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ESCUELA DE PARIS. 22 Parte:

(muuwaaén)

LLA GUITARRA EN PARIS DURANTE EL
PERIODO CLASICO ROMANTICO

por Julio Gimeno Garcia

En la primera entrega de esta serie de arvticulos intentamos clarificar los conceptos “Esciiela

de Paris™ y “Epoca clasico-romantica”

(ver Ocho Sonoro,

n.1). Antes de ocuparnos mds

detenidamente de los autores de guitarra de la Escuela de Paris, tendremos que tratar del ambiente
guitarristico de la capital francesa, ambiente que en aquella época rivalizaba en brillantez con el
de Viena, y que supone uno de los momentos dlgidos de la bistoria de nuestro instrumento.

0s mds importantes guitarristas, virtuosos 'y

compositores de principios del siglo XIX fueron

los italianos Francesco Molino, Ferdinando

Carulli, Mauro Giuliani, Luigi Legnani, Matteo
Carcassi y los espanoles Dionisio Aguado y Fernando
Sor.

Viviendo a caballo entre los siglos XVII y XIX,
estos guitarristas  conocieron su  periodo de mayor
notoriedad a partir de los primeros anos del siglo XIX,
cuando se reunieron en Paris, Londres y Viena, las
capitales de la musica que disfrutarian adn por mucho
tiempo de una tradicion musical cameristica y donde
ejercieron su supremacia como virtuosos, profesores y
sobre todo como compositores aprovechando una muy
floreciente edicion musical que tenia que satisfacer a
una gran multitud de aficionados.

De esta forma inicia Mario Dell’'Ara el
capitulo dedicado a la primera mitad del siglo
XIX de su libro La Chitarra antica, classica e
romantica (p.83. Ed. Bérben, Ancona, 1988).
Como vemos senala a Paris como una de las
capitales
europeas
d onde
coincidieron
a principios
del siglo
XIX, alguno
de los mas famosos guitarristas de la época.
De hecho, como veremos mas adelante, Paris
era mucho mas. En las proximas lineas
intentaremos mostrar las claves que hicieron
que la capital francesa fuese “en esa época...
no solo el mayor nucleo musical y centro
pianistico mundial, sino uno de los
componentes esenciales del curriculum de
todo joven guitarrista.”!

'C‘omo' pone de relieve Romanillos
(..). es de gran importancia la
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1. CAMBIOS ORGANOLOGICOS EN EL
INSTRUMENTO

No queremos extendernos en demasia
en aspectos que nos desvien de nuestro tema
principal, sin embargo, no podemos entender
el apogeo de la guitarra a principios del siglo
XIX si no tenemos en cuenta los importantes
cambios organologicos experimentados por el
instrumento en esas fechas.

Como ya sabemos, la guitarra barroca
estaba encordada con cinco ordenes de
cuerdas (dobles a excepcion del primero que
solia ser simple) que se afinaban de diversas
formas, alguna de estas afinaciones se han
venido en llamar recurrentes.2 Sin embargo, a
mediados del siglo XVIII tiene lugar un
cambio importante en el mundo musical:
aparece el nuevo estilo galante que supone el
final del barroco y el inicio de la etapa clasica.
Este cambio influye, claro esta en la guitarra,
de forma que los guitarristas empiezan a no
encontrarse a gusto con la vieja
guitarra barroca que les resulta
inadecuada para el nuevo estilo
musical.

aporicidn de la caerdc entorchodc

..el cambio en el estilo musical y el
desarrollo de los nuevos estilos Cldsico y
Rococo, con su simple aunque estricto manejo de los
acordes, progresiones (o modulaciones) mas efectivas,
y la regularizacion del fraseo apoyada por la claridad en

L Simon Wynberg: Marco Aurelio Zani de Ferranti. A
Biography, p.7. Ed. Chanterelle (Heidelberg, 1989).

2 Afinacion en la cuerda mas grave del instrumento no
estda en el extremo.




la estructura tonal, conllevan el que también la guitarra
deba transformarse en un instrumento con una nueva
afinacion tonalmente mas funcional. Por ello no es
casual que hacia 1750, la guitarra se decante
completamente hacia un
instrumento con bordones
en el cuarto y quinto
orden, y mds tarde, en un
instrumento de seis
ordenes.d

ambiente gaitarristico de la capital
francesa, ambiente que en aquella época
rivalizaba en brillantez con el de Viena.

La nueva
funcion del bajo como
cimiento de la

armonia, en el estilo
clasico, frente al bajo mas contrapuntistico del
estilo barroco, propicia el que en ocasiones se
encorde esta guitarra de transicion entre el
barroco y el clasico con bordones triples en
los ordenes cuarto y quinto. Tyler nos ofrece
los ejemplos de Michel Corrette (Les dons
d’Apollon.  Méthode pour apprendre la
guitarre..., Paris, 1763) y Manoel da Paixao
Ribeiro (Nova arte de viola, Coimbra, 1789).
Tyler también nos explica como va a afectar
todo esto al sistema de notacion:

Con el desarrollo de esta tendencia de mayor
relevancia de la tesitura grave de la guitarra, v el
consecuente abandono de las afinaciones recurrentes,
empieza también a cambiar la notacion. La tablatura,
que con la afinacién recurrente era imprescindible para
la lectura de la masica, se usard cada vez menos; y la
masica  para guitarra va a utilizar mas y mas
frecuentemente un sistema de escritura mas o menos
similar al actual (es decir, en clave de sol con las notas
sonando una octava mas g.{rzlve).4

Todo este proceso culmina con la
aparicion de la guitarra de seis cuerdas, con
ella llegara un periodo de esplendor para
nuestro instrumento, Ahora bien:

3 James Tyler: The Early Guitar, p.53. Ed. Oxford
University Press (Londres, 1980).

f‘james Tyler: The Early Guitar, op. cit., p.53.

