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Querido Socio, si está leyendo estas líneas es porque probablemente usted sospeche que no hay
bienestar individual sobre el fracaso colectivo. Es también probable que sospeche que la
pertenencia a un grupo con intereses comunes (en este caso artísticos) sea beneficiosa –por lo
menos de manera tangencial- para su propio desarrollo como músico, luthier, musicólogo o
melómano. Y tiene razón. Por supuesto que es difícil. Que hay que superar diferencias personales,
ideológicas, de carácter, matices éticos y el propio ego -que a veces no ayuda- para encolumnarse
en ejes básicos de acuerdos. Y generar las ideas. Y desarrollarlas.
En eso andamos, con la indispensable ayuda de los socios del interior –que cada día son más-
generando actividades, conciertos, tratando de propiciar ámbitos donde los que más sepan
compartan su conocimiento para que los demás aprendamos. Este boletín AALGA 2017 que le
acercamos es una muestra de ello. El Congreso de la Guitarra del 1800 en el Centro Cultural
Kirchner también. El XI (si, XI!) Festival AALGA de Laúdes y Guitarras Antiguas, también –este año,
tras siete años de trabajo conjunto no se logró el apoyo de Cultura Nación que sí nos apoyó en el
Congreso- con el agregado de que los treinta músicos y luthiers participantes decidieron continuar
generosamente con el Festival a pesar de que todas las actividades se desarrollaron ad-honorem en
ocho sedes distribuidas en distintas ciudades de la Argentina.
Solo me queda agradecer profundamente a todos los asociados que han ideado y colaborado en la
realización de las actividades desarrolladas durante 2017, Y darle la bienvenida a los nuevos
socios.
Y decirles que los esperamos para escuchar sus proyectos, comentarios, sugerencias - y sus quejas
también -de manera personal en la asamblea de fin de año, por mail, por el face, o por la encuesta
que iniciamos en febrero de 2017 y continuaremos en los febreros siguientes- para comunicarnos
cada vez más y mejor.
A veces nos faltan manos, por eso también son muy bienvenidos para el hacer.

¡Buen año para todos!

Editorial

José Akel - Presidente de la AALGA
Guitarrista y laudista nacido en Bs. As. en 1970.
Egresó del Conservatorio Alberto Ginastera como Profesor Superior de Guitarra en el año 2001, y de la
Tecnicatura en Música Antigua del Conservatorio Manuel de Falla en 2013 tras estudiar con Hernán Vives,
Claudio Morla, Eduardo Sohns y Hector Rodriguez entre otros especialistas Argentinos.
Como solista ha dado innumerables conciertos en la Argentina con guitarras de 6 y 11 cuerdas, Laúd
renacentista y barroco y vihuela.
Actualmente es docente en UBA (Lic. en artes), Universidad Nacional de Quilmes (Lic. En composición con
medios electroacústicos) y los Conservatorios Alberto Ginastera de Morón y Julián Aguirre de San Miguel.
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¿Es posible el bienestar individual disociado
del entorno social?
¿Podemos alcanzar de manera personal
nuestro máximo desarrollo –en cualquier
ámbito de la vida- o dependemos
indefectiblemente de que quienes nos rodean
acompañen nuestro crecimiento? ¿Se puede
fomentar y desarrollar en la Argentina una
actividad cultural infrecuente de manera
exitosa –use la interpretación que prefiera de
esta palabra- abordándola de manera
individual? ¿Cuán duradero serán nuestros
avances en nuestra actividad si esta no se
ramifica? ¿Esos avances nos sobrevivirán? ¿Se
podrán obtener mejores resultados en dicho
proceso si los interesados colaboran en un
entramado asociativo?



Acerca de la estructura del Método

El método de J.K. Mertz “Schule für die guitare” comienza con una sección teórica donde se
tratan cuestiones relativas al lenguaje musical y su aplicación a la guitarra.

La parte práctica se inicia con la reglas de utilización de la mano izquierda. Regla 1 para la
ejecución de dos notas simultáneas, regla 2 para la ejecución de 3 notas simultáneas, y regla 4
para la ejecución de varias notas en una cuerda alternando dedos (i-m) y de alternancia en
dos cuerdas (i-m, p-i, i-p).

En la sección de “ejercicios diarios” (Tägliche studien) Mertz aplica los preceptos dados
anteriormente. Comienza con en estudios de alternancia de dedos en notas repetidas,
acompañadas por líneas melódicas de pulgar.
Los estudios están ordenados según la cuerda donde se produzca la alternancia: 3er cuerda,
2da, y 1ra.

Siguen los “estudios de arpegios de mano derecha”, de 3 y 4 notas, también aparecen estudios
de acordes repetidos, los cuales se combinan con arpegios. Es de destacar que todos los
estudios se presentan sobre estructuras armónicas y secuencias de bajos idénticas. Mertz solo
aplica una variación a los ejercicios, para la aplicación de una técnica específica.

El método continua con “estudios en tonalidades mayores y menores”. Mertz presenta aquí
escalas y cadencias en tonalidades mayores y sus relativos menores.
“De los ornamentos” se explica la escritura y realización de la apoyatura larga y corta,
mordente, grupetto y trino. Continúa con “de los tonos ligados”.

La última parte del método se titula “Übungsstücke” (Piezas de ejercicio) contiene 15 estudios.
En esta sección Mertz no prescribe una digitación, ya que, siendo la última, supone adquiridos
sus preceptos.

El método está concebido para un alumno en un grado elemental hasta un grado intermedio.
No se abarcan las grandes dificultades del repertorio del compositor.
El método no tiene ninguna especificación acerca de la postura corporal o del instrumento.

Un acercamiento a la 
técnica de 
Johann Kaspar Mertz

Por Cristian Ezequiel Guarinos
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(Fragmento de la conferencia dada en el marco del
Primer congreso de guitarra del 1800, CCK, 2017)

Johan Kaspar Mertz
(Presburgo 1806 – Viena 1856)



Posición de la mano derecha

El método no posee especificaciones sobre el posicionamiento de la mano derecha.
Podemos deducir, a partir de los estudios. Dos actitudes de la mano derecha: En principio una
posición que favorezca el recorrido amplio del pulgar el cual acciona desde la 2da a la 6ta
cuerda ya en el ejercicio 1.

Esta actitud de movimiento de pulgar debe pensarse como mayor ya que si bien Mertz no
teorizó su práctica, sabemos por testimonios de época (“Memorias de Makaroff”) que utilizaba
habitualmente un instrumento de 10 cuerdas, sobre todo en sus últimas composiciones.
Otra actitud de la mano refiere a una fijación de la mano, similar a Aguado, para la ejecución
de acordes o arpegios de 4 notas. El hecho de que Mertz los trate de forma contigua nos
sugiere una misma actitud de la mano.

De esa forma se explicaría por qué en una sección titulada “ejercicio de arpegios” aparece
ejercicios de acordes repetidos.

Posición de la mano izquierda

El método no posee especificaciones sobre el uso de la mano izquierda.
Mertz utiliza de forma muy regular el pulgar de la mano izquierda para pisar las notas del
bajo, esto es indicado con el signo “ʌ”. Este recurso, que ya utiliza en los estudios de la parte
final del método, aparece en muchas obras de Mertz.

Estudio II, última sección.

El uso del pulgar-pisado es en Mertz, mucho más intensivo que en otros compositores, como
Giuliani. Ya que éste último lo utiliza sobre todo en los primeros espacios de la 6ta cuerda, en
Mertz cambio, lo vemos hasta en el 7mo espacio.

Romanze, Op 13
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El uso del pulgar pisado pareciera estar en contradicción con el uso de instrumentos
multicuerdas. Pero debemos tener en cuenta que el modelo de guitarras multicuerdas
realizados por Scherzer permite esta técnica por poseer dos mangos. Uno en el cual se
ubican las 6 cuerdas pisadas y otro donde se ubican los sub-graves.

2 4

Esta tesis se ve corroborada por el hecho que Mertz indique el pulgar pisado en obras que
exigen sub-bajos. Los siguientes ejemplos están extraídos de su “3 Morceaux” op 65:

Guitarra S XIX Herman Trapp Doble mango        Scherzer, 1861
(Colección Cristian Guarinos)                                      Fuente: http://www.harpguitars.net

Fantasia Húngara

En ambas obras citadas aparece en reiteradas ocasiones la indicación del pulgar pisado y
sub-bajos, lo cual corrobora la convivencia de ambas técnicas.
En muchos pasajes observamos que Mertz utiliza las cuerdas al aire como complemento de
la armonía para que la mano izquierda gane soltura melódica.

Fantasia originale

Romance op 13

Situaciones con ésta lógica son inviables
mediante la cejilla, la cual Mertz no
menciona en su método.
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Digitaciones heterodoxas

En los ejercicios de alternancia, ninguna fórmula incluye repetición de dedos. Mertz
mantiene siempre la alternancia i-m.
Mertz no incluye en el método escalas ligadas, todas se realizan “picando” alternadamente i-
m
Las únicas dos repeticiones de dedos las encontramos en la misma fórmula de arpegios:
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Se repite el anular en la voz
del extremo agudo del arpegio
y el pulgar, al final del
segundo tiempo y al comienzo
del tercero.

Algunos ejemplos curiosos de arpegios:

Ejercicio N°9
Aquí vemos alternancia entre a y m, similar a
la fórmula N°55 de Giuliani.

Ejercicio N°15 Aquí el anular pulsa en el
primer tiempo. Similar a la fórmula de
Giuliani N°93.

Uno de los gestos técnicos propios de Mertz es la inclusión de notas graves en la secuencia
del arpegio, de forma bastante heterodoxa, de esta manera se crea una secuencia rítmica del
bajo manteniendo la dinámica del arpegio. Por ejemplo, el ejercicio de arpegio 12:

Aquí vemos que inmediatamente al
arpegio le suceden acordes repetidos
con movimiento del bajo. Lo cual
corrobora lo que mencionábamos
anteriormente sobre la disposición de
la mano derecha.

Ligados

En la sección titulada “vom Schleifen der tonë” ( De los sonidos ligados), Mertz describe tres
tipos de ligados:

1) Ligado descendente. Mertz no
menciona en este apartado a los ligados
ascendentes pero vemos que los utiliza en
la sección de los ornamentos.
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2) Ligado por Arrastre: se trata de un
glissando sobre la misma cuerda,
pulsando la primera nota. Mertz lo
considera dentro de los ligados. Los utiliza
para ligar dos notas separadas por
intervalos amplios.

3) Se trata de un simple retardo. Mertz
solo indica no atacar la segunda nota bajo
el arco.

Sumario de ejercicios

Los ejercicios sobre los que Mertz pone más énfasis corresponden al uso de la mano derecha,
cuya acción se centra en el toque alternado i-m sobre una misma cuerda y en los arpegios de
3 y 4 notas.
Como mencionamos estos ejercicios están construidos variando secuencias armónicas
estables, por lo que la mano izquierda no presenta novedades.

