala mayor, la formación está 
parcialmente racionalizada. La mayor es solamente una de las 
muchas escalas contenidas en los doce sonidos básicos de la 
escala cromática que se encuentra en la región superior de las 
series de armónicos. El libre emplazamiento de los grados de la 
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escala, dan por resultado la formación de las escalas originales fuera de 
la esfera de los modos mayor y menor. (41) 

 
Así, pues, se propone una sonoridad sintética que parte, para el caso de la obra 

tratada, de la mera sugerencia morfológica del instrumento, logrando así una 

sonoridad propia para su género dialéctico, ya que ella no niega para nada el 

carácter dramático y melancólico que ha acompañado a la guitarra a lo largo de la 

historia de los instrumentos musicales. Pues la  vihuela (la que como el laúd es 

una guitarra en su forma más primitiva), germinó en España gracias a los 

conquistadores moros. Es decir a través de las sangrientas cruzadas. Hechos 

trágicos que impregnan de melancolía la historia del instrumento en cuestión. Es 

decir que la sonoridad obtenida como resultado de la morfología del instrumento, 

se adapta al contexto sociológico del mismo instrumento. Al respecto, se ha 

aludido (pág. 3) a las características bélicas en lo sociopolítico, vinculadas a la 

historia del paso del laúd por la cultura occidental. En consecuencia, además de 

demostrar lo acertado de tener acá a la guitarra como representante de la 

revolución multicultural de Surámerica, permite establecer el hecho de que este 

mismo carácter revolucionario se acomodaría muy bien a mi espíritu. Y no en 

vano, porque fue desde mi infancia este instrumento el que me llevó por los 

caminos de la música. La guitarra ha sido desde entonces mi compañera más fiel 

y más sabia. Desde mi infancia, marcada por sucesos trágicos y condenada a una 

constante melancolía;  cuestiones del destino, la vida, o si se quiere, de dios 

padre. Cuestiones pues, que de todos modos se aprovechan para este caso, en 

pro de definir el carácter de la obra, o por lo menos de parte de sus fundamentos. 
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En aras de seguir avanzando en esta exposición del proceso de desarrollo 

idiomático en mi creación dirigida a la guitarra, se complementa la anterior cita con 

otra del mismo autor: “Las escalas más originales están construidas por la 

sucesión de cualquier número de segundas mayores, menores y aumentadas en 

orden cualquiera. Las posibilidades de permutación están alternadas y el proceso 

matemático tiene una pequeña conexión creativa con la composición.”(41) De esta 

manera, refuerza la visualización del proceso de construcción de las resultantes 

escalas sintéticas que me correspondió hallar del modo mencionado y destaca la 

importante cuestión del proceso matemático, presentado ya en etapas tan 

abstractas e incipientes del proceso compositivo. Por esto, ya se podría empezar a 

vislumbrar escuetamente, cómo anda el equilibrio en la balanza de las dosis, una 

vez empezada a exponerse aquí la aplicación técnica real, de la filosofía 

schöemberiano-bartokiana, en la aplicación compositiva de esta obra 

vaihingeriana. 

 

Concretado ya el carácter general del objeto sonoro,  será prudente hablar ahora 

del proceso de elaboración idiomática de cada una de las piezas escritas para la 

guitarra. Proceso este, que como se ha podido corroborar, no aleatoriamente se 

compenetra idiomáticamente con el proceso progresivo en la composición de los 

estudios para piano en el libro bartokiano del Mikrokosmos. El peso de esta 

decisión, además de sustraer las bases conceptuales expuestas en el primer 
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capítulo, como las de yuxtaponer la guitarra con el piano en el sentido de 

complementarlos en el idioma particular de cada uno, se basa también en el 

análisis teórico-histórico de la obra bartokiana referida. Ella bien refleja sintáctica y 

sistemáticamente, gracias a su forma de escritura, el proceso histórico evolutivo 

de tan importante fenómeno en la cultura europea, el de su escritura musical.   

 

Es en este sentido en gran parte, por paradójico que pueda parecer, que se 

comparte y acoge el método progresivo de la escritura bartokiana, la que como se 

ha visto se contrapone a los conceptos de un Schöemberg; y, la que por su parte, 

podría adquirir a primera vista una apariencia obsoleta, pero que florece ante su 

clasicismo. Con esta dirección, se ha de tomar información de por lo menos de los 

principios de lo que fue el “big-bang” de la invención de la escritura musical y su 

principal desarrollo en la historia musical de Occidente. De modo que pueda 

entenderse a través de este vistazo, la secuencia que refleja el sentido progresivo 

en la forma, desde la perspectiva del resultado final de escritura a lo largo de todo 

el libro, siendo validos tanto el libro bartokiano como el vaiginheriano.  

 

Entonces ha de verse en el contexto de la música occidental las siguientes 

características primigenias: se sabe que con lo que sería la hegemonía de la 

iglesia católica en el siglo I después de Cristo, llegan en su representación los 

“monjes”, los cuales habitaban de manera un tanto austera y sibilina en los 

monasterios. Algunos de ellos se encargaban de escribir para los archivos de las 
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bibliotecas de los monasterios el legado de la civilización romana. Es así,  como 

se logra se logra entender que en los monasterios del primer milenio cristiano, 

prevalecieran los cantos gregorianos memorizados, que se transmitían por vía de 

la tradición oral, y los cuales se caracterizaban por su textura musical de carácter 

monódico. Coetáneamente, de la mano de los monjes del monasterio, quienes 

basados en las precarias teorías legadas de la civilización griega, entrado el siglo I 

d.c., daban ya un gran paso de la tradición oral a la tradición literaria musical, a 

través del canto llano, representante del desarrollo de la fe cristiana. Fe que a su 

vez se basaba en el cristianismo legado del judaísmo. Todo ello, tomando las 

influencias más importantes de culturas aledañas; principalmente las de de la 

civilización griega, a pesar de que los textos abstractos de los griegos no tenían 

una notación musical confiable en ese entonces. 