> Harvey Turnbull: 7he Guitar from the Renaissance to
the Present Day, p.62. Ed. B. T. Batsford (Londres, 3*
impresion 1978).

? Por ¢jemplo, en Espana, Dionisio Aguado nos dice en
su Escuela de Guitarra (Madrid, 1823), p.2:

Se dice que la guitarra estd sencilla cuando hay
una sola cuerda en cada orden, lo que sin duda es
preferible; mas si en cada uno hubiese dos, aunque la

Aintes de ocuparnos mas detenidamente
de los gatores de quitarra de la Escucla
de Paris. tendremos que tratar del
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Al igual que sucede con la adicion del quinto
orden a la guitarra -de cuatro, tampoco se sabe con
exactitud cuando y donde tuvo lugar la transicion a la
guitarra de seis cuerdas. La situaciéon se complica mds al
no presentar una
Gnica linea de
desarrollo; existe la
evidencia de que en
algunos lugares la
guitarra de  cinco
ordenes adquirid un
orden adicional antes
de que las cuerdas
llegasen a ser simples,
mientras que en otros
sitios parece que el instrumento de cinco Ordenes
pierde las dobles cuerdas antes que la sexta fuera
anadida. Hasta que punto se influyeron entre si estos
diversos instrumentos es algo que no ha sido definido
aun claramente.?

Lo que si estd claro es que en Espana
convivieron, durante un tiempo, la guitarra de
seis Ordenes (dobles a excepcion del primero)
y la de seis cuerdas.

1.1 La guitarra de seis o6rdenes en
Espana

La aparicion de la guitarra de seis
Ordenes en Espana, ha sido estudiada, entre
otros, por Angel Medina Alvarez. Existe una
referencia a una guitarra de seis 6rdenes en la
primera mitad del siglo XVIII:

El dato lo proporciona Francisco de Corominas,
musico de Salamanca, cuando responde a Feijoo [Martin
Moreno se esta refiriendo al escritor y monje
benedictino Benito Jeronimo Feijjoo (1676-1764)] que el
violin es superior a todos los demis instrumentos.
incluida la guitarra, “aunque (la guitarra) sea la que V.R.
hizo fabricar con sexta orden”.’

prima esté sencilla, como sucede cominmente,
entonces la guitarra estd doble.

Por su parte, en ¢l catilogo La guitarra
espanola (Madrid, 1991), podemos encontrar guitarras
de seis cuerdas de ¢a.1800 (n.13, p.131) o de 1803 (n.14,
p.133), junto con otras de seis Ordenes de 1815 (n.12,
p-129).

7 Antonio Martin Moreno: Historia de la muisica
espariola. 4. Siglo XVIII, p.221. Ed. Alianza (Madrid,
1985).




Sin embargo, en esta referencia se
habla de la guitarra de scis ordenes como algo
excepcional. Algo parecido a lo que ocurriria
con la guitarra del constructor “Francisco
Sanguino, que firma una guitarra de siete
Ordenes en Sevilla y hacia 1759”8 Conforme
avanza el siglo XVIII, la guitarra de seis
ordenes empieza a ser mas habitual. En los
anos 1982 y 1983, Beryl Kenyon de Pascual
publica dos articulos en los que recoge los
anuncios de prensa en diarios de Madrid
relacionados con la venta de instrumentos
musicales en la segunda mitad del siglo XVIIL?
En relacion con la guitarra, estas son sus
conclusiones:

En los primeros anos del periodo de referencia
no se sentia la necesidad de especificar el nimero de
Ordenes (generalmente 5). La primera mencion  del
nimero de Ordenes aparecid en 1760, refiriéndose a un
instrumento  del
Granadino que
tenia 0 ordencs,

todzlviu 1 una de la guitﬂl’l‘ﬂ a Pl'inCiPios del
novedad por siglo XIX si no tenemos en
entonces. La

siguiente,
corresponde  a
un instrumento
de 6 ordenes fechas.
construido  por

Sanguino,

aparecié en 1772, Sin embargo, al llegar a los afios
noventa casi todas las guitarras se describian como de 6
ordenes y entonces se creia necesario mencionar que

una guitarra no tenia mds que cinco ordenes. 10

8 Angel Medina Alvarez: Introduccion a Explicacion de
la guitarra de Juan Antonio de Vargas y Guzmin, p.xx.
Ed. Centro de Documentacion Musical de Andalucia
(Granada, 1994).

9 Beryl Kenyon de Pascual: “Ventas de instrumentos
musicales en Madrid durante la segunda mitad del siglo
XVII", Revista de Musicologia, vol.5, n.2 y vol.VI, nos.
1-2 (Madrid, 1982-83).

10 Beryl Kenyon de  Pascual:
instrumentos...”, op. cit. (vol.VI), p.300.

“Ventas de

11 Juan Antonio de Vargas y Guzman, Explicacion de la
guitarra (Cadiz, 1773). Edicion actual a cargo de Angel
Medina Alvarez, ed. Centro de Documentacién Musical
de Andalucia (Granada, 1994).

12 Juan Antonio de Vargas y Guzman, Explicacion de la
guitarra, edicion de Angel Medina, op. cit., p.9.

13 yease Ocho Sonoro, n.1, pp.43-44.

14 yéase: La guitdarra espariola, op. cit., pp.115 y ss.