Conclusiones

El método de Mertz nos brinda pautas de digitación, sobre todo de la mano derecha. Pero ésta
lejos de brindarnos una idea del sistema técnico-integral de Mertz. Con ello nos referimos a
la emisión del sonido, la concepción de la guitarra, la calidad del sonido, etc. Si recurrimos a
textos testimoniales de la época, tampoco se aclaran estos puntos. En las memorias de Nikolay

Makaroff , el autor nos habla de forma elogiosa de
Mertz pero sobre todo en su aspecto compositivo.
Makaroff nos dice que Mertz poseía en su ejecución
todos los vicios de la escuela alemana, “un zumbido
permanente en los bajos y poca claridad en los
pasajes rápidos”. Consideraba a sus composiciones
como muy superiores a la de los guitarristas de ese
tiempo, pero como ejecutante Mertz no estaba en el
nivel de Schulz o el de Zani de Ferranti.
Como dato pintoresco, mencionaremos que Makaroff
fue el organizador del concurso de Bruxellas, donde
se presentaron diversas composiciones resultando
Mertz el ganador y Coste en 2do lugar. Coste dedica a
Makaroff su Gran serenata op. 30 y alude al
mencionado concurso en el prólogo de sus 25
estudios op. 38.

El Autor - Cristian Ezequiel Guarinos
Maestrando en Patrimonio Artístico y Cultura en Sudamérica Colonial 
(UBA), Prof. de Filosofía (ISFDT 129), Prof. de Música con or. 
en Guitarra y Téc. Sup. en Capacitación Instrumental (Cons. JRPC),
Luthier.
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La música 
en las “Fiestas de Lima” (1632)

Por Ricardo Augusto Zavadivker

Rodrigo de Caravajal y Robles (Antequera ca 1583- Chucuito, Perú, 1641),
Emigró al Nuevo Mundo hacia el año 1600. Ya en Lima, encontró en la Academia Antártica
un ambiente propicio para desarrollar sus aficiones poéticas.
Allí publicó en 1632 las Fiestas de Lima por el nacimiento del príncipe Baltasar Carlos
(Madrid 1629 – Zaragoza 1646), hijo de Felipe IV de España y de Isabel de Francia, cuya
figura inmortalizaron en sus telas Diego Velázquez y su yerno y discípulo Juan Bautista
Martinez del Mazo.
El autor describe vívidamente en 16 silvas (5500 versos) las fiestas que tuvieron lugar en
Lima desde fines de 1630 hasta comienzos de 1631.
En ésta rarísima obra de la bibliografía americanista – tirada de 300 ejemplares-
encontramos en las silvas II y X una excepcional enumeración de instrumentos musicales y
danzas, poco frecuente en la literatura hispanoamericana del siglo XVII: arpas, chirimías,
cítaras, clarines, cornetas, discante, guitarras, órganos, pífaros, (pífanos), sacabuches,
tambores, tiorbas, y vihuelas.

Argumento de la Silva II: “El día del comienzo de las fiestas forman en la plaza de La ciudad
una escuadra de soldados, a cuyo frente se sitúa el Virrey, rodeado de las Autoridades de
Justicia, Tribunal de Cuentas, Alcaldes y Cabildo. Todos ellos marchan A la Catedral entre
salvas y músicas. El Arzobispo, con el Cabildo eclesiástico, acude a recibirlos…”

“Luego, pues, que la planta
Selló en las losas de la Iglesia santa,
la primera campana de las torres
reclamó las demás con el sonido,
del bailador repique alborotado,
y con alegre ruido
le responden llenando de armonía
el aire, que también regocijado,
con un rumor alegre se reía.
Los chifladores órganos
daban alegres silvos;
Los pífaros, clamores;
murmullo, los tambores;
relinchos, los clarines;
bramidos, las trompetas;
chillidos, las cornetas;
voces, los sacabuches;
gritos, las chirimías;
y las tiorbas, dulces alegrías;
las arpas, alaridos;
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las cítaras, suave sostenidos;
y las guitarras con alegre prisa
carcajadas de risa,
alboratada de confusa gloria.”

(silva II, p. 28)

“Los carpinteros dispusieron un sarao en un tablado que levantaron en la plaza, donde se 
tocó y bailó”                  

(Prólogo, p. XXII)

“Y luego que la tizne de sus sombras
polvoreó la noche,
Se descubrió en el cielo cada broche
tan especulador, que parecía
que el firmamento en ellos encendía
hachas para el sarao, y al mismo instante
estrellas encendieron
en el tablado, que prestar pudieron
a los broches del cielo luz radiante,
y al son de los rasgados de un discante
se oyó cantar una cerrada nube,
formada de follajes,
y más bellos doseles por celajes,

que la que a visitar la aurora sube,
y en las concavidades de su centro
pareció a los oídos
que alguna jerarquía estaba dentro,
de ángeles ministriles,
adonde resonaban tan sutiles
los dulces sostenidos,
que arrobaban de gloria los sentidos.
Después al pavimento del teatro
salieron cuatro diestros Anfiones, (1)
con arpas y vihuelas todos cuatro,
que si allí deleitaban corazones,
pudieron ablandar los arrecifes (dice: arracifes)
tanto del mar, como volver esquifes (2)
a los delfines nobles,
con las semicorcheas y redobles (dice; semicocheas)
de su dulce armonía,
que llenaban las almas de alegría.
Y al sonoro reclamo de su acento
acudieron bizarros y galanes
veinte gallardos jóvenes, contando
los golpes del compás, con ademanes
tan diestros, que saltando
tras ellos por el viento
ninguno se escapó a su movimiento,
que a los que más huían, alcanzaban,
porque las diestras manos que tañían,
y los pies que danzaban,
con tal correspondencia se entendían,
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que ellas hablaban, y ellos respondían,
sin salír de propósito un instante,
ni faltar al sentido lo elegante.
Refirieron allí sus piés y manos

cuantas, de gravedad, severas danzas,
cuantos bailes alegres de donaire
a conocido el aire,
y saben las mudanzas
en la aguda invención de los humanos,
con que dieron tres horas de contento
al entretenimiento…”

(silva X, p.124-126).

NOTAS
ANFIÓN (mitología griega) : Hijo de Antíope y Zeus. Al son de una lira regalada por Hermes,
acomodó las piedras en la construcción de Tebas.
ARIÓN DE LESBOS (a VII aC): Célebre tañedor de lira, salvado por los delfines de un atentado
contra su vida con fines de robo al regresar de una gira. Luis de Narváez
en Los seis libros del delfín (1538) ilustra éste hecho, pero Arión tocaba una vihuela.

GLOSARIO (Se modernizaron las grafías)
Nos valemos de dos fuentes fundamentales que se complementan:

Sebastián de Covarrubias (Toledo 1539-1613), escritor, lexicógrafo, criptógrafo y capellán de
Felipe II, célebre por su Tesoro de la lengua castellana o española
(Madrid, 1611), primer diccionario castellano.
Diccionario de autoridades (Madrid, 1726-1739, 6 vol.), primera edición del Diccionario de
la lengua castellana publicado por la Real Academia Española, llamado así por avalar los
artículos con citas de autores célebres.

Covarrubias:
Cítara: “…es una vihuela de arco con muchas cuerdas y hollándolas en el cuello, como la
vihuela de mano y tirando el arco…hace sus consonancias, tocando juntas tres o cuatro y más
cuerdas.
Por otro nombre se llama lira.”
Se refiere la lira de gamba o lirone, instrumento híbrido de la familia de la viola da gamba,
que tenía entre 9 y 20 cuerdas, cuya disposición permitía tocar acordes.

Chirimía: “Instrumento de boca, a modo de trompeta derecha, sin vuelta de ciertas maderas
fuertes… En las copias de las chirimías hay triples, contraltos y tenores, y los tiples no tienen
llave para los puntos bajos, acomódanse con el sacabuche que tañe los contrabajos.” Es un
instrumento de viento de la familia del oboe, con tubo cónico y doble caña. Sobrevive en
España e Hispanoamérica.

Clarín: “La trompetilla de son agudo que por tener la voz clara, la llamaron clarín”

Corneta: “La bocina hecha de cuerno de que usan los cazadores monteros y los postillones.
También es instrumento músico que se tañe con los demás y con las voces.”

Guitarra: “Instrumento bien conocido y ejercitado, muy en perjuicio de la música que antes se
tañía en la vihuela, instrumento de seis y algunas veces de más órdenes. Es la guitarra vihuela
pequeña porque no tiene mas que cinco cuerdas y algunas son de solas cuatro órdenes.”
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Pífaro (pífano): “Instrumento músico de boca que se tañe juntamente con el atambor de
guerra, suena con soplo, sin en la boca meterle, que al sonido de cerca hace pif…y de allí el
nombre.”
Tanto Covarrubias como el Diccionario de autoridades describen al pífano con la acepción
actual del flautín, como flauta travesera aguda; el difundido en Hispanoamérica en el siglo
XVI correspondía a la flauta para una mano, de tres agujeros, acompañada con el tamborino
pendiente del brazo: así lo inferimos de un dibujo de Guamán Poma de Ayala (Nueva crónica
y buen gobierno, Perú ca 1600, p. 44 Ed. Facsimilar, París 1936) y un testimonio de Bernal
Díaz del Castillo participante en la conquista de México: “mandó Cortés tocar el atambor a
Canillas, que así se llamaba nuestro atambor, y a Benito de Beger, nuestro pífano, que tocase
su tamborino” (Historia verdadera de la conquista de la Nueva España, México, Porrúa,
1969, cap. CXIX, p. 212)
También aparece el pífano y tamborino –sin mencionar su nombre- en varias acuarelas
sobre danzas peruanas en la obra de Martínez Compañón. (La obra del obispo…sobre
Trujillo del Perú en el s.XVIII, tomo II, Madrid, Ediciones Cultura Hispánica, 1985. Edición
facsimilar).

Redoblar y redoble: Término de músicos de vihuela, cuando redoblan los golpes sobre una
misma cuerda.”

Sacabuche: “Instrumento de metal que se alarga y recoge en si mismo; táñese con los demás
instrumentos de chirimías, cornetas y flautas.”
Es el trombón de varas.

Trompeta: “Instrumento conocido bélico de metal…”

Vihuela: ”El instrumento músico y vulgar de seis órdenes de cuerdas…
Este instrumento ha sido hasta nuestros tiempos muy estimado, y ha habido excelentísimos
músicos: pero después que se inventaron las guitarras, son muy pocos los que se dan al
estudio de la vihuela. Ha sido una gran pérdida, porque en ella se ponía todo género de
música punteada, y ahora la guitarra no es más que un cencerro, tan fácil de tañer
especialmente en lo rasgado, que no hay mozo de caballo que no sea músico de guitarra.”

Diccionario de autoridades:

Chirimía: “Instrumento músico de madera encañonado a modo de trompeta …tiene una
lengüeta de caña, llamada pipa, para formar un sonido…”

Discante: “Especie de guitarra pequeña, comúnmente se llama tiple.”

Guitarra: “Instrumento músico de diez cuerdas…”

Laúd: “Instrumento música de cuerda, que solo se diferencia de la guitarra en tener
regularmente más número de cuerdas. Tiene la parte inferior cóncava y gibosa, compuesta
de muchas tablillas como costillas.”

Pífano ó pífaro: Instrumento militar, que sirve en la infantería acompañado con la caja. Es
una pequeña flauta, de muy sonora y aguda voz, que se toca atravesada.”