 

Son por estos caminos entonces, por donde el siglo VII d.c. habría de toparse con 

el papado de San Gregorio, con quien vendría a surgir la tradicional forma del 

canto gregoriano, quien ordenara la codificación del canto litúrgico hasta entonces 

prevaleciente aún por tradición oral, en un libro de himnos; con el propósito de que 

el pueblo obtuviera acceso a la música de la iglesia de una manera más directa. 

Sin embargo,  esta codificación correspondería aún sólo a lo concerniente al texto 

de los salmos y no a su música, por la precariedad prevaleciente todavía en el 

contexto de la literatura musical. Mientras tanto, siendo que el memorizarse los 

cantos llevaba mucho tiempo y destreza, lo cual contribuía su deformación, se 
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empleaban entonces otras formas más eficaces para el aprendizaje de los 

cantos. Una esencial consistía en tener un guía como maestro director del coro, 

quien gracias a sus gestos con las manos guiaba la obra melódica ejecutada por 

los cantores.  Como se podrá entender, es en este período, cuando urge la 

necesidad de una ayuda escrita, como prioridad para los objetivos técnicos de los 

monjes y los divulgativos de la iglesia. Es decir, podría decirse urge una doble 

necesidad evolutiva. De ahí, precisamente la magnitud de lo que implicaría la 

invención guidoniana, para con la cultura europea. En complemento de esta 

cuestión histórica, Salazar refiere: 

La  música instrumental seguirá desde sus comienzos al estilo de 
la voz y de las melodías que interpretaba, diversificándose 
paulatinamente cuando, a consecuencia del instinto rítmico del 
pueblo, la melodía comenzó a independizarse de la voz cantada 
merced a un ingrediente nuevo y particular de la música popular: 
el “aire”, esto es, la diferente velocidad de que es susceptible una 
misma música [refiriéndose Salazar al “tempo” musical-, principio 
casi desconocido en el canto litúrgico y apenas consignado en la 
notación desde sus comienzos]. La notación, en efecto, comenzó 
por fijar la altura relativa de los sonidos y la relación de valor entre 
sí. Los primeros neumas, como los movimientos de la mano que 
intentan describir el sentido ascendente o descendente de los 
intervalos, son simple transportación gráfica de esos movimientos, 
pero no indican con exactitud el sonido que debe sonar con la 
sílaba. (146) 
 

En el siglo VIII, el emperador Carlos Magno ordenó su propia codificación del 

canto gregoriano, en épocas cuando ya  surgía un sistema de símbolos 

representantes del auge de la notación musical. Estos, fueron denominados como 

“neumas”, según la explicación de la cita anterior, y consistían en ser marcas 

señaladas por sobre el texto del canto, obteniéndose así un sistema de notación 
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musical con sus propias reglas ya establecidas; si bien aún con precariedades. 

Veamos así lo que el maestro Adolfo Salazar nos aporta al complemento de esta 

cuestión: 

El estilo de codificación de alturas sonoras, como lo era el de los 
neumas: -en las primeras formas de la salmodia, tanto como en 
las de la liturgia que arriban de Siria y Caldea: procedían así los 
textos del Salterio bajo tres maneras de ejecución: el solo 
salmódico, que fue la forma más antigua en la cual el preceptor  
heredaba el papel del lector de los textos de la sinagoga; el canto 
responsorial, en el que la masa de fieles responde al solista, y el 
canto antifónico en el que el texto bíblico está repartido entre dos 
coros (más tarde podrá prescindirse de esta alternación, 
haciéndose que la masa de fieles cante al mismo tiempo que el 
“tenor” expone la melodía litúrgica: es el “cantus directus” o 
“directaneus”, que se consolida hasta el siglo VI luego de cristo, 
con San Benito, en el interregno entre San Ambrosio, y San 
Gregorio. Similarmente aparecen los “himnos”, que son unos 
cantos de carácter más vulgar respecto a las dos anteriores 
formas de la salmodia y la liturgia, sin dejar su característica de 
“cánticos espirituales “ que adoptaron el latín como jerga en trance 
de vulgarización y “cuya prosodia o se acomodaba a alguna 
melodía tradicional, o bien habría de inventarse esta parejamente, 
tan cerca de ese modelo como se quiera, aunque no tanto que no 
se pudiera reconocer a veces su demasiada originalidad, lo cual 
determinaba su expulsión del seno de la “igrja”. (94) 
 

Esta cita nos resulta de vital importancia aquí, puesto que entre otras cosas, nos 

deja ver que formalmente hablando, el canto litúrgico se conformaba básicamente 

de melodías escuetas sin acompañamiento de instrumento alguno, y en cambio, sí 

de más de una voz se tratase, se procedería entonces de manera bien sea 

responsorial o antifonalmente, pues estas dos formas se arraigan mutuamente. La 

importancia entonces, de todos  estos acontecimientos referidos, está en la 

semejanza que ya se puede ver, de la secuencia histórica de la notación musical, 

con la secuencia que nos expone la escritura empleada en el libro. Aunque esta 
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última obviamente se encuentre escrita en el sistema ya consolidado del 

desarrollo de la notación guidoniana y no en el que corresponda al ya obsoleto 

sistema de notación neumática.  