No podemos entender el apogeo

cuenta los importantes cambios
organoldgicos experimentados
por el instrumento en esas 1.2
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Por lo que sabemos, el primer método
conocido para guitarra de seis ordenes, es un
manuscrito  de Juan Antonio de Vargas vy
Guzman escrito en Cadiz en 1773.11 En él su
autor habla de las guitarras de seis Ordenes
como “las mas comunes en el dia e
introducidas”. 12

En la primera parte de esta seriel3
mencionamos tres métodos para guitarra de
seis ordenes publicados en Madrid el ano
1799. Esta circunstancia demostraria el auge de
este tipo de guitarra en esas fechas. Se
conservan algunas guitarras espanolas de seis
ordenes de los Gltimos anos del siglo XVIIIL.14
No obstante, tenemos que senalar también,
como hace Angel Medina,!> el hecho de que
en el primer diccionario en castellano de
términos musicales, escrito por el sevillano
Fernando Palatin entre 1803 y 1818, al definir
el término guitarra se diga que
“ordinariamente se compone de
cinco oOrdenes de cuerdas, aunque
en el dia ya se hacen con seis y siete
Ordenes, y se llaman Guitarra de
bajos”.10

Ordenes sencillos y
dobles

Otro asunto controvertido es la
utilizacion de ordenes sencillos (cuerdas) o
dobles. En 1820, Aguado habla de las ventajas
de encordar las guitarras sin duplicar las
cuerdas.1’ Estas ventajas de la cuerda sencilla

15 Angel Medina Alvarez: “Juan Antonio de Vargas y
Guzmin y la guitarra de seis 6rdenes (sintesis v fortuna
critica)”, La guitarra en la histonia 8, p.13. Ed. La
Posada (Cordoba, 1997).

16 Fernando Palatin: Diccionario de Misica. Ed. Ethos
(Oviedo, 1990).

17 ¥n su Coleccion de Estudios, p.3 (Madrid, 1820)
[Edicion facsimil: Dionisio Aguado. The Complete Works

Sor Guitar in Reprints of the Original Editions with

Prefaces by Brian Jeffery, vol.1l. Ed. Chanterelle
(Heidelberg, 1994)], Dionisio Aguado dice:

Por varias razones es preferible encordar la
Guitarra sencilla, pero entre ellas, para no ser difuso,
presentaré solo dos, 4 saber: 1* ¢s muy dificil que
resulten perfectamente unisonas dos cuerdas pisadas en
todos los trastes: 2* siendo dificultoso dominar una
cuerda sola, lo es mucho mas dominar dos 4 un tiempo

con la yema del dedo de la mano izquierda.




frente al orden doble, venian siendo
proclamadas por los guitarristas desde tiempo
atras. Asi, en 1777, Giacomo Merchi, que
utilizaba una guitarra de cinco cuerdas,
escribe:

Aprovecho esta Advertencia, para decir algo de
mi forma de encordar la guitarra con cuerdas simples.

Es mds ficil encontrar 5 cuerdas justas que un
numero mayor de ellas; las cuerdas simples son mds
faciles de afinar y de pulsar [N. del T.- El término
francés “pincer” podria referirse también a la accion de
pisar la cuerda con los dedos de la mano izquierda) con
limpieza.18

Podemos encontrar mas referencias
sobre lo idoneo de las cuerdas simples frente
a los ordenes dobles. Federico Moretti dice
que:

Los Franceses y los Ttalianos usan de cuerdas
sencillas en sus guitarras, y por este medio consiguen
templarlas mds pronto, y que las cuerdas les duren mas
tiempo antes de falsearse, siendo muy dificil de
encontrar dos cuerdas iguales que den el mismo tono.
Yo sigo este sistema, y no puedo
menos de aconsejarle 4 los que
se aplican 4 este instrumento,
habiendo conocido su grande
utilidad.1?

En efecto, en nota a
pie de la primera pidgina
del “Prologo” de sus
Principios..., el mismo
Moretti afirma:

Aunque yo uso de la guitarra de siete ordenes
sencillos, me ha parecido mas oportuno acomodar estos
Principios para la de seis érdenes, por ser la que se toca
generalmente en Espana: esta misma razon me obligd a
imprimirlos en italiano en el afno de 1792 adaptados a
la Guitarra de cinco érdenes; pues en aquel tiempo ni
aun la de seis se conocia en Italia.

También en Espana, pais donde, como
hemos visto, los Ordenes dobles se utilizan
hasta fechas tardias, hay una referencia a
cuerdas simples en los Principios de Miisica
aplicados d la Guitarra de Salvador Gil

18 Giacomo Merchi: Traité des agrémens de la musique,
p.2 (Paris, 1777). Edicion facsimil: Minkoff (Ginebra,
1981). Hay que senalar que en un método anterior, Le
guide des ecoliers de guitarre (Paris, 1761), Merchi dice
que “la guitarra tiene cuerdas dobles” (p.1D).

19 Federico Moretti: Principios para tocar la guitarra de
seis ordenes, p.2 (Madrid, 1799).

20 Mencionado por Luis Briso de Montiano en la revista

La tablatura (...) se usard
cada vez menos; y la
mdsica para guitarra va a
atilizar mds y mds
frecuentemente an sistema
de escritura mds 0 menos
similar al actaal
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(Madrid, 1814).20 José Luis Romanillos sefala
al guitarrero Juan Munoa (1783-1824), como
uno de “los primeros guitarreros de Madrid en
construir instrumentos con cuerdas simples”,
aunque a continuacion senala:

En 1803, en Granada, Agustin Caro cstaba ya
produciendo guitarras con cuerdas simples y existe una
referencia a la utilizacién de guitarras con cuerdas
simples en los pueblos de Ronda en una fecha tan
temprana como 1801.21

La guitarra de Caro, es tratada con mas
profundidad en el catilogo La guitarra
esparnola (p.133) mencionado con
anterioridad. Alli también podemos encontrar
la otra guitarra de la que hablamos en el punto
1, con seis cuerdas simples, de un constructor
anonimo madrileno de ¢a.1800 (p.131).