Tiorba: “Instrumento músico, especie de laúd, algo mayor y con más cuerdas.”

Tiple: “…especie de vihuela y de su misma hechura, aunque más chico porque tiene las voces
muy agudas.”



1311

Vihuela (vigüela): “…hoy comúnmente vale lo mismo que guitarra.”
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Lima, 1632. Prólogo y edición de Francisco López Estrada. Sevilla, Consejo Superior de
Investigaciones Científicas, Escuela de Estudios Hispano-Americanos, 1950. XXIV, 195 p.
Ilustraciones: Tomadas de Guamán Poma de Ayala, Felipe, Nueva Crónica y Buen Gobierno
(Ed. Facsimilar). París, Université de Paris, Institut de’Ethnologie, 1936 (1189 p.) 400 dibujos
a pluma. Crónica redactada en castellano, quichua y aimará (Perú ca. 1600)
Nota: En el texto no se menciona el nombre de los instrumentos, que deducimos por otras
fuentes.
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Trompeta

El Autor

Ricardo Augusto Zavadivker

Renombrado musicólogo argentino, es
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Guitar” (con Richard T Pinell) y “Los
primeros músicos en America”
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Foto de Portada
Del Museo de Instrumentos Musicales de Roma...

Laura Maschi – fotos y texto de referencia

Cerca de la Catedrál de Letrán, y al lado de la Iglesia de la
Santa Croce di Gerusalemme, se encuentra el Museo degli
Strumenti Musicali de Roma.
Tuve la fortuna de poder visitarlo varias veces, antes y
despues de su puesta en valor.
Contiene una gran colección de instrumentos de todo
tipo, y es notable la cantidad de instrumentos de cuerda
pulsada que posee, entre ellos varias guitarras de cinco
ordenes con decoraciones muy elaboradas.
Lamentablemente este museo no es muy promocionado y
los turistas mucho no se acercan, pues está un poco
alejado de las atracciones turísticas más populares de
Roma. Pero vale la pena visitarlo! Los invito a pasear por
su sitio web, que lo disfruten.

http://museostrumentimusicali.beniculturali.it/

Guitarra de 5 ordenes
Giovani Tessler – Ancona, 

sec XVII
De la colección Gorga

http://museostrumentimusicali.beniculturali.it/
http://museostrumentimusicali.beniculturali.it/
http://museostrumentimusicali.beniculturali.it/


La Sonata para Guitarra en la Viena 
de Beethoven y Schubert
Santa Catarina, Brasil
Junio 2017

Por Marcos Pablo Dalmacio
Trad. del portugués por Laura Maschi 

Resumen
El siguiente articulo presenta una serie de consideraciones acerca de la procuccion de sonatas para
guitarra en el periodo clásico en Viena, intentando contextualizarlas de acuerdo con el aspecto
sociocultural de la epoca en vez de estudiarlas como un corpus separado de obras. Consideramos la
creacion de un repertorio especifico para la guitarra de seis cuerdas simples que se establece como un
nuevo instrumento entre los ultimos años del siglo XVIII y los primeros del siglo XIX, con el genero
sonata ofreciendo un soporte de seriedad de las intenciones, tratando de separar a la guitarra de su
anterior rol de mera acompañante.

PALABRAS-CLAVE: Sonata – Guitarra – Viena

Nuevo Instrumento, Nuevo Repertorio

No obstante la larga historia de la guitarra1, que puede ser rastreada con ese nombre y como antecesor
directo del instrumento moderno, por lo menos hasta el siglo XVI, ésta fue sufriendo numerosas
transformaciones hasta llegar al formato que fue tomado como padrón a partir de los modelos que el
constructor español Antonio Torres creó en la decada de 1850. Sin embargo, una modificacion entre las
mas importantes puede ser datada entre los ultimos años del siglo XVIII y los primeros del siglo XIX,
cuando pasa a primer plano el instrumento con seis ordenes simples, separandose definitivamente de
aquel de cinco ordenes dobles empleado a lo largo del siglo XVIII (cuya utilizacion se mantuvo en
Francia algunos años más que en otros países de Europa, como se puede comprobar a traves de las
publicaciones de metodos para guitarra)2.
La importancia radica en el hecho de que estas transformaciones conformaron un instumento con
nuevas posibilidades tecnicas que despertó el interes de numerosos interpretes y compositores para
desarrollarlas, dando paso asi a la creacion de un nuevo repertorio, especifico para el instrumento. Uno
de los nombres mas famosos asociados con la guitarra es el de Fernando Sor (1778-1839), que, además
de escribir numerosas obras para el instrumento publico un metodo (Paris, 1830) en donde expone
teoricamente su pensamiento respecto a la tecnica y la musica para guitarra. En su traduccion al
portugues del metodo de Sor, Guilherme Camargo explica que:
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[...] el analisis del “Método” nos llevará a la conclusion de que Sor se definió como
personaje fundamental para la estructuracion de un nuevo lenguaje, asociado
inmediatamente al nuevo instrumento del siglo XIX. Para eso el autor se muestra
profundamente apegado al pasado relacionado a la tecnica de ejecucion de los
instrumentos de cuerdas dobles, pero tambien pionero y profundo innovador en la
concepcion del instrumento como solista de alto nivel, para lo cual el estilo de
composicion paso a igualarse al de los compositores no guitarristas del período3.

1-En el original en portugues de este articulo se hace referencia a diferencias de uso del termino violao vs guitarra, que en el
documento traducido al español ya no corresponden.
2-TYLER, James; SPARKS, Paul. The guitar and its music: from the renaissance to the classical era. Oxford, New York, Oxford
University Press, 2002.
3-CAMARGO, Guilherme, de. A guitarra do século XIX em seus aspectos técnicos e estilístico-históricos a partir da tradução
comentada e análise do “Método para Guitarra” de Fernando Sor. 2005. 188p. Dissertación de maestría. Universidad del estado de
São Paulo, 2005.
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De la funcion de acompañante que tenia la guitarra en el siglo XVOOO, el interes se centra en la
exploracion como instrumento solista en el siglo XIX, y para esto, la sonata podia proporcionar el
vehiculo adecuado para la nueva expresion instrumental de la era clasica. Como afirma Rosen 4, el
estilo sonata represento el triunfo de la musica instrumental pura sobre la musica vocal. Notese que
aqui, el autor se refiere al estilo sonata, denotando con esto un panorama mas amplio que el restricto
solamente a los problemas formales de la sonata. Aprovechar las posibilidades polifonicas de la guitarra
y lograr que pudiese sostener una estructura extensa, como la sonata, fue un desafio de cuya resolucion
dependia la demostracion de las capacidades del nuevo instrumento. Como veremos mas adelante, los
compositores que cultivaron la guitarra en Viena, principalmente Molitor, Matiegka, Diabelli e Giuliani,
tuvieron especial interes en este aspecto. El problema radica en el hecho de que el interes del publico
por el genero sonata estaba decayendo justamente en la epoca en la cual la guitarra emerge como
nuevo instrumento; los gustos musicales de la sociedad se transformaban y la produccion de sonatas ya
no era una actividad rentable. Por esto, la sonata como genero sufre, al inicio del siglo XIX, un
decaimiento de interes de parte de los compositores , lo que puede ser atribuido a los cambios generales
en el gusto y, en parte, a la sensación de la nueva generación de compositores de que esta forma
tradicional había alcanzado su apogeo con los compositores ya reverenciados como clásicos, tales como
Mozart, Haydn y Beethoven5.
De hecho, los compositores que continuaron escribiendo sonatas para puano en el primer cuarto del
siglo XIX fueron Beethoven y Schubert; y esto es interesante, porque ambos actuaron en círculos sociales
opuestos (Beethoven en la aristocracia y Schubert en la clase media), pero mientras el primero era
subsidiado por varios nobles, no necesitando la venta de su música para subsistir, el segundo parece no
haber tenido interés en obtener ningún trabajo formal, prefiriéndo dedicarse libremente a la
composición, sin ceder, tampoco, a los gustos imperantes en su entorno, más que para la publicación de
algunas colecciones de danzas y marchas para piano a cuatro manos. O sea, son dos casos diferentes y
situados en polos opuestos, no pudiendo inferirse a través de ellos el estado general de la situación.
Algunos numeros pueden dar idea de esto. Muzio Clementi (1752-1832), que escribió 63 sonatas para
piano, produjo la gran mayoría de ellas antes de 1800. En 1802, publicó tres importantes sonatas, y otra
en 1804, y de allí hasta su muerte en 1832 escribió sólo cuatro obras más con ese nombre. Jan Ladislav
Dussek (1760-1812) escribio 27 sonatas para piano, siete de ellas entre 1800 y 1801, apenas dos entre
1806 y 1807 y tres más entre 1811 y 1812. La generación de pianistas y compositores posteriores a
Mozart, Clementi, Dussek y Beethoven, traduce el nuevo gusto del público y las exigencias del mercado
editorial: aumenta significativamente la publicación de piezas breves, variaciones y danzas, por otro
lado disminuyendo notablemente la producción de sonatas.
En este sentido, Johann Nepomuk Hummel, John Field, Friedrich Kalkbrenner y Carl Maria von Weber
publican respectivamente sólo 6, 4, 13 y 4 sonatas para piano, lo que contrasta grandemente con la
producción de Clementi (63), Dussek (27), Kozeluch (36), Haydn (51), Mozart (18) y Beethoven (32)6.
Dentro de este contexto se puede entender el escaso número de sonatas para guitarra solista compuestas
en Viena en la época de Beethoven; prácticamente todos los ejemplos significativos de sonatas para
guitarra allí publicadas aparecieron en un lapso muy corto: los seis años comprendidos entre 1806 y
1811 7.
Los compositores que publicaron obras para guitarra con el título de Sonata en este período son:
Leonhard von Call (1779-1815), Simon Molitor (1766-1848), Wenzeslaus Matiegka (1773-1830),
Anton Diabelli (1781-1856) y Mauro Giuliani (1781-1829). Una aparente excepción, las Seis Sonatas
Progresivas, Opus 31, de Matiegka, obra publicada en 1817 por el propio compositor, probablemente
fue compuesta en los primeros años del siglo XIX 8.
Podemos deducir a partir de estos datos que, cuestiones tales como el gusto musical o el mercado
editorial, efectivamente influenciaron en gran medida el curso de la producción de sonatas, viéndose la
guitarra, lógicamente afectada por esta situación; además, esto se encuentra estrechamente relacionado
con hechos históricos que ciertamente cambiaron la forma de vida de Europa, y específicamente de
Viena; las guerras napoleónicas y, después de la derrota de Napoleón, el Congreso de Viena (1815),
modificaron costumbres, modas y arte en el período conocido como Biedermeier, caracterizado por la
expresión simple y directa, como reflejo de las aspiraciones de la clase media 9.
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4-ROSEN, Charles. Formas de Sonata. Segunda Edición, dic. 1994. W.W. Norton & Company, Inc. Barcelona: Editorial Labor.
5 y 6-DOWNS, Philip. Classical Music: the era of Haydn, Mozart and Beethoven. W.W. Norton & Company. First Edition. 1992.
7-YATES, Stanley. The Guitar Sonatas of Fernando Sor: Style and Form. In: GASSER, Luis. Sor Studies. ed. 2 vols. Madrid: Instituto
Complutense de Ciencias Musicales, Universidad Complutense, 2003. 54 p.
8-AGOSTINELLI, Massimo; PODERA, Giovanni. Wenzeslaus Thomas Matiegka: Sei Sonate Opus 31. Notas introductorias. Ancona,
Italia: Bèrben edizioni musicali, 1995.
9-ERICKSON, Raymond. Schubert’s Vienna. New Haven: Yale University Press, 1997.