 

En este orden de ideas, en el libro que acá se describe, se puede observar en 

primera instancia: seis melodías escuetas; una para cada cuerda representante de 

determinado matiz tímbrico, obteniéndose una gama de diferentes colores 

tímbricos, según las seis variedades de cuerdas que hacen parte del conjunto de 

la guitarra. De este modo, ese determinado color podrá incitar el carácter 

instrumental que ha de poseer la estructura del tema. Entonces, si es una melodía 

para la sexta, quinta o inclusive para la cuarta cuerda, la melodía del tema tenderá 

hacia un carácter melódico más incitado hacia lo propio del fraseo de un bajo por 

ejemplo. Siendo igualmente esta mima ley  aplicable a las tres restantes cuerdas 

de carácter más agudo: se tenderá en contraste, obviamente ya no a fraseos del 

carácter de un bajo o un chelo, y más bien  sí de una viola o un violín por ejemplo.  

 

Estas melodías escuetas cuyas obras corresponderían a los números de la uno  a 

la seis; la doce; la quince; de la  diecinueve a la veintiuno; y la  veinticuatro como 

broche de cierre a la primera parte del libro: serán las representantes por la forma 

de la textura que presentan, de esa época de la  monodia litúrgica, a la que, como 

se ha podido corroborar, aluden los hechos de la historia. Todo esto se da 
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además, sin dejar de tener en cuenta el carácter elegíaco siempre presente, 

según las características del arte musical en la época del Ars Nova.  

 

Será prudente en este espacio, empezar a detallar los propósitos pedagógicos de 

los estudios, empezando por este tipo de obras que presenten la sola melodía, a 

manera de “cantus directus” o “directaneus”; como núcleo de la obra, es decir, 

bajo la perspectiva monódica. Así, las primeras seis obras trabajarán sobre 

posiciones fijas de la mano derecha; las que siguiendo su particular premisa de las 

posiciones fijas, desarrollarán gradualmente las extensiones horizontales surgidas 

entre un dedo y otro, gracias a la adherente secuencia de ordenación de los 

trastes intermedios, que nos ofrecen los determinados modos de escalas a lo largo 

del libro. De este modo, la primera obra tendrá como propósito ejercitar la 

extensión que surge entre el dedo índice y el anular en la mano derecha; la 

segunda, presenta una posición cerrada a partir del segundo traste de la guitarra; 

la tercera, presenta una extensión entre los dedos meñique y  angular; la cuarta,  

combina ya dos extensiones entre el meñique y el angular por un lado y, por otro, 

entre el anular y el angular; la quinta, sería una posición cerrada desde el traste 

uno del diapasón; y la sexta, tratará de una extensión entre el dedo uno y el dos y 

la alternancia del dedo anular y el meñique. Por lo tratado hasta aquí se obtiene, 

en resumen, un trabajo de todas las principales extensiones posibles entre dedo y 

dedo (índice-angular; angular-anular; y anular meñique respectivamente), 

agregando una forma adicional de combinación  que deja un dedo inactivo (el 
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anular), y una variante de la posición cerrada que parte desde el segundo traste. 

Por su parte, la melodía escueta   representada en la obra doce de este ciclo, 

tiene como propósito trabajar los ligados del índice con cuerda al aire en sentido 

ascendente y descendente, del dedo anular con el índice en extensión en sentido 

ascendente como descendente, del anular con el índice también en ambos 

sentidos. Otra particularidad adicional de esta melodía escueta, es su concepción: 

no como un mapa de digitación horizontal como las primeras seis melodías, sino 

con un mapa de digitación vertical. La melodía correspondiente al número quince, 

explora la región del cuarto al noveno traste de forma también vertical 

ofreciéndonos adicionalmente el propósito técnico de un sutil cambio de posición 

vertical en la mano izquierda. La melodía número diecinueve, nos ofrece como 

novedades la alternancia de los dedos meñique e índice en ambos sentidos, 

también el salto vertical del índice de la cuerda dos a la cuerda uno, mediante el 

trabajo especial del fraseo con tenutos y vibratos. La pieza número veinte presenta 

el ejercicio de alternar un movimiento de dedos intermedios como el índice y el 

angular en la cuerda tres, con el dedo anular en la cuerda dos, obteniendo 

minuciosamente, junto a un cambio de posición de una cuerda a otra, un trabajo 

de disociación de las diferentes cuerdas correspondientes, tres y dos para el caso. 

En el caso de la melodía escueta número veintiuno, hemos de trasladarnos a la 

región tímbrica del bajo en la guitarra, mediante una melodía “bajística” obtenemos 

el propósito técnico de trabajar una digitación con saltos verticales, a su vez 

combinada con grados conjuntos con extensiones, reforzando así el ejercicio 
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propuesto anteriormente. Ya para finalizar con esta serie de monodias, tenemos 

pues bajo el número veinticuatro, la melodía que demarcaría el fin de la primera 

parte de los ejercicios, la cual tiene como objetivo principal la alternancia tanto de 

las cuerdas tres y dos en la digitación, como de los intercambios de asociación en 

los grupos de dedos concebidos de manera horizontal sobre la segunda cuerda; 

sin embargo, podría decirse que la característica fundamental que aporta esta 

obra al sentido progresivo, se basa en la división de la melodía a un registro una 

octava más grave, como consecuencia de demarcar la coda de la pieza para darle 

un sentido simbólico al ser la pieza que cierra la primera parte, o si se quiere, en 

otras palabras, para sustentar su valor de pieza-coda; este hecho, dificultaría el 

ejercicio agregando el obstáculo del salto hasta ahora no visto en esta forma 

monódica, por consistir ya no de una cuerda a su vecina, sino un salto con una 

cuerda de por medio (salto de la segunda cuerda a la cuarta), lo cual contribuiría a 

ampliar el espectro de la región sonora, en pro de demarcar la coda, terminando 

con dos melodías simultáneas y  anunciando de manera tal, la característica de la 

segunda parte en la que se opta por la escritura a dos voces.  