...Por qué entonces la preponderancia
de los 6rdenes durante tanto tiempo? Se trata
de una cuestibn que necesita ain de un
estudio profundo. Esta claro que, en un
principio, la utilizacion de los 6rdenes dobles
se hacia buscando una mayor
sonoridad del instrumento, algo
que favoreceria sin duda el estilo
rasgueado de la época barroca.
También, antes de la aparicion de
la cuerda entorchada, el excesivo
grosor de las cuerdas de tripa
utilizadas como bordones, incidia
de forma negativa en su sonoridad.
El mismo Romanillos, refiriéndose
a la vihuela y a la guitarra, senala
esta circunstancia como una de las posibles
causas del

...poco uso que hicieron Mudarra y Milan del
sexto orden en sus libros una anomalia que necesita
explicacién, y asi como la moda de encordar un mismo
orden en el siglo XVII con bordones y cuerdas de
diferentes grosores. ..

Preguntandose, seguidamente,

Osi este uso no estaba condicionado por las
deficiencias inherentes en los gruesos de los
bordones...22

electronica de Internet, Cejilla (1997).

21 José Luis Romanillos: Antonio de Torres. Guitar
Maker - His Life and Work, pp.42-43. Ed. Element Books
(Dorset, 1990).

22 José Luis Romanillos: “En torno a Torres.
Antecedentes, realizaciones y secuelas”, p.53, Guitarra
en la bistoria, vol.1. Ed. La Posada (Cordoba, 1990).




En este sentido, como pone de relieve
Romanillos (en el articulo anterior), es de gran
importancia la aparicion de la  cuerda
entorchada. Romanillos comenta la aparicion
en el Diccionario de Autoridades, ano 1732,
del término entorchar relacionado con las
cuerdas de  instrumentos. Un
primer testimonio del uso de las
cuerdas  entorchadas, en este
caso en el latd, aparece en
Introduction to the skill of Musick
(Londres,  1664) de  John
Playford.23 En todo caso, el uso
de “cuerdas entorchadas tardaria
algin tiempo en generalizarse.
Mimmo Peruffo senala a varios
personajes de la época, como
Claude Perrault (1680), Daniel
Speer (1687) o J. Rousseau
(1687), que hablan “en términos
de absoluta novedad de esta
invencion”, 24

2. LA EDICION MUSICAL

Hemos visto como Mario Dell’Ara habla
de la floreciente industria editorial del Paris de
principios del siglo XIX, que duda cabe que
fue esta una de las razones de la atraccion que
sintieron muchos guitarristas de otros lugares
por la capital francesa. Por todo ello, haremos
algunas consideraciones sobre la edicion
musical en aquel periodo.

Segin Devries y Lesure “hasta
aproximadamente 1660, la musica se imprimio
en Francia por medio de caracteres
moviles”.25A partir de esa fecha (con bastante
retraso en relacion a paises como Inglaterra o
Italia) se comienza a utilizar para la musica la
tecnica del grabado. En 1692, Henry Foucault
abre la primera tienda de musica. Las primeras
tiendas eran solo depositarias de la musica,
pero en 1736 Charles-Nicolas Leclerc adquiere
la propiedad de las obras que vendia,
convirtiéndose asi en editor y comerciante.

A partir de entonces después de 1750
vendedores y editores se multiplicaron en Paris. (...) A

23 Mencionado por Francesco Rizzoli, en la seccion
“Idee a confronto”, p.48, de Il Fronimo, n.79 (Milin,
1992).

24 Mimmo Peruffo: carta en la seccion “Idee a
confronto”, p.63, de I Fronimo, n.81 (Milin, 1992).

25 Anik Devries y Francois Lesure: Dictionndaive des

éditeurs de musique francais. Volume 1. Des origines d

gultcrrq de]cis
ordenes, es an
manascrito de
}acn antonlo dc

_ escrito en cd'dizw
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partir de 1760 no hay pricticamente ningin ano cn el
que no se abra en la ciudad una nueva tienda de
musica, grande o pequen:.

(...) La proliferacion de tantas  editoriales
especializadas suscita en enero de 1804 este comentario
del Tableau des libraries, imprimeurs et éditeirs: “No
hay ninguna ciudad en Europa donde se imprima tanta

gaey  10sica como en Paris; no s6lo se imprimen
todas las obras francesas, sino la mayoria
de las obras extranjeras (... ~20

En relacion a la guitarra, y en el
periodo que nos ocupa, podemos
considerar  entre  los  editores
parisinos mas importantes a: Mme
Benoist, Nicolas-Raphall Carli (1764-
1827), Vincent Gambaro (1785-
1828), Francois Lemoine (1782-
1839), Antonio Pacini (1778-1860),
Ignace Pleyel (1757-1831), Simon
Richault (1780-1860) y Georges
Schonenberger (1807-1856); ademas
de algunos guitarristas que también
se dedicaron a la edicion como: Pierre-Joseph
Plouvier, Jean-Antoine Meissonnier (1783-1857)
y Jean-Racine Meissonnier (1794-1856). Por
supuesto, las obras de los guitarristas clasico-
romdnticos de la escuela de Paris también se
editaron en otros paises: Breitkopf & Hirtel,
Dunst, Schott, Simrock (Alemania); Monzani &
Hill (Inglaterra); Benito y José Campo
(Madrid), etc. También estaba muy difundido
el que un autor de forma esporadica, editase
alguna de sus obras, eso hicieron Sor, Aguado
o Francesco Molino, entre otros.