La sonata para instrumento solista, lejos ya de sus inicios como vehículo de expresión para aficionados,
se había transformado en portentosas obras de concierto para profesionales, propias para los recitales
privados, pero que no conccuerdan con el gusto manifiesto en los conciertos públicos. De hecho, los
conciertos públicos de la época raramente incluían sonatas en sus programas: por ejemplo, entre 1800 y
1816, apenas media docena de sonatas (para solo o dúo) de Beethoven fueron presentadas en conciertos
públicos10.
¿Cómo se relaciona todo esto con la guitarra en Viena? Veamos nuevamente a los compositores que
publicaron sonatas en dicha ciudad y su producción en el género: Leonhard von Call (3 sonatas), Simon
Molitor (4), Wenzeslaus Matiegka (12), Anton Diabelli (3) y Mauro Giuliani (4).
De este total de 25 sonatas, escritas por 5 compositores, 6 no son tales; las 3 sonatas opus 22 de von Call
no poseen movimientos con esa forma, así como tampoco las 3 del opus 96 de Giuliani, que fueron
publicadas en 1818. No contabilizamos aquí la sonata opus 150 de este autor, porque fue escrita en
Italia, después de haber abandonado Viena en 1819. Resulta, por lo tanto, sólo 19 sonatas, siendo
Matiegka quien escribió más de la mitad de ellas.
De los autores citados, sólo Giuliani tuvo actividad conocida como concertista. Diabelli actuó como
profesor de piano y guitarra, y estableció su propia firma editorial; Matiegka actuó como profesor y más
tarde tuvo cargos musicales en iglesias de la ciudad dedicándose entonces a la composición de música
sacra; Molitor se dedicó intensamente a la composición de música para guitarra solista y de conjuntos
de cámara entre 1806 y 1812, culminando su tarea ese año, con la publicación de un método para el
instrumento. Posteriormente se dedicó a la investigación musicológica.

Giuliani

La ductilidad de Giuliani, gracias a sus dotes de virtuoso, le permitió presentarse como solista en uno de
los primeros, si no el primero, conciertos para guitarra y orquesta de la historia (Viena, 1808),
participar como violonchelista del estreno de séptima sinfonía de Beethoven (Viena, 1813) y actuar en
una serie de soirées de música de cámara junto a importantes músicos de la época, como los violinistas
Mayseder y Spohr, y los pianistas Moscheles y Hummel (Viena, 1814-1815) entre otras actividades 11 .
Por eso no sorprende que haya escrito sólo una sonata, la famosa opus 15, publicada el mismo año en
que interpretó su concierto opus 30. Con ella, Giuliani demuestra que es capaz de comprender y
asimilar las técnicas de composición heredadas de los clásicos maestros vieneses Haydn y Mozart,
prescindiendo del estilo italiano que emplea, por ejemplo, en el mencionado concierto para guitarra.
Este eclecticismo y su condición de virtuoso le permitieron ocupar una posición destacada en el medio
musical vienés.
Una demostración del status alcanzado por Giuliani apenas dos años después de su llegada a Viena
apareció impreso en un artículo el 31 de mayo de 1808 en el Vaterländische Blätter, acerca del estado
actual de la música en la ciudad; respecto a la guitarra, y en la categoría de profesionales, se lee:
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10-NEWMAN, William. The Sonata in the Classic Era. Third Edition, 1983. W.W. Norton & Company. New York.
11-HECK, Thomas. Mauro Giuliani. Un omaggio in occasione del bicentenario della nascita e un nuovo ritratto. Il Fronimo,
Milano, n. 37, p. 48-52, oct/dec.1981.
12-HECK, Thomas. Mauro Giuliani: Virtuoso Guitarist and Composer. Columbus: Editions Orphée, 1995.

Herr Mauro Giuliani
ha llevado este instrumento a un vértice que, antes de él, nadie había
pensado que fuera posible alcanzar. Sólo con él es posible olvidar que la
guitarra, acorde a su naturaleza, está destinada a acompañar una voz,
cualquier instrumento, y que pierde su carácter esencial cuando se
arriesga al solo, sonatas o conciertos12.

En este mismo artículo se mencionan otros "eminentes maestros" de la guitarra, como Alois Wolf y
Matteo Bevilacqua, y concluye diciendo que no se conocen diletantes dignos de nota. Un suplemento a
esta primera lista, fue publicado poco después, donde se menciona a Leonhard von Call, como un
músico que tocaba su instrumento con gran habilidad. Pero no hay ninguna mención de Molitor,
Matiegka o Diabelli, lo que no deja de ser curioso, siendo que el primero ya había publicado sus
sonatas para violín y guitarra opus 3 e 5, y sus sonatas para guitarra solo opus 7 e 11, mientras que
Diabelli había compuesto y publicado sus tres sonatas opus 29.
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Podemos deducir de esto que la habilidad como instrumentista era la llave que abría las
puertas no sólo para las salas de concierto, sino sobre todo para las soirées privadas en las
casas de la nobleza, como un medio para hacerse conocido y gozar de cierto prestigio. Este era
el caso de von Call, por ejemplo, de quien se sabe que disfrutó de gran renombre en los
salones aristocráticos con sus obras; sin embargo, a través de estas no podemos descubrir un
virtuosismo brillante, siendo la mayoría de ellas música de cámara con guitarra en el popular
género de la serenata, donde el instrumento se limita a proveer la textura armónica de
acompañamiento.
Lo que se puede comprender a través de las palabras del artículo es que las loas que recibía
Giuliani eran a pesar de dedicar su talento a la guitarra. El mes anterior a ese escrito, Giuliani
había realizado la primera audición de su concierto opus 30 con acompañamiento de
orquesta completa, y una crítica aparecida en el Allgemeine musikalische Zeitung, en abril de
1808, ponderaba sus cualidades de instrumentista y compositor, subrayando que la audiencia
se había mostrado tan entusiasta como raras veces había ocurrido, incluso con los grandes
maestros. Pero después, refiriéndose a la guitarra, aparecen las reservas. El interés del
fragmento invita a transcribirlo:
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Yo, por mi parte, no podía evitar pensar, mientras escuchaba, en lo que la
Música podría haber ganado si su talento, esa increíble diligencia y
perseverancia en la conquista de las mayores dificultades, hubiera sido
aplicado a un instrumento más gratificante incluso para el mismo
músico.
¿No tiene cada instrumento sus propios límites decretados por
naturaleza? ¿Y si éstos son violados, no debe el resultado ser algo
extrañamente artificial, o incluso deformado? Debemos colocar la
guitarra en su lugar (dejarla actuar como acompañante) y estaremos así
siempre felices de oirla.
Más como un instrumento solista, sólo puede ser justificado y apreciado
por la "moda". Sin embargo, debe resultar obvio que de ninguna manera
pretendo disminuir el verdadero valor de Giuliani como compositor y
virtuoso13.

13-HECK, Thomas. Mauro Giuliani: Virtuoso Guitarist and Composer. Columbus: Editions Orphée, 1995.

El crítico reprendía a la audiencia por el entusiasmo manifestado, porque desde su punto de vista, y de
acuerdo con la tradición, la función de la guitarra era la de mera acompañante, inapropiada por tanto,
para actuar junto a una orquesta. No sólo eso, vimos, en la primera crítica citada, aparecida en el mes
posterior, que tampoco los críticos concebían que la guitarra fuese apta para interpretar sonatas. ¿Qué
dirían entonces de una guitarra ejecutando la Sinfonía del Nuevo Mundo de Dvorak o Cuadros de una
exposición de Mussorgsky como realizó Kazuhito Yamashita a finales del siglo XX? Si se piensa que fue
precisa una nueva técnica para la guitarra de órdenes simples, diferente de la necesaria para un
instrumento de órdenes dobles, y que ya en 1808 tenemos un concierto de la complejidad del opus 30
de Giuliani, y poco después muchas de las más complejas obras de Sor,
se puede tener una idea de la rapidez del desarrollo técnico del instrumento, cuyos saltos siempre se
dan de la mano de los grandes virtuosos. La guitarra puede haber sido una moda, como el critico
señalaba, pero fue una moda muy fructífera y consciente, apoyada por composiciones, métodos y
tratados que pretendían desarrollar las posibilidades del nuevo instrumento.
La sonata opus 15 de Mauro Giuliani es, junto con las de Sor uno de los ejemplos más apreciados del
género en la literatura guitarrística. En ella el compositor se muestra consciente de la construcción
clásica de la sonata según los moldes vieneses, y diversos detalles de la composición tienden a
demostrar que el autor tomó en serio su tarea.
Habiendo llegado a Viena en 1806, esta obra aparece publicada en 1808, y puede haber servido como
contraparte a su concierto opus 30 estrenado por él ese mismo año; con el concierto Giuliani muestra
sus dotes como virtuoso con una composición en la vena italiana, con la sonata mostraba su capacidad
como compositor capaz de asimilar el estilo vienés hasta el punto de poder ofrecer sutilezas tales como
un discurso musical con elementos retóricos, y una obra de elegante unidad formal con la utilización
de elementos cíclicos.



La obra lleva el subtítulo 'brillante', lo que denota una composición de concierto, para profesionales, y
consta de tres movimientos: I- Allegro spirito, II- Adagio con grand espressione, III- Finale: allegro
vivace – grazioso – allegro vivace.
En ediciones posteriores de la obra, de amplia circulación en el siglo XX, se encuentran varias
diferencias. El segundo movimiento está marcado como Andante con espressione, cuando el original
denota Adagio, y no sólo para ser tocado con espressione, sino con grand espressione.
Esta diferencia puede parecer banal, pero es este tipo de expresión que encontramos comúnmente en
Beethoven, el cual otorga un énfasis especial al movimiento, previniendo contra una interpretación
rutinaria. Encontramos un Largo, con gran espressione como segundo movimiento de la sonata en Mi
bemol opus 7 para piano, un Adagio com molta espressione en el segundo movimento de la sonata en
Si bemol opus 22 para piano y en la sonata en Mi bemol opus 12 n° 3 para violino e piano, o un
Adagio affetuoso ed appassionato en el segundo movimiento del cuarteto de cuerdas opus 18 n° 1.
Sin embargo, la diferencia más grande se encuentra en el finale. En muchas ediciones, simplemente
falta toda la sección central del rondó, esa marcada como Grazioso. Aquí, Giuliani cambia el tiempo, el
carácter y el compás, que de 3/8 pasa a 2/4. Es una seccion “autónoma”, ya que está estructurada en
forma tripartita (ABA) con una pequeña coda. Esta característica la encontramos, por ejemplo, en los
rondó del tercer, cuarto y quinto conciertos para violín de Mozart. Pero aquí no se trata sólo de una
sección contrastante, y el Grazioso del rondó de Giuliani contiene elementos relacionados a los
movimientos anteriores.