 

Recíprocamente, las restantes piezas que le darán coherencia al conjunto de esta 

primera parte del libro, serán también representantes de esa evolución de la 

historia de la literatura musical, mostrando a través de su proceso de escritura la 

parte esencial del desarrollo de esta forma primitiva de escritura monódica, 

caracterizada por su técnica de notación neumática. Técnica esta que, como se 
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verá posteriormente, obedecerá al sistema de escritura sobre líneas. Lo que 

empezaría por solucionar las precariedades del sistema “neumático”, 

estableciendo la escritura musical por el sentido de diferenciación puntual de las 

diferentes  alturas de la escala cromática de doce sonidos.  Correspondientemente 

a dichos hechos, el sistema de líneas con su desarrollo que agregará tres, cuatro y 

finalmente cinco líneas, gana eminencia, por el trascendental suceso de su 

asentamiento como técnica definitiva al nuevo oficio que surgirá bajo el apelativo 

de “compositor de música”. Digna así esta técnica de escritura musical y de gran 

reconocimiento en la cultura universal. Gracias a los esfuerzos del monje y director 

coral Guido D’ Arezzo, quien inventó el sistema para reducir el aprendizaje del 

canto coral de diez años a uno. 

 

Siendo ya sólido el nuevo arte,  se empezaba a experimentar con el sistema de 

escritura sobre líneas, según los siguientes criterios y etapas: 

Las fórmulas o motivos que surgen de la monodia, fueron 
organizados según dos principios: en el sentido de la continuidad 
melódico rítmica, engendrando así, los aires de danza y con ello el 
embrión de la forma frente a la arritmia  o ritmo libre del canto 
litúrgico; y en el sentido del “aire”, de la velocidad del tempo, del 
movimiento o “agógica”  en la danza como en cualquier otro tipo 
de música, pero más evidente en ella; sentimiento este, que era 
así mismo inoperante en el canto litúrgico. . . . La unión de ambos 
principios llevará a lo que hace de núcleo germinal en toda la 
música del segundo milenio: al tratamiento consonante de dos o 
más voces. Este tratamiento conoce dos fases: la monodia 
litúrgica se desdobla en varios sonidos coincidentes en su 
isocronismo; primero paralelamente, después en movimiento 
contrario, o combinados ambos, mas siempre isocrónicamente. Es 
lo que se ha llamado “diafonía”, “organum” y, en términos 
generales, “discanto”. O bien las voces así concertadas adquieren 
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cierta personalidad e independencia merced a su condensación en 
“motivos” que juegan entre sí, imitándose a distintos intervalos, en 
diferentes timbres de voz, buscándose, siguiéndose en graciosos 
giros: hechura típica de los comienzos del “contrapunto”,  vocablo 
ya aplicado a ese juego en el siglo XIII y extendido en el siguiente. 
(147) 

 
Estos principios teórico-matemáticos de la primera literatura musical, se podrán 

reconocer en las melodías que complementarán la parte primera de este libro de 

estudios guitarrísticos, obras cuyo principio estará ligado a ese isocronismo propio 

de los principios del  desarrollo de la monodia del canto litúrgico. Es por eso que 

se podrán encontrar en el libro obras isócronas de movimientos puntualmente 

paralelos, siendo el caso de: 1) las números 7, 8, 9, 10, 11, y 16, melodías 

acompañadas en octavas, sextas, terceras, quintas y cuartas respectivamente, la 

número 16 es una construcción también en terceras;  2) de las números 17, 22 y 

23, se obtendrá una variación formal enriquecida de esta misma forma isócrona 

paralela; en la 17 el paralelismo de novenas se escinde en el final de cada frase, 

resolviendo a un intervalo de octava, lo que sugiere una forma muy primigenia de 

la se vislumbrada independencia melódica de cada una de las voces. Siguiendo 

con el desarrollo progresivo compositivo concerniente a la independencia de las 

voces, se encuentra en las 22 y 23 una alusión al desprendimiento melódico 

gracias a melodías divididas por los diferentes espacios del registro total de la 

obra, mezcladas con el estilo isócrono paralelo que se viene dando, así 

contribuyen a la riqueza de la textura de las composiciones y a la riqueza formal 

del libro; 3) por último, siendo este desprendimiento, “la” característica de la 

segunda parte del libro basada ya en el arte polifónico, en esta primera parte se 
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obtendrán obras  (las correspondientes a los números 13, 14 y 18) que aludan a 

ese desprendimiento melódico de cada una de las voces, procediendo a favor del 

objetivo de manera muy progresiva.  La primera de este grupo, es un isocronismo 

ya no paralelo sino por movimiento contrario. Por su parte, la catorce propondrá un 

canto responsorial a la octava, refiriendo un desprendimiento melódico. La obra 

dieciocho complementará siendo una canción polifónica, que nos presenta en su 

estructura, la independencia total de las voces. 

 

 En lo que abarca el aspecto técnico mecánico de las últimas obras hasta aquí 

expuestas, se notará que la influencia definitiva de su técnica compositiva será 

esencial en el aspecto evolutivo de la mecánica digital. Por lo que en la obra 

número siete se obtendrá  una alternancia de grupos de dos dedos contra uno 

solo, y una alternancia de dos grupos de dos dedos en un cambio de posición 

tanto vertical como horizontal, al ubicarse la posición de la mano en el tercer traste 

pisando las cuerdas cuarta y sexta respectivamente. En la número ocho, se 

obtiene gracias a la misma técnica de escritura hasta acá obtenida, una posición 

de cejilla sobre el segundo traste, la cual se alternará con grupos de dos dedos, 

manteniendo la posición vertical desde el segundo traste. La número nueve, nos 

ofrece ahora el trabajo de intercambio de grupos de dos dedos contra un dedo, o 

bien dos contra dos, sobre dos cuerdas seguidas. Manteniendo una digitación a lo 

ancho de la posición vertical que se posa sobre la zona del primero al quinto traste 

en el diapasón del instrumento. De modo similar, el propósito de la obra número 
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10, será explorar simultáneamente de manera horizontal, la zona de los trastes 