Era costumbre generalizada entre los
editores no fechar sus publicaciones. En 1781, el
Almanach musical nos ofrece como razon para
ello el que “los comerciantes de musica
pretenden que la muasica envejece mas
rapidamente que las obras de las otras artes...”27
Este habito dificulta enormemente la labor de
los estudiosos de hoy en dia, una de cuyas
prioridades es establecer la fecha de publicacion
de las obras. Para la datacion de las mismas los
musicologos deben valerse de diversos métodos
como la numeracion de las planchas, la
direccion del editor,?® los anuncios en la prensa
o en publicaciones especializadas, etc.

environ 1820, p.9. Ed. Minkoff (Ginebra, 1979).

26 Anik Devrics y Francois Lesure: Dictionnaire des
editeurs, op. cit., pp.9-10.

27 Anik Devries y Francois Lesure: Dictionnaire des
editeurs, op. cit., p.11.

28 Téngase en cuenta que muchos editores cambiaron
varias veces de domicilio. Ademds la numeracion y los




3. LA ACTIVIDAD CONCERTISTICA

Otra de las circunstancias que hacian
atractiva a la capital francesa a los guitarristas
de la época, era la gran
actividad  concertistica
que alli se desarrollaba.
En 1983 la Bibliothéque
Nationale  de  Paris
publico el libro La
Musique a Paris en
1830-1831 (varios
autores  dirigidos por
Francois Lesure). No he
podido consultar el libro
pero si un articulo de Mario Dell’Ara basado en
¢l.?Y Los datos que ofrece el autor italiano
reflejan una intensisima actividad concertistica
relacionada con la guitarra: 7 conciertos de Sor,
7 de Huerta, 14 conciertos de Regondi, 4
conciertos de Schmidt y 1 de Coste.

Los conciertos se podian celebrar en los
casi 20 teatros activos en la capital francesa, en
los multiples “salones” privados o en las
instituciones dedicadas a la ensenanza de la
musica. En este altimo apartado
clasificarfamos, por ejemplo, el concierto
ofrecido por Sor (a finales de 1826 o inicios de
1827) en la Ecole Royal de Musique.39 Entre
los salones privados podemos destacar el del
fabricante de pianos M. Dietz, donde actuaron,
entre otros, Aguado, Regondi, Schmidt o Sor.
A proposito de un concierto ofrecido alli por
este Gltimo, el 26 de enero de 1828, nos dice
Brian Jeffery:

~parcce que parte de la finalidad de este
concierto y de otros organizados por fabricantes de
pianos cra mostrar la calidad de los pianos utilizados;
era una forma de 1)1‘()p;1g;111cl:1.51

Un poco mds adelante, Brian Jeffery
también nos habla de las caracteristicas de los
conciertos que se celebraban en los inicios del
siglo XIX.

nombres de las calles también fueron modificados a lo
largo del siglo.

29 Mario Dell'Ara: “La chitarra a Parigi negli anni 1830-
18317, Il Fronimo, n.63, pp.19-25 (Milan, 1988).

30 Brian Jeffery: Fernando Sor. Composer and Guitarist,
2% edicion, p.100 Ed. Tecla (Londres, 1994).

31 Brian Jeffery: Fernando Sor, 2* edicion, op. cit.,
p.100.

32 Brian Jeffery: Fernando Sor, 2* edicién, op. «cit.,

No hay ninguna ciudad en
Europa donde se imprima

. tantg mdasica como en Paris: las orquestas se reunfan en estos
- no 50lo se imprimen todas

las obras francesas, sino la
mayoria de las obras
extranjeras
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El recital solista de un virtuoso, que comenzd
con Liszt y Paganini y que ain perdura, no habia
eclipsado todavia la antigua formula del concierto mixto
en el que actban unos cuantos artistas (...). En un
concierto  asi, podia haber media
docena de intérpretes importantes ¢
incluso una pequena orquesta. Fétis se
queja, en la década de 1830, de que

conciertos y rara vez habian ensayado
lo suficiente, siendo como era enorme .
el esfuerzo de reunidas, y alaba al
violinista Baillot, en una ocasion,
porque utilizd un cuarteto en lugar de
toda una ()rqucsta.52

Jeffery nos habla también de los
“conciertos  benéficos”. En éstos una vez
cubiertos los gastos, los ingresos eran para el
artista a beneficio del cual se ofrecia ¢l
concierto y que era el encargado de la
organizacion.

El artista principal ocupaba el lugar de estrella
del programa, pero era normal que otros, de maxima
categoria, estuviesen dispuestos a aparecer a lo largo de
la sesion.33

Destaquemos, por altimo, los
“conciertos  historicos”  organizados por el
critico 'y compositor Frangois-Joseph Fétis en
la sala del conservatorio de Paris, “conciertos
en los que era frecuente la intervencion de la
guitarra con musica de los siglos XVI vy
XVIL"3* Fue en uno de esos conciertos,
celebrado el 14 de abril de 1835, esta vez en
el Théadtre Ttalien (uno de los mas importantes
teatros del Paris de la época), donde se pudo
escuchar al guitarrista espanol Dionisio
Aguado en “un concierto poco ortodoxo, en el
que Aguado aparecio tocando el laad”.33
También Sor tocaria el ladd en otro de los
conciertos historicos organizados por Fétis.
Escribe Fétis:

Presenté una de estas piezas en uno de mis

conciertos historicos en el mes de marzo de 1833, El
célebre guitarrista Sor tuvo la paciencia de hacer un

p.100.