Comienza con un tema similar a una arietta de ópera14 :

Luego, un segundo tema, en la dominante:

Este nos recuerda el segundo tema del Adagio con gran espressione.

Después, de vuelta del tema de la arietta, Giuliani escribe una coda:

14-Todas las imagenes fueron extraidas del facsímil de la sonata opus 15 de Giuliani, de la edición vienesa de 1812 impresa por 
Steiner. 
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Que ya tiene dos antecedentes: primero en el motivo inicial del Allegro spirito:

Y en la coda del segundo movimiento:

Estas citas distan mucho de ser casuales, estando situadas en lugares estratégicos para la comprensión
de la estructura. Llama la atención, la sutileza de las mismas, evitando la obviedad de una citación
literal. Por eso es incomprensible la falta de toda esta sección en ediciones que permearon
prácticamente todo el siglo XX, máxime si consideramos que también se hicieron otras modificaciones
innecesarias, como por ejemplo, y por ilustrar sólo una de ellas, el desplazamiento de los compases
previos al Grazioso para la coda del rondo:

Se podrían citar más ejemplos de diversas ediciones de varios países que se han tomado esa libertad
para modificar la partitura, perjudicando con ello la estructura total de la obra, que, como vimos,
utiliza justamente esa sección tantas veces omitida para completar el pensamiento cíclico que une todos
los movimientos.

Mercado Editorial

En este punto, es necesario hacer algunas consideraciones acerca del mercado editorial, pues ayudará a
entender los detalles de las publicaciones concernientes al mundo de la guitarra.

18

Edición vienesa de 1812

Edición checa de 1986 15

15-Revisada por Milan Rejchrt. 



Segun Paul Cox16, Paris y Viena son las ciudades donde se encuentra la mayor cantidad de
publicaciones de métodos, lo que resulta natural habiendo sido los dos mayores centros musicales de la
época, posibilitando el desarrollo de la carrera de muchos instrumentistas provenientes de otros países,
como el caso de Sor y Aguado, españoles en Paris, o Carulli, Molino y Carcassi, italianos que trabajaron
también en esa ciudad, por citar sólo algunos de los nombres más famosos. La llegada de estos
virtuosos contribuyó a crear una verdadera moda por la guitarra, quizás aún mayor que la suscitada
en Viena, y la creciente demanda de clases para aprendizaje del instrumento facilitó la publicación y
circulación de métodos para auxiliar en el estudio.
En la introduccion del libro An Annotated Bibliography of Guitar Methods, Erik Stenstadvold17 cita al
guitarrista francés Charles de Marescot que en el prefacio de su Méthode de Guitare de 1825, escribió
que probablemente no hay otro instrumento para el que se hayan publicado tantos métodos como para
la guitarra; Stenstadvold nos informa que esta afirmación parece ser correcta, pues en su trabajo
bibliográfico lista más de 300 obras diferentes publicadas por cerca de 200 autores dentro de un lapso
que abarca aproximadamente cien años, desde c.1760 a 1860. Si se cuentan las reediciones, el número
de métodos excede los 400. Y corrobora que este número es considerablemente mayor que los
encontrados para violín o piano, lo que resulta una sorprendente marca para un instrumento
comúnmente considerado de segundo orden en el establishment musical.
Esto demuestra el gran aprecio que había en la época por la guitarra, porque esta abundante
producción refleja una necesidad del mercado, personas deseosas de aprender a tocar la guitarra,
contratar profesores o comprar métodos y que luego son inducidos a comprar las piezas que son
producidas para los aficionados y diletantes por los mismos profesores o concertistas de fama.
Sin embargo, aunque la guitarra fue estimada por la burguesía y aristocracia, la dificultad inherente
del instrumento para interpretar piezas de cierta complejidad, con construcciones polifónicas (como
puede ser el caso de las sonatas), restringió a la gran mayoría de los diletantes a dominar sólo los
rudimentos necesarios para realizar el acompañamiento de canciones o piezas instrumentales fáciles.
Por fin, para conseguir tener una amplia difusión de las obras para guitarra, los compositores optaron
por publicar piezas del gusto corriente, tales como minuetos, valsas, contradicciones y variaciones
sobre arias de óperas famosas del momento. El ideal para garantizar las ventas, era que estas obras
conjugase una adecuación al gusto popular con cierta simplicidad técnica. En su método para guitarra
de 1830, Fernando Sor deplora esta situación que, para él, trajo como consecuencia el perjuicio de la
calidad de la música:

16-COX, Paul. Considerazioni sui primi metodi per chitarra. Il Fronimo, Milano, n. 34, p. 5-15, ene/mar. 1981.
17-STENSTADVOLD, Erik. An Annotated Bibliography of Guitar Methods, 1760-1860. New York: Pendragon Press, 2010.
18-SOR apud CAMARGO (2005, p. 118-119).
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Cuando llegué a Francia, me dijeron: "Haznos arias fáciles". Yo las haría con placer;
pero descubrí que fácil es decir incorrecto o, al menos, incompleto. Un guitarrista de
gran renombre me dijo que fue obligado a dejar de componer como yo, porque los
editores le declararon abiertamente: "Una cosa es la apreciación de las
composiciones como conocedor y otra, como editor de música. Es necesario escribir
frivolidades para el público. Me gusta su trabajo, pero editarlo no me reembolsaría
los gastos de impresión. " ¿Qué hacer? ¡Es necesario vivir! Él compuso obras que
jamás me permitirían adivinar su mérito, si no hubiera tenido oportunidad para
juzgarlo mejor. Otros, lejos de compararse, escribirían cualquier niñería que pudiese
ser tocada en tres lecciones: el amor propio del estudiante se interesa en encontrarla
hermosa. Su profesor hará presente de ellas a un editor, siempre y cuando le sean
dadas algunas copias, porque hay que hacerse conocer. Él las toca en sociedad, es
aplaudido, y presenta una copia a la dama cuyo conocimiento, imagina, pueda
rendirle alumnos. El editor, por su parte, está interesado en exaltarlas, para cubrir
los gastos de impresión: es un excelente compositor para la venta; y, además, enseña
muy bien, pues posibilita al alumno tocar, en tres lecciones, piezas que él mismo
ejecuta. El número de alumnos aumenta, y él toma mucho cuidado para que no
conozcan ninguna otra canción que no sea la suya, o que se le pueda asemejar [...]. 18

En este contexto no es difícil comprender el por qué del escaso número de sonatas para guitarra y,
sumado al hecho de que el gusto general del público marcaba una nueva dirección, como fue posible
apreciar a través del decreciente número de sonatas para piano compuestas en esa época, tenemos una
visión bastante completa del asunto.
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Diabelli

En el ámbito de la guitarra, podemos hacer varias conjeturas del hecho de que las publicaciones para
este instrumento ocuparon un considerable espacio en las principales casas editoriales de Europa.
Anton Diabelli, además de compositor y profesor de piano y guitarra en Viena, tuvo creciente fama
como editor de música; trabajó en una compañía editorial antes de montar su propia empresa,
publicando sus obras así como las de Beethoven, Schubert y Giuliani, por lo que podemos comprobar
cómo él representa esa conexión entre las 'dos Vienas' (los círculos sociales representados por
Beethoven y Schubert) y el nexo entre la guitarra y otros círculos musicales.
En 1815, Diabelli trabajó como corrector de pruebas en las obras de Beethoven para la casa Steiner y,
ese mismo año, ganó una licencia para imprimir sus propias obras anunciando en el Die Wiener
Zeitung el establecimiento de su propia casa editora, la cual funcionó por 14 meses, publicando 32
diferentes ediciones, contando entre ellas varias obras para guitarra. En 1818, un anuncio el Die
Wiener Zeitung describe el establecimiento de la firma Peter Cappi und Anton Diabelli. Peter Cappi
poseía ya amplia experiencia en el campo de la publicación de música, habiendo trabajado con su tío
Giovanni Cappi de 1801 a 1805 y en la casa Artaria & Co entre 1805 y 181619.
La sociedad terminó en 1823, y surgió una nueva firma con el nombre Anton Diabelli und Comp.,

establecida en 1824, con su nuevo socio, Anton Spina, que adquirió los derechos de Peter Cappi. El
primer trabajo importante de la nueva compañía se llamó Vaterländischer Musikverein. Diabelli envió
un pequeño vals de su autoría a cincuenta de los más conocidos compositores en Viena solicitando que
cada uno escribiera una variación. Diabelli ya había comenzado a encomendar las variaciones en
1821 mientras todavía era socio de Cappi. Beethoven escribió su mayor obra para piano, las 33
variaciones opus 120 basado en ese vals y fueron publicadas en el primer volumen de Vaterländischer
Musikverein. El segundo volumen incluyó las restantes variaciones escritas por los otros compositores.
El nombre de Diabelli se asocia también a los de Schubert y Giuliani. La primer obra publicada de
Franz Schubert fue su lied Erlköning, compuesto en 1815, mas publicado recién en 1821; a partir de
aquél momento, la Diabelli und Comp. Intensificó las ediciones de obras de Schubert, inclusive,
numerosos de sus lied fueron impresos durante su vida, publicados en versiones para canto y guitarra,
realizadas muy probablemente por el mismo Diabelli. 20

Tambien se ve este tipo de practica con las obras de Giuliani, existiendo, por ejemplo, versiones de sus
conciertos para guitarra y piano realizadas por Diabelli, o una version para dos guitarras de la
Polonesa final del primer concierto, entre otras. Segun Savijoki, la primer obra de Giuliani publicada
por Cappi und Diabelli fue Introduction et Variations sur Le Thème favori, Das ist alles eins, op. 99.
Como resultado de esta ocupación editorial, el propio Diabelli continuó escribiendo gran cantidad de
música para y con guitarra, orientada principalmente a satisfacer los nuevos gustos del público vienés
de la época Biedermeier; por eso encontramos tan a menudo, géneros como la serenata, para dúos o
tríos con guitarra, y la canción, además de un enorme número de arreglos de danzas para diversas
combinaciones instrumentales con acompañamiento de guitarra.
Las tres sonatas opus 29 de Diabelli datan de 1807 y se cuentan entre sus mayores obras para solo de
guitarra. Estas muestran un cuidadoso acabado formal y una escritura que explora hábilmente las
posibilidades polifónicas de la guitarra. Se observan varios rasgos beethovenianos, sobre todo en los
minuettos, en tempo allegro, con sforzandi en los tiempos debiles y cambios subitos de dinamica.

1- Sonata en Do mayor, Opus 29 n° 1
Estructurada en cuatro movimientos, estos son: I- Allegro, II- Andante cantábile, III- Menuett, IV-
Rondo: allegretto. Es la sonata más breve del conjunto.

2- Sonata en La mayor, Opus 29 n° 2
También cuenta con cuatro movimientos: I- Allegro risoluto, II- Adagio, III- Menuett: allegro, IV-
Rondo: allegretto. Esta es la sonata más extensa del grupo, con movimientos plenamente desarrollados;
el menuett finaliza con una coda, mientras que el rondó llama la atención por su extensión,
conteniendo numerosos episodios y varias cadenas.