9 al 2 en la primera cuerda, y de la cuerda 7 a la cuerda al aire, en la segunda 

cuerda. Obteniéndose así un desarrollo gradual del objetivo de intercambio en los 

grupos de dedos resultantes de la lógica digital. Posteriormente, en la pieza 

estimada bajo el número 11 se obtendrá para el objetivo motriz, un intercambio 

entre una posición de cejilla en su más mínima concepción (puesto que no incluye 

cuerdas intermedias), y grupos de dedos. Manteniéndose  de esta manera la 

cejilla, como un grupo aparte de un solo dedo, pero, vuelve y juega, con la 

novedad de encontrarse expuesta en su mínima concepción. 

 

Ahora se presentará el análisis del aspecto técnico mecánico de las  siguientes 

composiciones. La número 17, consistirá en ampliar la distancia abarcada por los 

grupos de dedos. Obteniéndose en la digitación por prima vez en este libro, más 

de dos cuerdas intermedias entre sí. Prosiguiendo, las siguientes obras habrán de 

caracterizarse por ser concebidas para complementar las posibilidades de 

digitación en melodías octavadas, gracias a digitaciones  de posición fija vertical y  

no horizontal como en un principio.  

 

A esta característica de las obras, habrá de añadírsele el propósito técnico de 

combinar digitaciones con grupos de dedos; con digitaciones sencillas a una sola 

voz.       
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A continuación, el análisis de las composiciones 13, 14 y 18. La primera ofrece 

un desarrollo del trabajo de intercambio de grupos de dedos, por vía del recurso 

de movimientos contrarios. Añadiendo a esto, otro propósito técnico gracias a los 

cambios de posición de zonas de registro, que se dan de manera vertical en el 

mapa del diapasón. La siguiente de este grupo consistirá en el trabajo de ligaduras 

que obtienen ciertos grupos de dedos por sugerencia de la digitación. Sin embargo  

a este complejo técnico, se le agregará otro que se llevará a cabo por los cambios 

de zona de registro que se producen secuencialmente en la obra, gracias a la 

imitación estricta que se hace en el registro de la octava, aludiendo entonces a lo 

antifonal. En el número 18, se trabajará en una combinación simultánea de 

técnicas ya vistas como el intercambio de grupos de dedos, y digitaciones simples 

de una voz mientras la otra se mantiene, presentándose para este caso, un juego 

de dos voces simultáneas, y ya totalmente  independientes cada una en su 

carácter.  

 

Las anteriores descripciones permitirán, por su correspondencia, continuar con la 

visión histórica, en pro de reflexionar aspectos estéticos y técnicos a la vez:  

La marcha de las voces adquirirá una independencia hasta 
entonces desconocida en la cual el paso inicial, será que una voz, 
la grave, sostenga la misma nota por encima de la cual se iban 
ajustando las consonancias permitidas desde la teoría aristotélica: 
Guido advierte que pueden emplearse el tono entero, la tercera 
mayor y la cuarta; rara vez la tercera y segunda menores. Si se 
añaden a aquellas sus inversiones, que resultan de doblarlas a la 
octava, se verá que el repertorio de consonancias utilizables para 
el organum, o sea, la vox organalis y vox principalis, es bastante 
extensa: unísono y octava; segunda mayor ; tercera y sexta 
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mayores; cuarta y quinta perfectas.  Algunos modos que contienen 
espontáneamente esos intervalos diatónicos (sin necesidad de 
alteraciones), como lo son el cuarto y el quinto, sexto y séptimo, 
serán lógicamente los favorecidos en este genero de música. Un 
paso más allá en la técnica de la diafonía consistirá en el que 
muestran Jean Cotton y otros escritores, que mezclan, como se ha 
dicho, libremente esas consonancias, ya de salto, ya por pasos 
contiguos entre las dos voces, procediendo así por movimientos 
contrarios, en un principio de libertad de escritura. (150-151) 

 
Este último principio que nos pudo ofrecer el documento histórico, es el que nos 

representa nuestra última  discantus truncatus. En el contexto del desarrollo de la 

escritura clásica occidental. Pues ha de tenerse en cuenta que:  

Importa para el arte del discanto la posibilidad de mezclar, como 
es lo propio de la diafonía, notas de diverso valor, según lo que 
sabe ya el arte de la mensuración musical, o sea la 
proporcionalidad del valor de los sonidos entre sí,  en “puntos”  o 
notas que tienen doble o triple valor con respecto a una matriz. Así 
se llamaron esos puntos como notas “longas”, “breves” y  
“semibreves”, división que permite una rica variedad de 
combinaciones. Será esta, pues,  la gramática musical clásica. Las 
dos formas más sencillas y elementales, pero bien diferenciadas 
entre sí, son las que constituyen el discantus truncatus y el 
discantus copulatus, o sea cuando las voces hacen ya 
movimientos sueltos, ya unidos, presentan dos tipos clásicos: el 
ochetus (término del latín vulgar, de donde procede el bocquet 
francés, el hipo en español, o movimiento convulsivo del peritoneo 
que ocasiona el entrecortamiento de las palabras), canto truncado, 
y el gymel (gemellum), el canto copulatus o seguido, el movimiento 
paralelo de las voces. (151) 