33 Brian Jetfery: Fernando Sor, 2* edicion, op. cit.,
p.101.

3% Mario Dell’Ara: La chitarra antica, classica ¢
romantica, p.93. Ed. Bérben (Ancona, 1988).

35 Brian Jeftfery: Introduccion a Dionisio Aguado. The
Complete Works for Guitar, p.xvi. Ed. Chanterelle
(Heidelberg, 1994).




estudio especial del latd, para ejecutar la parte obligada
de este instrumento que yo habia transcrito desde la
tablatura. Carcassi [sic, por Castellaci] tocd la mandolina,
Urhan, la viola d'amore, Franchomme la viola da
gambya, y vo el clave 30

4. CONSTRUCTORES DE GUITARRAS

En su articulo sobre los Molino, Mario
Dell'Ara nos cuenta como a principio del siglo
XIX:

Encontrindose ante un nuevo instrumento, los
guitarristas tuvieron que afrontar numerosos problemas
y experimentar nuevos sistemas.

Por cjemplo, por primera  vez tenemos
constancia  de colaboracion  entre  intérpretes  y
constructores  de instrumentos;  como  sucede  con
Fernando Sor, que en su Méthode (Paris, 1830), sc
muestra - muy  sensible ante el problema de la
construccion de guitarras v recuerda sus experiencias

con Panormo en Londres y con Lacdte en Paris.>

Por supuesto, en una tan floreciente
actividad guitarristica, como la que se vivia en
el Paris de las primeras décadas del siglo XIX,
no podia faltar la proliferacion
de constructores del
instrumento. Dice Tom Evans:38

La mayoria de las guitarras
francesas de seis cuerdas se remontan a
una fecha muy tardia, al periodo 1820-
1850 cuando grupos de luthiers
florecieron en Parfs y en Mirecourt, en
los Vosgos.™ Entre los constructores
parisinos encontramos nombres como  Grobert,
Bernard, Laprévote y René Lacdte que destacd sobre sus
contemporaneos. Mirecourt no produjo ninguna figura
de reputacion internacional pero constituyd un centro
donde desarrollaron su actividad un gran namero de
artesanos muy competentes, como Beau, Gratel, Coffe-
Goguette, Derazey y Nicolas Morlot.

Como vemos, Evans considera a René
Lacote como el mas importante de los
constructores de guitarras parisinos de la
época. Mis adelante nos ofrece datos muy
interesantes sobre este afamado [luthier:

René LacUte, que establecio su taller primero
en la Pluce des Victories (¢.1820), después en la rue de

30 Brjan Jefrery: Fernando Sor, 2* edicion, op. cit.,

57 Mario Dell'Ara: “Luigi, Valentino e Francesco
Molino™, p.31, Il Fronimo, n.50 (Mildn, 1985).

38 Tom Evans: “Les Metamorphoses de la guitare”,
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Los conciertos se podian celebrar
en los casi 20 teatros activos en
la capital francesa, en los
maltiples “salones” privados 0  1.cote a
en las institaciones dedicadas a
la ensenanza de la madsica
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Grammont (1832), rue des Martyrs (18453), rue Louvois
(en la década de 1850) -asi como una sucursal en
Londres en Ebury Street, sigue el estilo general de Paris,
pero es también el autor de numerosas innovaciones.
Sus primeras guitarras, en la década de 1820, llevan
clavijas patentadas que podian bloquearse una vez
afinadas, evitando asi el deslizamiento de la cuerda. Mas
tarde desarrolld un sistema complicado de engranajes
mecanicos montados en el interior de la cabeza y
totalmente disimulados, las clavijas salian por detris.
Estas dos invenciones las encontramos también en las
guitarras de uno o dos constructores que las utilizaron
bajo licencia.

La etiqueta de una de las guitarras de Lacote,
fechada en 1852, nos habla también de la “Patente del
‘Picdestal Lacdte’ y el Tabouret™ v ~“del Diapason
Guitare Lacote” para afinar la guitarra v para ejercitar v
acompanar la voz”. El "Pi¢destal LacOte” era una especie
de soporte para la guitarra, que permitia dejar libres las
manos  del intérprete;  seguramente  se  parecia al
“tripodion™ [sic] de¢ Dionisio  Aguado.  destinado  al
Mismo uso.

Los experimentos mds interesantes de Lacote
estan relacionados con el mastil: el popularizod el mastil
“coulé”, en el que el espacio entre los trastes estaba
ahuccado de forma que éstos estaban a nivel con las
protuberancias que se formaban. Asi era mds facil el

glissando  pero habia
problemas  de  afinacion.
Quizd fuese esta
experiencia con el mastil
“coulé” el que llevd a
realizar
experimentos  sobre  los
medios de obtener en la
guitarra  una  perfecta
afinacion.  Se conservan
dos guitarras suyas, una cn ¢l Conservatoire de Paris, la
otra en una coleccion privada, en la que cada traste esta
dividido en seis partes cada una dispuesta sobre una
guia de ébano de forma que su posicion pueda
ajustarse individualmente en cada cuerda para obtener
una afinaciéon pcrfcc[11.59

No fueron raros los experimentos en la
guitarra similares a los llevados a cabo por
LacUte. Alguna de estas experiencias, como
comentaba Mario Dell’Ara, tueron impulsadas
por los propios intérpretes como Sor, Molino,
Carulli y Aguado, entre otros. Recordemos,
por ejemplo, el puente y el refuerzo interior
preconizados por Fernando Sor en su Méthode
(Paris, 1830, p.7 y ss.).

p-133, Guitares, ed. Le Flate de Pan (Paris, 1979).
* Nota del Traductor.- Cordillera del este de Francia.