3- Sonata en Fa mayor, Opus 29 n° 3
La última sonata del grupo está estructurada en tres movimientos: I- Allegro moderato, II- Andante 
sostenuto, III- Finale: adagio – presto – adagio – prestissimo. 

20

19-SAVIJOKI, Jukka. Anton Diabelli´s Guitar Works: A Thematic Catalogue. Editions Orphée, Inc. Columbus, 2004.
20-MATTINGLY, Stephen. Franz Schubert´s chamber music with guitar: A study of the Guitar´s Role in Biedermeir Vienna. Tesis
de doctorado. Florida, 2007, 141p. Disponible en: <http://etd.lib.fsu.edu/theses/available/etd-04052007-054453/> Acesso en: 1
oct. 2011.
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Notamos aqui que el peso de la obra está dirigido hacia el final, un rondó con introducción, la cual
reaparece justo antes del final, resultando el movimiento más extenso de la sonata y de toda la
colección opus 29. Otra característica interesante es la utilización de la tonalidad: Fa mayor, que no
resulta muy cómoda en la guitarra, siendo la única sonata de todas las publicadas en Viena que
emplea bemoles en la clave 21.
El propio Diabelli escribió, al año siguiente (1808), una marcha fúnebre para guitarra, a la muerte de
María Theresa, en la tonalidad muy poco usual de Fa menor.

Molitor

Simon Molitor compuso toda su producción guitarrística entre 1805 y 1812, culminando su labor con
el tratado Versuch einer vollständigen methodischen Anleitung zum Gitarrespielen
en colaboración con el guitarrista W. Klingenbrunner. El resto de su producción consiste en cuartetos
de cuerda, conciertos para violín y clarinete, lieder con acompañamiento de piano, danzas para
orquesta, y, como se mencionó anteriormente, pronto se dedicó por completo a la investigación
musicológica. ¿Cómo se explica esa producción intensa de música para guitarra en pocos años, sin
aparecer ninguna otra obra para este instrumento en las más de tres décadas que transcurrieron hasta
su muerte en 1848? Francesco Gorio apunta una solución cuando explica que la guitarra, en los
primeros años del siglo XIX, debe haber parecido a Molitor como un simpático anagrama, una suerte
de rompecabezas que debía ser reconstruido con las armonías y formas de la nueva música;
el músico se dejó conquistar por ese juego, y, siendo una persona culta e inteligente, en pocos años
llegó a la raiz del problema, dando una solución aún más feliz cuanto que había sido él quien lo había
comenzado. Después de estos años de trabajo, el tema del juego se vuelve repetitivo y pierde el interés,
siendo que un carácter como el de Molitor, no podía renovarse transformándose en un inquieto
temperamento romántico. De esta manera, abandona la guitarra, dedicándose a otras formas de
expresión musical22. Esto explicaría el hecho de que Molitor no haya escrito piezas al gusto de la
moda, tales como variaciones sobre temas de óperas, potpourries o colecciones de danzas fáciles,
dedicándose, por el contrario, principalmente a la composición de sonatas, para guitarra solista o, en
música de cámara. A través de las cuatro sonatas para guitarra solista, puede comprobarse que el
autor se proponía efectivamente, problemas diferentes en cada obra. Veamos las características
generales de estas sonatas:

1- Sonata en La menor, opus 7 (1806), Grosse Sonate.
Esta resulta ser la primera sonata para guitarra publicada en Viena, precediendo en un año la Sonata
Facile opus 16 de Matiegka y las sonatas opus 29 de Diabelli, y en dos años a la Sonata Brilliant opus
15 de Mauro Giuliani. La obra consta de cuatro movimientos que mantienen una estructura como la
encontrada en las últimas sinfonías de Haydn: primer movimiento con introducción lenta, un andante
de forma ternaria, un menuetto y un rondo final. Cabe destacar que esta es la única sonata para
guitarra de todo el conjunto de obras vienesas que posee una introducción lenta.

2- Sonata en Do mayor, opus 11 (1807).
Consta de tres movimientos: I- Allegro moderato, II- andante, III- Scherzando capriccioso.
Este último es de especial interés porque resulta una combinación de procedimientos de scherzo y de
rondó, distribuidos intencionalmente de forma ambigua, de manera tal que mantiene el interés hasta el
final de la obra.

3- Sonata en Do mayor, opus 12 (c.1808). No publicada.
Consta de cuatro movimientos así distribuidos: I- Marcia: Allegro maestoso, II- Scherzando: Allegretto,
III- Menuetto moderato, IV- Rondo. Esta es una obra interesante, donde el primer movimiento es una
marcha con forma de sonata. Todos los movimientos están en do mayor, pero el rondó, en compás de
2/4, posee una extensa sección central de más de 40 compases, marcada Andante sostenuto, que
comienza en La mayor, pasando luego por La menor y Do mayor, llevando al tema del rondo, ahora un
allegretto en compas de 6/8. Ya vimos esta disposixión de una sección central completamente
contrastante en la sonata opus 15 de Giuliani, publicada en el mismo año 1808.

21-Por lo que podemos apreciar en el incipit de las grandes sonatas de Matiegka, además de las conocidas en Re, La y Mi mayor,
habría existido una cuarta obra en Fa mayor, de la cual no se tiene mayor información
22-GORIO, Francesco. Simon Molitor. Il Fronimo, Milano, n. 46, p. 34-44, ene/mar. 1984.
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4- Sonata en Sol mayor, opus 15 (c.1808). No publicada.
Esta obra consta de tres movimientos: I- Preludio, II- Marcia, III- Andantino con variazioni. Su
estructura resulta original, empezando por el preludio, seguido por una marcha en la tonalidad de la
subdominante, y terminando con un extenso grupo de 6 variaciones más una gran coda. El tema y
todas las variaciones, salvo la cuarta, están en el compás de 2/4. La cuarta variación, en 3/8, se vuelve a
marcar como andantino, pese a que ningún cambio de tiempo había aparecido previamente, del cual
se deduce que el tiempo (teniendo en cuenta el compás y la textura) es ahora considerablemente más
lento, funcionando esta variación como un punto lírico entre las otras de carácter virtuosístico. La
coda está marcada allegro, y vuelve al compás de 3/8. Antes del final, el tema de las variaciones
aparece en tiempo primo y en el compás original de 2/4 concluyendo con algunos compases más de
allegro en 3/8.
Es de lamentar que estas dos últimas sonatas de Molitor hayan permanecido sin publicar en su época,
siendo justamente las que muestran los rasgos más originales y sutiles del compositor. Todavía hoy
estas obras permanecen ausentes en los programas de concierto.

Matiegka

El nombre de Matiegka llegó a ser conocido en el mundo de la música a través del cuarteto para flauta,
viola, violonchelo y guitarra D.96 que Schubert escribió en febrero de 1814. Este cuarteto consiste
básicamente en el agregado de una parte de violonchelo y algunas modificaciones estructurales del
Nocturno opus 21 para flauta, viola y guitarra que Matiegka publicó en 1807. El cuarteto fue
descubierto en 1918 y publicado en 1926. De la propia mano de Schubert aparece una indicación que
prescribe cambiar de lugar unas variaciones del 'Terzett' impreso. Esto fue motivo de sospecha para el
musicólogo Otto Deutsch, que efectivamente pensó que la obra no era original de Schubert, y que sería
un arreglo de un trío de otro compositor.
El descubrimiento en 1931, de la primera edición publicada del Nocturno Opus 21 de Matiegka, por
el guitarrista danés Thorwald Rischel, demostró la certeza de esta presunción de Deutsch23. Y como
señala Gorio24 , por paradojal que parezca, el descubrimiento de Matiegka como autor de la obra,
negó la paternidad schubertiana de ésta y hubo un reproche tácito al primero por haber privado al
repertorio guitarrístico de contar entre sus compositores una figura de la importancia de Schubert.
No obstante, en tiempos recientes, el interés por el conocimiento y rescate de la obra de Matiegka ha
restaurado su lugar, como uno de los importantes contribuidores al desarrollo de la guitarra en Viena.
La primera referencia que de él aparece, se encuentra justamente en el largo prefacio de la sonata
opus 7 de Simon Molitor, donde menciona a Matiegka y Diabelli como ejemplos de un desarrollo de
correcta escritura guitarrística en Viena. En 1812, Molitor los menciona nuevamente, en la
introducción de su método, indicándolos como los primeros en haber adoptado la nueva escritura para
la guitarra, habiéndola desarrollado y difundido con sus obras y ejemplos. Existe aún otra referencia
sobre Matiegka antes de su muerte, ocurrida en 1830; se trata de una biografía escrita por Wilhelhm
Klingenbrunner en 1826, cuyos datos son confiables ya que ambos eran amigos, por lo que
probablemente el propio Matiegka podría haber provisto los mismos. De esta forma, sabemos que
había aprendido canto, violín, piano y violonchelo y que llega a Viena en 180025. No encontrando
empleo como musico en un primer momento, comienza a trabajar en un estudio legal. Entre tanto, se
dedica a perfeccionarse en el piano, y, según Klingenbrunner, ya en 1802 era considerado uno de los
mejores maestros de Viena del instrumento. Sin embargo, no tenemos otras fuentes que confirmen esta
información, que resulta altamente contrastante con el hecho de no aparecer su nombre citado en los
periódicos o en las críticas y avisos musicales de la época, aunque es un hecho, que sus obras para
guitarra fueron publicadas, desde 1806, por importantes casas editoriales de Viena. En 1817 cesa su
producción guitarrística, porque entra al servicio de la iglesia de St. Leopold, como maestro de coro, y
en 1820, como el mismo cargo, en la iglesia de St. Joseph en Leopoldstadt; con estas actividades su
producción como compositor se centra en la música sacra. Por problemas de salud, se aleja de su cargo
en 1826, y nada se sabe de él hasta su muerte cuatro años más tarde, en una precaria condición
pecuniaria, habiendo dejado una viuda y seis hijos, cuatro de ellos menores.
Su interés por la guitarra resultó en varias composiciones, destacando aquellas de música de cámara.
Como vimos, el Nocturno opus 26, fue creído como digno de Schubert en su versión para cuarteto.

22

23- MATTINGLY, Stephen. Franz Schubert´s chamber music with guitar: A study of the Guitar´s Role in Biedermeir Vienna. Tesis
de doctorado. Florida, 2007, 141p. Disponible en <http://etd.lib.fsu.edu/theses/available/etd-04052007-054453/> Acceso en: 1
oct. 2011.
24-GORIO, Wenzeslaus Thomas Matiegka. Parte prima: Richerche biografiche. Il Fronimo, Milano, n. 52, p. 24-41, jul/set. 1985ª
25-Matiegka nació en la región de Bohemia en 1773 y estudió jurisprudencia en la universidad de Praga.
.
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La Serenata opus 21, también para la corriente combinación instrumental de la época de flauta, viola y
guitarra, es otra obra bellamente estructurada, con frescas ideas melódicas y una escritura altamente
idiomática para todos los instrumentos.
Las sonatas para guitarra solo son bastante disimiles entre sí, pero presentan numerosos rasgos
interesantes. Son 12 sonatas, cuyo detalle es el siguiente:

1- Sonate Facile opus 16, en Do mayor (1807).
2- Sonate progressive opus 17, en Sol mayor (1807).
3- Grande Sonate n° 1, en Re mayor (1808) [sin número de opus].
4- Grande Sonate n° 2, en La mayor (1808) [sin número de opus].
5- Grande Sonate n° 3, en Mi mayor (1810)26.
6- Sonata en Si menor, opus 23 (1811)27.
7- 6 Sonatas progressivas, Do M – La m; Sol M – Mi m; Re M – Si m. Opus 31 (1817 [?]).