 
Cerrando el análisis táctico de esta primera parte, sería de real importancia, ya 

ubicados en estos contextos históricos, tener en cuenta que este grupo de obras a 

dos voces, componentes de la primera parte del libro, vendrían a representar 

entonces el fenómeno histórico, técnicamente denominado como organum. Si bien 

podemos corroborar su acepción: 
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Nombre, este de “organum”, que precede de aquella vox organalis, que 
Hucbaldo y Guido hacían cantar por debajo del canto entonado 
por el “tenor”, el cual no fue mensurado hasta después de que el 
organum se hubiese practicado sobre un canto fermo libre, tipo de 
organum que se llamó purum y aún propie sumptum. Más después 
de las diferentes acepciones que esos tres vocablos, de diafonía, 
discanto y organum afectan en el tiempo y en los diversos 
tratadistas, lo que importa más es el hecho de que el último 
vocablo llevase consigo la idea de mensuración, de proporción en 
el valor de los sonidos, llegando hasta los tiempos modernos, 
dentro del vocabulario eclesiástico, como “canto de órgano” con 
que le designan los teóricos españoles. (152-153) 
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6.  PROLEGÓMENOS HISTÓRICOS Y ASPECTOS TÉCNICOS DE LA 
SEGUNDA PARTE  DEL LIBRO 

 
 
Reubicándonos necesariamente en el contexto medieval, tenemos que, para 

favorecer el desarrollo del fenómeno obtenido según el significado de organum: 

(las formas de incipiente polifonía denominadas conductus,  y gymmel entre otras 

de incipiente polifonía cayeron en desuso desde el primer tercio del siglo XIII, para 

darle preponderancia a las formas polifónicas):  

En todas las especies de polifonía descrita, sobre todo desde que 
las voces triplum y cuadruplum entraban en juego, -después de 
varios siglos de gestación de la forma organum- un procedimiento 
de tratar el motivo les daba vida e interés. Este procedimiento es 
el que consiste en repetir, exacta o parecidamente, un motivo 
expuesto por una voz en otra diferente: la invención y el ingenio 
llevarán el procedimiento a incalculables perspectivas no agotadas 
todavía. Muchas cosas notables van a nacer de él, que van a crear 
formas típicas; pero conviene que veamos, aisladamente, cuál es 
el principio estético en que la “imitación” y sus juegos están 
basados. 
El principio de la simultaneidad sonora  responde a un fenómeno 
que se basa en una predisposición fisiológica orgánica, del oído 
musical; fenómeno por demás complejo, no terminado de estudiar 
todavía en sus últimas consecuencias. Mas lo que lleva  a la 
simultaneidad y alternación de las figuras musicales, a los juegos 
combinatorios de giros y motivos, es un principio mecánico, 
artificial, cosa no desconocida por los viejos tratadistas puesto que 
ya Jean de Muris advierte de que los procedimientos en uso sunt 
ita artificiales et delectabilis: el ingenio humano adelante, tales 
procedimientos adquirirán rápidamente una perfección 
sorprendente. (166-167) 
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Retomando el concepto de conductus, según entiendo, por medio de él se 

pueden apreciar las formas rudimentarias de la polifonía. Como en el doble 

conductus de las Huelgas con el juego de un motivo imitado en diferentes 

intervalos según el registro correspondiente a las varias tesituras de las voces 

empleadas. Será entonces como:  

El estilo “imitativo” seduce a los músicos de esta época medieval, 
y con razón, porque, a la unidad total de la pieza, añade una gran 
variedad, al paso que los procedimientos a que esta variedad se 
presta aguzarán la invención, y perfeccionarán un arte cuya 
combinatoria procede, esta vez, más del incentivo que la escritura  
produce sobre la invención que no, probablemente, de la práctica 
vocal, mucho más perezosa para los cambios,  y que a lo largo de 
un milenio prefirió permanecer inconmovible, sin apenas otros 
progresos sino los que correspondían a lo puramente privativo de 
la voz misma. Indudablemente, la repetición in situ es más fácil y 
más cómoda que la imitación deslizada dentro de un tejido sonoro 
que, obligadamente, debe envolverla eufónicamente. (167) 

 
 
Ya vislumbrándose los principios de lo que conocemos hoy como la forma 

característica de canon, gracias a los aguzados recursos que coetáneamente a 

adoptar los compositores de rondeles, se obtiene gran maestría en el arte de 

entretejer diferentes voces entre sí, siendo estas acepciones formales las que 

desde el siglo XIII conlleven ahora a terminologías clásicas como las de 

“contrapunto”. De modo que menester será la siguiente referencia histórica, 

aludiendo a los orígenes de lo que se conoce en la literatura musical como forma 

de  canon. Veamos entonces, las oportunas palabras   de Adolfo Salazar: “El 

vocablo canon puede derivarse del latín cano-canis-canere,  cantar, tocar 

instrumentos, aunque también pueda serlo de canon-canonis, regla, precepto. 
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Walter Odington (siglo XIV) dice ya que el canon deriva del rondel, de manera 

que puede interpretarse el término por su manera de ser cantado, o bien por que 

se hacía de una manera regular, canónica, es decir, con reglas fijas.” (180) 

 

Será así el vocablo  ‘canon’, el que, consolidado históricamente, 
caracterizará la esencia del concepto  de contrapunto, ya hoy tan 
característico en el  arte musical.  