39 Tom Evans: “Les Mctamorphoses de la guitare”, op.
cit., pp.134-135.




Ferdinando Carulli hizo que Lacéte le
construyese una guitarra de diez cuerdas o
“décacorde” cuyas cuerdas suplementarias
facilitaban la
obtencion  de  los
bajos sin necesidad
de pisarlos con la
mano izquierda, lo
que convenia a “la
mayoria de los que
aprenden la guitarra”
que, segun Carulli,
“no tienen por lo
general otra intencion que la de acompanarse
un ‘romance’ o una ‘ariette’, y tocar algunas
pequenas piezas.” 10

Todos conocemos también “la tripode”
de Dionisio Aguado (al principio su autor la
llama “tripodison”, con ese nombre aparece, por
ejemplo, en uno de sus métodos: La Guitare
Fixee sur le Tripodison ou Fixateur) con la que
el guitarrista madrileno actud en un concierto en
Paris el ano 1832. El invento de Aguado fue
alabado por su compatriota Fernando Sor en el
prologo de su Fantaisie elegiaque, o0p.59, y
también fue utilizado por el guitarrista murciano
Antonio Cano Curriela (1811-1897) que nos
habla del mismo en la “ADVERTENCIA” al pie
de la primera pagina de su Método Completo de
Guitarra, publicado en 1852.

Francesco Molino, también fue el
promotor de un nuevo tipo de guitarra, cuyo
dibujo aparece en la pagina 13 de su Grande
Methode, op.33. Molino nos dice que

Para conseguir un mayor volumen sonoro
utilizo una nueva guitarra de mi invencién cuya tapa
armoénica estd un tanto abombada, con lo que se
consigue un instrumento mas sonoro. Tiene el mastil
mas pequeno que las otras guitarras, y redondeado por
arriba, lo que facilita la cejilla.41

Mario Dell’Ara completa la descripcion
de la guitarra inventada por Molino:

...ademas de la curvatura de la tapa armonica y
la curvatura transversal del diapasén (como el violin,
aunque menos acentuada) tiene dos puentes: uno, bajo,
en el que se apoyan las cuerdas y otro, en la parte
inferior de la tapa arménica, al que se fijan las cuerdas
con clavijas que entran perpendicularmente en el

40 perdinando Carulli: Méthode ComplEte pou le
Decacorde, op.293, p.1. Edicién facsimil: SPES
(Florencia, 1981).

41 Citado por Mario Dell’Ara: “Luigi, Valentino e
Francesco Molino”, op. cit., pp.33-34.

El célebre quitarrista Sor tavo la
paciencia de hacer an estadio especial
del laad, para ejecutar la parte

obligada de este instrumento que yo
habia transcrito desde la tablatura.
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puente. Ademads, como suplemento al normal agujero

redondo (rosa o boca), la tapa armoénica presenta dos

agujeros suplementarios en forma de C, similares a las f
del violin. 42

Se conservan al
menos dos guitarras de
este tipo. Una en el
Conservatorio de
Bruselas, la otra,
construida  por los
“Freres Mauchant”,
artesanos de Mirecourt,
se guarda en el Gemeentemuseum de La Haya
en Holanda.

Tom Evans nos comenta alguna de las
caracteristicas de las guitarras francesas de
aquella época, asi como las principales
diferencias entre las guitarras de Paris y las de
Mirecourt:

. NOS encontramos con una cabeza en forma
de ocho con clavijas, acoplada al mastil mediante una
union en forma de V. El reverso del mastil estd casi
siempre lacado en negro, v se une al cuerpo de la
guitarra por un pequeno tacoéHn codnico. Si bien los
trastes que llegan hasta la boca aparecieron hacia 1820,
se continud, particularmente en Mirecourt, con la
antigua practica del diapasén en haz con la tapa.”
Normalmente encontramos el puente con botones, con
cejuela de marfil.

La construccion del cuerpo de la guitarra sigue
un modelo bastante estindar: barras transversales, dos
encima de la boca, tres debajo -la de en medio muy a
menudo dispuesta ligeramente en diagonal- sostienen
de forma muy soélida la tapa de abeto. Los aros y el
fondo son de arce o palisandro, vy los luthiers parisinos,
en lugar de un fondo de madera maciza, adoptan a
menudo un contrachapado de arce o de palisandro
sobre pino (el instrumento quedaba asi mas bonito v
era menos caro, pero las experiencias modernas
demuestran que esta prictica perjudica la sonoridad del
instrumento. El fondo juega un importante papel en la
reflexion del sonido, una superficie interior de madera
dura da un brillo y una proyecciéon mayores que una
madera blanda). Los constructores parisinos no
decoraban las tapas, con excepcion de un simple
ribeteado, e incrustaciones también bastante sencillas
de anillos concéntricos alrededor de la boca; los
artesanos de Mirecourt preferian incrustaciones mds
decorativas.*3

42 Mario Dell’Ara: “Luigi, Valentino e Francesco
Molino”, op. cit., p.34.

* N. del T.- Diapasén al mismo nivel que la tapa,
distinguiéndose del actual diapason en resalte.