Por las fechas de publicación podemos ver que todas estas obras son posteriores a 1806, año de la
primera mención de Matiegka por Molitor. Esto no significa necesariamente que alguna de estas
sonatas no pudiera haber sido escrita con anterioridad y haber sido así conocida por Molitor, pero de
todas formas, parece poco probable. Ya para 1812, el año en que éste cita por segunda vez a Matiegka,
al menos la mitad de estas sonatas habían sido dadas a la prensa, y demostrarían el desarrollo técnico y
musical de la guitarra vienesa que Molitor adjudicaba a Diabelli, Matiegka y Giuliani.
Todas las sonatas de Matiegka están estructuradas en 3 movimientos, exceptuando la misteriosa Sonata
n ° 3, de la cual se conoce sólo el movimiento inicial, como una de las 24 piezas de la colección del
opus 20. La estructura imperante en el conjunto de las sonatas es la de tres movimientos siendo el
segundo un minuetto, o, como en el caso de las sonatas en Mi menor y en Si menor, un scherzo. La
sonata facile, opus 16, primer intento del autor en el género, es una pieza simple, aparentemente con
finalidad didáctica. En ella destaca el minuetto, que bien podría ser de una sinfonía de Haydn.
La Sonate Progressive opus 17, así como las grandes sonatas sin número de opus, presenta un andante
desarrollado, pero, a diferencia de éstas, éste permanece en la tonalidad principal de la obra. Resulta
interesante que aquí el epíteto 'progresivo' parece estar relacionado a la forma en que está
estructurado el primer movimiento: el primer grupo temático es un Cantabile, en la tónica y en
compás de 4/4; el segundo grupo temático, en la dominante, se denomina Marcia; un tercer grupo, con
carácter codal, está marcado Allegro assai, en el compás de 6/8. Otra característica notable es el final
del rondó, marcado ppp.
El modelo de sonata en tres movimientos con un minuetto central es presentado por Haydn en la
sonata para piano en Si menor Hob. XVI-32, que fue adaptada por Matiegka en el opus 23. Esta
adaptación es digna de estudio por varios motivos: contiene diversas variantes respecto al original, con
ingeniosas soluciones instrumentales debido a la transferencia de medios; la tonalidad de Si menor, de
retórica austera, raramente utilizada en la primera mitad del siglo XIX, resulta un bello ejemplo
aplicado a la guitarra. Matiegka sitúa como primer movimiento de su sonata lo que en Haydn es el
tercero, también con forma de sonata; mantiene el minuetto en la tonalidad de Si mayor, en lo que
constituye el único movimiento de toda la literatura de sonatas para guitarra de la era clásica con una
tonalidad con más de cuatro alteraciones. El tercer movimiento no procede de Haydn, y probablemente
sea del propio Matiegka ensayando el estilo del Sturm und Drang representado por esta sonata.
La última sonata del compositor, la opus 31 n ° 6, también en Si menor, presenta varias semejanzas de
estilo con el opus 23. En esta colección del opus 31, el subtítulo 'progresivo' se refiere a la disposición
de las tonalidades, siendo las sonatas de número impar en modo mayor, ascendiendo en el círculo de
quintas (Do, Sol, Re) y las de número par, en modo menor , ascendiendo en el círculo de quintas desde
la relativa menor de la primera (La, Mi, Si).
Las Grandes Sonatas, sin número de opus, son obras extensas que requieren una buena técnica de 
ejecución. En la época, un título como Grosse Sonate, indicaba que era una pieza de concierto, no para 
aficionados, sino para uso profesional. Los rasgos de ingenio y sutileza aplicados en todos los 
movimientos necesitarían un análisis detallado, pero resulta evidente que el compositor prestó especial 
cuidado a estas composiciones. 

26-No fué publicada como tal. Aparece en el incipit de las cuatro grandes sonatas, por lo que es posible comprobar que es la
misma música que la del Allegro en forme d’une Symphonie que aparece como número 21 de la colección de piezas progresivas
del opus 20. Sin embargo, consiste en apenas un movimiento, por lo que surge la duda sobre si alguna vez existieron otros. Una
cuarta sonata que aparece también en el referido incipit no ha sido encontrada. Veáse la nota 19.
.27-Los dos primeros movimientos son adaptados de la sonata para piano en Si menor, Hob. XVI-32 de Joseph Haydn, de una
colección de 6 sonatas escritas entre 1774 y 1776.
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Son obras de calidad, donde se puede apreciar el empleo de técnicas haydianas en las soluciones
formales. El finale de la sonata en La mayor es un homenaje explícito a Haydn, consistente en 8
variaciones (de bastante complejidad técnica) sobre el tema de su lied 'Mädchen hör mir zu'. Las dos
grandes sonatas de Matiegka representan junto con las sonatas opus 22 y 25 de Fernando Sor, las
obras más ambiciosas del género en el período clásico y las composiciones para guitarra más extensas
de todo el siglo XIX.

Conclusiones

Después de un estudio en profundidad de las sonatas para guitarra del período clásico en Viena, del
que en este artículo vimos sólo los rasgos generales, encontramos que los cuatro compositores que
dedicaron esfuerzos al género lo hicieron con plena conciencia de que la nueva guitarra de seis
cuerdas simples necesitaba un repertorio acorde a ella, diferenciado de aquel que le era natural en el
siglo anterior, limitado, sobre todo al acompañamiento. La sonata ofrecía un medio ideal para mostrar
estas capacidades, haciendo que el instrumento pudiera mantener un discurso que fuera casi de forma
exclusiva, confiado al piano. Este interés resultó en un conjunto de composiciones que, si bien es
pequeño, pues no pasa de las veinte obras, muestra una amplia variedad de recursos formales,
expresivos y técnicos, que comprueban el conocimiento acabado que sus autores tenían del estilo
instrumental clásico de la Viena de la época. El hecho de que todas estas obras hayan sido creadas en
un lapso de apenas 6 años (1806-1811) concuerda con el cambio de gusto musical de la época,
inclinado ahora más a la ligereza de las colecciones de marchas, bailes de salón y fantasías sobre arias
de las óperas. Hemos podido comprobar esto a través del creciente número de publicaciones de este
tipo de música y el número cada vez menor de sonatas para piano. Paralelamente, la guitarra se
encontraba en su auge, por lo que la época fue propicia para la publicación de innumerables métodos
y piezas accesibles a los aficionados, que garantizaban las ventas de las casas editoriales y de los
compositores.
Entendemos, pues, que el estudio del contexto histórico sociocultural de la Viena de aquella época es
fundamental para comprender de qué manera la producción de sonatas para guitarra encaja en el
mismo.
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Habiendo comenzado sus estudios musicales con la guitarra, sus
inclinaciones y gustos naturales lo llevaron a incursionar en el estudio
de otros instrumentos: guitarras de 8 y 10 cuerdas, violín y viola, y
luego también instrumentos históricos tales como la guitarra clásico-
romántica, guitarra barroca, vihuela, guitarra renacentista, mandolina
y laúd, manteniendo una actividad constante con todos ellos.
Especialista en el repertorio de comienzos del siglo XIX, Dalmacio ha
presentado varias obras en primera audición en Brasil, Uruguay y
Argentina, (Sonata Opus 15 de Simon Molitor, Serenata para flauta,
trompa y guitarra Opus 1 de Christian Dickhut, lieder de Podovetz,
entre otras). Marcos Pablo Dalmacio se ha presentado en conciertos,
conferencias y masterclass en Brasil, Argentina, Uruguay, Paraguay,
Perú y Portugal, siendo convidado para participar en festivales
internaciones de guitarra. También cuenta con numerosas actuaciones
como solista con orquestas y conjuntos de cámara: Orquesta de Cámara
de Tandil, Cuarteto de Cuerdas de la Universidad Nacional de Mar del
Plata, en Argentina; Orquesta de Cuerdas de la Universidad del Estado
de Sanra Catarina (UDESC), Cuartero de cuerdas de Itajai, Orquesta
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Cordas da Ilha, Orquesta UNISUL (Florianópolis) y la Camerata Cantareira de São Paulo, en Brasil.
Posee dos CD grabados: Cordas de Acordo, dúo de guitarras junto a Alessandro Lucindo, con quien conformó el
Dúo BRAR, y Ricercare, disco solista. También es activo como intérprete de violín y viola, habiendo participado de
diversos grupos orquestales y de cámara en Argentina y Brasil.
Desde 2013 es Director Artístico y violinista de Orquestra de Cordas da Ilha, también de la ciudad de
Florianópolis.
Natural de la ciudad de Tandil (provincia de Buenos Aires, Argentina) reside en Brasil desde 2005 actuando como
concertista, violinista, compositor, profesor e investigador.
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La información que, en el curso de los años, se ha coleccionado a través de investigadores,
historiadores y musicólogos sobre Domínico Bianchini no llega a delinear un retrato
completo del personaje. El hecho es que, por su dualidad en cierto modo conflictual de
mosaiquista y laudista, fue un testigo creíble de la particular realidad veneciana en un
irrepetible momento histórico y artístico1.
De todo lo cual se desprende que, en su trabajo de mosaicos realizado en el interior de la
Basílica de San Marcos, Bianchini debía estar extremadamente atento en reproducir
fielmente el modelo que se le daba ya sea por respeto al autor (y no podemos menos que
considerar a Bianchini cuando el modelo era de Tintoretto o de Salviati) o quizás por falta de
predisposición a sobreponer la propia creatividad a la de otros.
Sabemos, por otra parte, que el trabajo de mosaiquista era considerado de la misma manera
que cualquier obra artesanal, también las actitudes y las obras de los grandes maestros del
mosaico eran más fáciles de entender cuando la inventiva iba más allá de las expectativas del
comitente. En el caso de Domínico no se observa ansia alguna de sobresalir y esto podía
ocurrir por una cierta aridez expresiva, por desinterés o por una escasa consideración del
propio valor. Incluso por la firme convicción de valorizar el trabajo simplemente por su
pericia sin tener que añadir, necesariamente, un “toque de personalidad”.
De hecho, el resultado significativo para nosotros, hoy día, es el documento preciso, exacto,
casi notarial que el Rossetto nos da con sus realizaciones de mosaicos.
Así como nosotros nos sentimos autorizados a no deducir de su obra musical invención u
originalidad, sí podemos ver fieles reproposiciones de obras tal como Bianchini las asimiló en
su primer e intenso período veneciano. No una exposición de sí mismo sino un discreto
mantenerse a la sombra de un mensaje musical ya formado. La creatividad musical era, en
todo caso, manifestada en el momento de la ejecución pues no podemos excluir la práctica
espontánea de la improvisación. Bianchini no reivindica la composición de los ricercare ni de
las danzas ni aventura atribución de las obras vocales a algún autor; la única cosa que indica
la autoría de L’intabolatura2 por parte de Dominico es la transposición a tablatura y al mismo
tiempo, la elección antológica de las obras que contiene.
Era práctica común no declarar los nombres de los autores, pero, tal vez en este caso, hay
también una pizca de astucia que pudo hacer que Bianchini deseara mantener la
ambigüedad al menos sobre el origen de los ricercari para dar a entender que eran
compuestos por él. De hecho, muchos de sus contemporáneos lo creían y aún muchos
estudiosos en tiempos más recientes.
Sin embargo, aunque pueda parecer forzado podemos concluir que, también en el campo
musical, Domínico ha realizado para nosotros un mosaico, vale decir, una disposición de