 
 
Obtenidos los principios técnicos y teóricos característicos en la segunda parte del 

libro guitarrístico, es vital considerar los principios sociales que acompañaron a los 

primeros, a ellos se refiere Salazar, de la siguiente forma: 

La iglesia, por su parte, una vez constituida -en esta época del 
surgimiento del arte polifónico-, no avanza ya en lo esencial. Los 
episodios de su historia serán políticos: poder y dogma. La 
sociedad civil en cambio, progresa (o se transforma al menos) 
continuamente en su concepto de las formas estatales y en la 
consolidación de los caracteres de cada país. Solidariamente, la 
música profana conocerá sucesivas etapas en las cuales los 
aspectos formales, líricos, y  aún los nacionales, parecerán cada 
vez más marcados, conforme la cultura civil vaya diversificándose. 
Al no evolucionar la monodia eclesiástica y al adquirir en cambio 
paulatinamente riqueza las formas de la monodia profana, y 
subsiguientemente las formas polifónicas, la evolución de este 
nuevo modo de concebir el arte sonoro tenderá a escapar de la 
severidad anterior  y a transformarse en constante intercambio 
entre el espíritu religioso y el profano, en multitud  de tanta 
novedad como belleza. La polifonía, tanto como la música 
concertada para instrumentos, conocerán, en un rápido 
movimiento evolutivo, nuevas formas y nuevos modos de 
expresión, pero ni la una ni la otra responderán a un concepto 
cultural hegemónico, sino a los diferentes estadios de la cultura 
general europea. Lo que puede llamarse “cultura de la polifonía” 
frente a la “cultura de la monodia” anterior tendrá que dividirse en 
diferentes “épocas”, diferenciadas entre sí, tanto por 
particularidades intrínsecas, como por su vinculación a la sociedad 
de esas épocas en la que ejercen su función y de la cual son la 
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más elevada apariencia del sentimiento lírico en todos sus aspectos. 
(145) 

 
 
Serán entonces en estos contextos sociopolíticos que se darán a conocer los 

aspectos técnicos de escritura contrapuntal: 

En el arte, en rápido progreso, del contrapunto imitado, se puede 
aumentar el valor de las notas de una de las formulas o motivos; 
disminuirlas, precipitando el carácter del giro; cantarlo al revés, o 
en espejo; por fin, invertir el sitio en que se canta dentro del tejido 
sonoro: es decir, que el motivo que se cantaba bajo un 
contrapunto, aparece a continuación sobre ese contrapunto. 
Principio fundamental del Faux-Bordon. Así nace el contrapunto 
doble. (171) 

 
Habiendo ya repasado los caracteres históricos y teóricos definitivos y 

fundamentales que nos ayudan a concebir esta segunda parte del libro aquí en 

estudio, se terminará de explicar la consistencia de la misma, exponiendo las 

obras que terminarían de completar este primer volumen de literatura “profana” 

aplicada en nuestros estudios guitarrísticos.  

 

Para iniciar, se tienen entonces dos piezas de carácter místico-hogareño, siempre 

en forma de canon abierto, y ambas con imitaciones libres de movimiento directo. 

El propósito mecánico de la primera obra de este nuevo ciclo, bajo el número 25, 

propone un trabajo con posiciones semiestáticas, siendo que la mayor parte de la 

obra propone el trabajo en una posición estática vertical del primero al quinto 

traste, pero solo insinuando en pasajes un cambio de región digital en posición del 

tercero al séptimo traste. Cuestión esta última que termina por darse 
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inevitablemente en la parte de la coda. Terminando la pieza en una posición 

diferente a la de la mayor parte de la obra.    

 

En cuanto al número 26, este nos ofrece un desarrollo del concepto de las 

posiciones semiestáticas. Su primera parte presenta una sola posición 

desarrollada a través de digitaciones verticales a lo largo del primero al quinto 

traste; la segunda, establecerá un cambio de posición vertical, cambio de posición 

que a su vez llevará implícito un cambio de posición horizontal que se sitúa desde 

el traste tercero hasta el octavo, terminando la obra en esta última posición. 

 

Las obras por presentar oscilan entre el estilo puramente canónico y el estilo de 

canción polifónica, típica de la polifonía incipiente del medioevo, característica de 

la consistencia  formal del motete inglés, francés y también español. Así. la obra 

bajo el número 27 consiste en una construcción de canción polifónica con 

temáticas simultáneamente independientes en cada una de sus voces. Gracias a 

este recurso técnico de escritura, se trabajará aquí una posición estática sobre el 

tercer traste, con digitaciones de tendencias de intercambio de grupos de dedos; 

este principio se sustenta en una cejilla completa que partirá del tercer traste hasta 

el sexto traste, ello resulta novedoso en cuanto a la variedad de recursos técnicos.  

 

Posteriormente,  la siguiente pieza, nos ofrece un canon con el propósito de 

trabajar mediante el recurso particular del instrumento: el “equísono”; implica el 
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desarrollo del trabajo de digitaciones de grupos de dedos y la obtención de 

mecanismos más novedosos para el estudiante.  

 

En la pieza 29 se obtiene una técnica de canon con características de canción, 

cuya novedad más notable es el uso de otro recurso particular: la “escordatura” 

con la sexta cuerda afinada en re. En consecuencia, se obtiene el trabajo de 

digitaciones de grupos de dos dedos a modo de extensión, puesto que de la voz 

principal a la segunda voz habrán distancias hasta de dos cuerdas intermedias. Se 

le suma el obstáculo auditivo debido al manejo de volúmenes en las voces de la 

forma contrapuntística del canon, así se refuerza el objetivo motriz de grupos de 

dedos, primordial para una adecuada interpretación del instrumento.    