43 Tom Evans: “Les Metamorphoses de la guitare”, op.
cit., pp.133-134.




También podemos mencionar la
arpoliratt inventada por el guitarrista francés,
nacido en Besancon, J. F. Salomon (1786-1831)
de quien Mario Dell’Ara dice que “creyendo
ser el primero en descubrir los sonidos
armonicos en la guitarra,
ensenaba su ejecucion, en
una sola leccion, por el
precio de doce francos.”45

Brian Jeffery
menciona otros curiosos
artilugios pseudo-
guitarristicos como  la

cuyo  diapasbn  podia
subirse o bajarse.”0 Parece ser que el inventor
de la guitarra-arpa fue un tal Levien.?7

En los primeros anos del siglo XIX se
puso de moda la guitarra-lira:

Este instrumento “estilo imperio” disfrutd de un
especial auge durante la época napolednica y
sobrevivio a los revueltos anos de la restauracion; los
guitarristas, ain durante mucho tiempo, especificaron el
destino instrumental de sus composiciones con el
acostumbrado término “pour lyre ou
guitare”. 8

Quizd la guitarra mas
famosa que se conserva de este
periodo sea la del constructor
parisino Grobert, actualmente
en el museo de instrumentos
del Conservatoire de Paris.
Dicha  guitarra  pertenecio
primero a Paganini y luego a
Hector Berlioz, ambos insignes
musicos dejaron  su  firma
estampada sobre la tapa de tan singular
instrumento.

5. LA ENSENANZA DE LA GUITARRA

Sin ser su ocupacion primordial, a esta
actividad se dedicaron, en un momento u otro

44 Brian Jeffery (Fernando Sor, 2* edicion, op. cit.,
p.98) dice: “En 1830 Sor compuso tres obras para un
instrumento  musical inventado hacia poco  llamado
arpolira, uno de los extranos instrumentos que produjo
el siglo XIX. Esencialmente era una ampliacion de la
guitarra: tenfa 21 cuerdas distribuidas en tres mastiles.”
B Mario Dell’Ara: “Luigi, Valentino e Francesco
Molino™. op. cit., p.31.

0 Brian Jeftery: Introduccion a Dionisio Aguado, op.
cit.. p.Xviil.

P

32

Por primera vez tenemos
constancia de colaboracion
entre intérpretes y L
constructores de instrumentos; ¢ su muerte, Fernando Sor
como sucede con Fernando

“guitharpe” o “una guitarra Sor.

No faeron raros los En 1831,
experimentos en la
guaitarra similares a los

lievados a cabo por la

Lacote. Alguna de estas
experiencias,.fueron
impulsadas por los
propios intérpretes.
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de su vida, todos los integrantes de la Escuela
de Paris, ademas de muchos otros profesores
de guitarra que contribuyeron a que el Paris
de la época fuera un centro guitarristico de
primera magnitud. Mario Dell’Ara nos dice que
“hacia 1828, vivian en Paris al
menos una treintena de
profesores de ngitarra”.49

El 21 de marzo de 1839,
menos de cuatro meses antes

escribié una carta a la reina de
Francia en la que, entre otras
cosas, le dice que su principal
ocupacion (en esa €pocd) era
la ensenanza. En su monografia sobre Sor,
Brian Jeffery nos ofrece algunos datos sobre
los alumnos del guitarrista catalan:

Sus alumnos fueron personajes oscuros que en
alguna ocasiéon emergieron de la penumbra. Dos de sus
preferidos fueron dos jovenes inglesas, Mary Jane
Burdet y Miss Wainwright, las dos alabadas en el
Méthode. (...) Ouo discipulo sorprendente fue, segin
parece, el genecral San Martin, el libertador de

Argentina.so

Dionisio
Aguado (que en esa fecha
residia en el hotel Favart de
capital francesa) se
anuncia como profesor de
guitarra.>! A su vuelta a
Madrid, en 1838 o 1839,
Aguado  intensifica  su
actividad didactica.
Conocemos los nombres de
alguno de sus alumnos en
este periodo: Luisa Gomez Melon, Eusebito
Aguado (hijo del impresor Antonio Aguado),
los hermanos Agustin y José Campo, etc.

Prueba de la floreciente actividad
pedagodgica, son los innumerables métodos
para guitarra que se publicaron en esta época,
trataremos de ellos mas adelante.

Entre los profesores de guitarra activos

47 Mario Dell'Ara: “La chitarra a Parigi negli anni 1830-
18317, Il Fronimo, n.63, p.22 (Milin, 1988).

48 Mario Dell’Ara: “Luigi, Valentino e Francesco
Molino”, op. cit., p.30.

4C . \ . . .
19 Mario Dell'Ara:  La chitarra antica. classica e
romantica, op. cit., p.93.

50 Brian Jettery: Fernando Sor, 2* edicion, op. cit.. p.93.
>1 Mario Dell'Ara: “La chitarra a Parigi negli anni 1830-
18317, op. cit., p.22.




en Paris en el periodo clasico-romantico,
encontramos junto a los nombres mas
conocidos de los autores que trataremos en
detalle a continuacion, otros de guitarristas
practicamente desconocidos como Carnaud
(padre e hijo), Levien, Masson, Signora Muller,
Peuchot, Poirier-Lataille, o incluso autores que
alcanzarian gran popularidad en los anos
sucesivos, quedando fuera del periodo
estudiado en el presente trabajo, pero que en
€SOS dANnos

57 . . . .
2% Sobre Ferranti véase Simon Wynberg: Marco Aurelio

Zani de Ferranti. A Biography, p.7. Ed. Chanterelle

(Heidelberg, 1989). La informacion sobre Coste procede

empezaban a ser conocidos gracias a su
dedicacion a la ensenanza. Asi, al inicio de la
década de 1820, Zani de Ferranti (1801-1878)
publica en Paris un 7ema con Variazioni
dedicado a su alumno el Dr. Pietro Benfenati.
Por su parte, uno de los maximos exponentes
de la guitarra romantica, Napoléon Coste
(1806-1883), se anuncia diez anos mas tarde,
COMo _L)r()t'csor de guitarra en el 28 rue
Bleue.”=

(Continuara)

de Mario Dell’Ara: “La chitarra a Parigi negli anni 1830-
18317, op. cit., p.22.
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