     

Por su parte, la obra número 30 se ejecuta el uso de la media cejilla mediante una 

posición estática  a partir del primer traste, así permite más posibilidades para el 

trabajo con el  intercambio de grupos de dedos. Ahora, por medio  de la forma de 

canon-canción que corresponde a la obra número 31, se  trabaja en el intercambio 

de grupos de dedos con una posición estática que abarca desde el quinto traste 

hasta el octavo, con el propósito de aplicar los conceptos mecánicos en desarrollo 

a otras partes del diapasón. La obra número 32 tiene el propósito de efectuar el  

intercambio  de grupos de dedos a partir de un motivo cromático, lo cual conduce 

a más variedades digitales en posición estática desde el primer traste. El canon 

infinito ofrecido por la obra número 33, tiene como propósito reforzar las 
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digitaciones de grupos de dos dedos –formadas  a partir de una cejilla completa 

sobre el quinto traste– mediante este tipo de composición contrapuntal más 

compleja. La Danza de Lucía y Compañía, obra número 34 y situada  en la zona 

del primer a quinto traste, ofrece el trabajo de una posición fija tendiente a insinuar 

medias cejillas en la digitación, pero éstas nunca se dan; por esta particularidad 

mecánica de la obra, se pueden obtener otras formas de intercambio de grupos de 

dos dedos. Finalmente, la obra número 35 es construida bajo el pretexto de 

canción polifónica; esta obra ofrece una forma más compleja del concepto de 

posición semi-estática y, a su vez, variantes de digitaciones de intercambio de dos 

dedos, gracias a su nueva particularidad en la construcción de las voces.   

 

Repasados los propósitos técnico-pedagógicos, mecánicos y estéticos de este 

libro musical, se abordará en el siguiente capítulo lo referente a la historia de la 

técnica de la guitarra desde sus inicios hasta los tiempos más recientes, con la 

intención de fijar la  contribución de este libro en el campo de la literatura sobre 

estudios guitarrísticos.   
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8.  CONCLUSIONES Y PROYECCIONES 
 
 
Después de señalar la historia de la evolución de la guitarra y algunos de los 

métodos históricos, es necesario considerar las implicaciones de los conceptos 

abordados en los primeros capítulos de este libro con respecto a los conceptos 

pedagógicos aportados por la literatura pedagógica occidental para la guitarra.   

 

1. El concepto ‘sistema cromático de armonía’ implantado por Aguado, es la 

principal de aquellas implicaciones. Éste es un sistema de transposición de dibujos 

de digitación fijos, apoyado en el  principio de que la guitarra es un instrumento 

cromático.  Este libro adopta ese mismo principio; aunque, en este caso, es la 

música misma y sus principios sonoros los cuales dan la pauta para el propósito 

mecánico; así, simultáneamente, se retroalimentan la técnica compositiva y la 

mecánica, en oposición al hecho de preconcebir escuetamente un sistema de 

patrones o dibujos escalísticos transportables a todo el diapasón de la guitarra. 

Este método resuelve el problema del enfoque mecanicista de los métodos 

tradicionales, pragmática y directamente a través de la aplicación del arte de la 

escritura musical clásica. A medida que evolucionan las lecciones del libro, 

minuciosamente evolucionan la complejidad mecánica y la complejidad musical.  
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2.  La mayor parte de la literatura clásica de estudios guitarrísticos es concebida 

homofónicamente.  En este libro se propone partir de la escritura  polifónica, 

aunque terminen convergiendo en lo homofónico ya en las obras de escritura a 

cuatro, e incluso tres voces. Por esto, el método propuesto da  mayor  relevancia 

al conocimiento de la sonoridad de la guitarra, tomada  de manera más digerible 

con base en el color sonoro particular de cada una de las regiones del 

instrumento.  

 

3. Podrá bastarse a sí misma la sola escritura musical como sustento implícito de 

los objetivos  motrices, musicales, formales y apreciativos de la música, tan 

indispensables para una buena educación musical enfocada en la guitarra. Los 

restantes aspectos del proceso de aprendizaje, más incidentales, entonces podrán 

ser abarcados bien por las condiciones individuales del alumno, si es el caso de 

un aprendizaje autodidáctico; bien por la capacidad del profesor, en el caso de 

contarse con un buen maestro guía.  

 

4. En general,  hay obras enfocadas en técnicas en particular, como en el caso de 

grupos de dedos, cambios de posición y otros; con la intención de darle al maestro 

y al pupilo la posibilidad de introducir cambios en el orden preestablecido, según lo 

requiera el particular nivel del alumno en cuestión. 
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5. Se ha establecido el carácter progresivo en cada uno de los campos 

mecánico-compositivos revisados –cuestión difícilmente dada en los estudios 

clásicos occidentales.  

 

6. De otro lado, el tempo sugerido de las obras puede ser gradualmente 

modulado, bien en ascendencia, bien en descendencia según lo requiera el caso. 

También podrán intentarse transportar los ejercicios para obtener soluciones 

propias a los nuevos problemas de digitación resultantes. En cuanto a la digitación 

de la mano derecha, será obviada en la partitura, se hallará sólo una lógica básica 

con base en los tres dedos principales: pulgar, índice y medio; puesto que en este 

tomo por cuestiones tecnico-progresivas de la escritura, se obtendrán máxime dos 

voces. 

 

7. Una ultima característica de este método a resaltar acá,  es que gracias a sus 

particularidades progresivas de lectura,  a la riqueza tonal que presenta y a su 

forma de la textura, los ejercicios bien podrán servir como ejercicios de solfeo.  

 

Concluyendo acá este análisis teórico-práctico que demuestra los objetivos de la 

obra de estudios para la guitarra, por último, será prudente especificar, que los 

mismos se ligan más al tipo de estudio que consiste en ser pieza hábil para ser 

interpretada en los espacios concertantes. Contrario a lo que sucede con el otro 
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tipo de método también tradicional, consistente específicamente en abordar los 

aspectos técnicos del instrumento.  
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Sobrevivir es un heroísmo de la precariedad. La 
nevisca cae sobre un carruaje, los caballos están 
cansados y las ropas empapadas. Una mano 
sostiene el último cerillo. Sólo quienes dependen 
de las cosas nimias se ponen de parte de ellas.  
 

         Juan Villoro, aludiendo a  
        un cuento de Antón Chéjov.  
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