La Formación Musical
De Dominico Bianchini

Por Franco Fois
Traducción y notas. María Eugenia Impieri
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1- La primera parte de este artículo hace referencia a las conclusiones del mismo autor ya expresadas en FOIS, F. Dominico 
Bianchini ditto Rossetto, un friulano musicista e mosaicista nella Venezia del Cinquecento, Cagliari, Livestudio, 2005, pp. 129-
131.
2-BIANCHINI, D. Intabolatura de lauto di Dominico Bianchini ditto il Rossetto di recercar, motetti, madrigali, canzon francese, 

napolitane et balli novamente stampati, libro primo, Venezia, Antonio Gardane, 1546, con qualche piccola differenza, sempre a
Venezia, nel 1554 da Antonio Gardane en el 1563 da Girolamo Scotto.



elementos singulares mínimos con los que ha construido una imagen muy amplia. La ha
hecho con la misma pericia con la que sabía reproducir los cartones que le asignaban,
contribuyendo a la visión que hoy encontramos rica y fascinante del mundo musical
veneciano del Renacimiento.
De su mosaico musical se trasparenta una imagen no de primera mano pero especialmente
rica del tejido sonoro del momento. Domínico no tuvo tal vez el tiempo o la oportunidad para
madurar posteriormente y personalizar su obra subsiguientemente pero pudo, gracias a una
significativa elección de ejemplos, dar una idea del mundo musical al cual pertenecía aunque
tal vez no en el rol que deseaba y merecía.
Resumiendo los puntos salientes de la investigación, podemos decir:
-la familia de Domínico tiene ciertamente origen friulano3 ;
-no sabemos si su formación musical comienza en Friuli o en Venecia pero se desenvuelve de
tal modo que lo convierte en perfecto intérprete de música veneciana4 ;
-su formación como mosaiquista comienza ya desde el principio de 1537 en Venecia y es
contemporánea a su actividad musical5 ;
-publica su Intabolatura en el apogeo de su fama, en el año 1546;
-es el único laudista de alto nivel entre los que publican en esos años, viviendo en Venecia y
permeado totalmente por el lenguaje musical allí practicado6 ;
-probablemente Domínico nunca tuvo ocasión de entrar en contacto profundo con otras
prácticas de ejecución europeas y entonces, con más razón, se puede decir que fotografía una
forma de entender texto y música típicamente veneciana;
-su fama se convierte en internacional mientras que su libro se reedita tres veces en el lapso
de diecisiete años; es probable que haya interrumpido su actividad musical para mantener su
trabajo como mosaiquista;
-su obra está entre las más interesantes dentro del panorama laudístico del Renacimiento
italiano pero asume posteriormente mayor relieve por la luz que arroja sobre la práctica
polifónica veneciana, tanto vocal como instrumental;
-no está claro qué lo aleja de la actividad musical, tal vez una elección dictada por la
oportunidad o por una desilusión o quizás, un problema físico no documentado;
-como artista del mosaico, recoge al final el máximo consenso;
-caracteriza a Bianchini su capacidad, ya sea como mosaiquista o como músico, para
reproducir una realidad concebida por los demás;
-la aparente inmovilidad e su existencia deja intuir un mundo interior rico en conflictos,
enclavado en un contexto de sorprendente dinamismo que dejará su signo por mucho tiempo.
La característica del lenguaje musical de Domínico7 que se revela a través de su obra

constituye el principal motivo del actual y renovado interés por este laudista en cuanto
constituye un espejo de la real praxis de ejecución de la época y del lugar8 .
A pesar de no tener noticias de su formación musical e instrumental, no podemos dejar
escapar ningún elemento biográfico que, puesto en relación con el análisis de la Intabolatura,
nos confirma la familiaridad del Rossetto con la música del período. Seguramente el contenido
de cualquier libro impreso y comercializado entonces como ahora, tenía que tener suficiente
atractivo para el público. De hecho, también la antología de Bianchini presenta géneros
musicales y obras de moda en el área del Véneto. Propone un repertorio que ya es patrimonio
común. De la tabla insertada al final del libro (Fig. 1) vemos que, como para todas las
ediciones del período, las obras tenidas en cuenta, incluyen música vocal sacra (un motete),
música vocal profana (tres madrigales italianos, una napolitana, y seis chansons) y danzas,
(diez derivadas de temas populares y algunas sobre bajo ostinato).
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3- FOIS, F. op. cit. pp. 13-23
4- Ibid. pp. 103-11.
5- Ibid. pp. 25-33
6- Ibid. pp. 95-11.
7- Ibid. pp. 103-111.
8- Ibid. pp. 108-111.
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9- El edificio del Fondaco dei Tedeschi, parcialmente proyectado por Alberto Durero, fue reconstruído después de un incendio en el
primer decenio del siglo XVI. Hospedaba a los comerciantes alemanes que trabajaban en Venecia y a sus colaboradores y en ese ambiente
que compartían, se exhibían pinturas de Tiziano, Veronese, Tintoretto y Palma el viejo. La facahada estaba decorada con frescos de
Giorgione y Tiziano. Hoy día es sede del edificio central de correos.
10- Dominico Bianchini ditto Rossetto a li Signore Marcadanti di Fontego Allemani, Hauendo io di continuo da voi Signori Allemani
(merce de le S.V.) receuuto infiniti beneficii&fauori non saria ostato cueniente ne mancho harei fatto il debito mio se quelle de li
frutti&vigilie del mil piccolo ingegno non hauessi fatto participe come a unichi Benefattori miei, pero volendo poner in luce la presente
operetta mi e parso a V.S. dedicarla gli preghero adunque che essi guardino piu a l’anima che ala quqlita del dono.
11- No es casualidad que las dos ediciones sucesivas no tengan tal dedicatoria.
12- DONI, A. F. Dialogo sulla musica, Girolamo Scotto, Venecia, 1544.
13- Se trata de Perissone Cambio, cantante y compositor de origen franco-flamenco, muy introducido en los salones culturales como el
de Cecilia Stampa (madre de la poeta Gaspara) y cantante de la capilla de San Marcos.
14- Quizás Il Fondaco (o Fontego) degli Allemani era el mismo de los comerciantes a quienes Rossetto dedicó la primera edición de
L’Intabolatura.

Una actividad musical en la cual Bianchini se vio directamente involucrado, además de
aquella solística que cada laudista tuvo en el tejido social de pertenencia, fue su participación
en el grupo conducido por Girolamo Parabosco.
Seguramente logró contactos muy diversos participando de esta formación, ya que los
músicos frecuentaban el animado y festivo mundo veneciano. Pero el más relevante de estos
contactos fue sin duda el que logró con la comunidad mercantil alemana que tenía en el
llamado Fontego Allemani9 su sede institucional.
A estos comerciantes10 está dedicada la primera edición de su Intabolatura, la única que, con
toda probabilidad habría podido gestionar Bianchini en primera persona11 .
Cito aquí el elenco de músicos que solía alegrar las veladas venecianas con musica
bonissima12 .
-Girolamo Parabosco, clavicembalo.
-Mtro. Matteo Romano, violone, (che suona divinamente)
-Perison13 , (la buona voce et il perfetto cantare)
-Paolo Vergeli (col piffero traverso eccellente)
-Mtro. Jacopo y Mtro. Chechin (con la viola)
-Il divino Antonio da cornetto, perfettisimo
-Mtro. Francesco Stefani (cantera col suo basso mirabile)
-Mtro. Battista dal Fondaco (con il suo cornetto ancora, che lo suona
miracolosamente)14 .
La publicación que da a conocer esta información es de 1544, dos años antes de que fuera
impresa L’Intabolatura. Bianchini estaba ya insertado en el ambiente veneciano y era
apreciado como ejecutante.

Todas las obras publicadas derivan seguramente de su experiencia musical activa o son
debidas a la audición directa tal como podía suceder por su presencia en San Marcos, centro
desde le cual se irradiaba la música de más alto nivel hacia el norte de Europa.
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Frecuentar a músicos estimados contribuyó a su formación musical y bajo la dirección de
Parabosco asimiló la práctica de ejecución a la moda. Los cantantes e instrumentistas que
trabajaban con él son los mismos que participaban de ceremonias oficiales, fiestas y todo tipo
de celebraciones en donde se hacían oir obras de los más reconocidos compositores.
Con respecto al mencionado Girolamo Parabosco (Piacenza. 1524?, Venecia, 1557) es
interesante mencionar que fue alumno de Willaert y vivió la última parte de su vida en
Venecia donde cubrió desde 1551 el cargo de segundo organista de San Marcos. Fue
apreciado como clavecinista, compositor e improvisador.
En cuanto a Bianchini, trazos relevantes de su formación musical y laudística se pueden
recabar del contenido de su libro. ¿Algunas de las obras que incluyó se pueden relacionar con
acontecimientos particulares de su vida? En efecto, encontramos tres obras que lo ponen en
directa relación con músicos activos en su tiempo y en su mismo ambiente de trabajo.
Julio Segni da Modena (Modena, 1498, roma, 1561) fue segundo organista de San Marcos
entre Noviembre de 1530 y Marzo de 1533. Si verdaderamente Domínico hubo iniciado su
servicio como aprendiz en Septiembre de 153215 , (recordemos que asumió oficialmente el
cargo en 1537) debe haber tenido contacto con Segni que realizaba sus tareas en la Basílica
en la misma época.
En aquel breve período de cinco o seis meses habrá podido asimilar el procedimiento
compositivo del ricercare y quizás intabular alguno para su propio estudio personal, tomando
de primera mano el material que Segni utilizaba en su etapa veneciana.
Los ricercari intabulados por Bianchini, muestran una elaboración clara e interesante,
perfectamente en sintonía con el estilo contrapuntístico usado recurrentemente por los
músicos venecianos. Facilmente se adaptaban a un instrumento como el laúd, en pleno
florecimiento.
El ricercare segundo (Fig. 2) de la Intabolatura de Bianchini no es otra cosa que la
intabulación del ricercare nueve para tres instrumentos (Fig. 4) de Julio Segni tomado de
Musica Nova16 , una colección publicada en Venecia por Andrea Arribavene en 1540 que
comprende, entre otros, obras de Parabosco.

7

15- Con la reincorporación de su hermano Vincenzo, anteriormente aprendido y después condenado por riñas y por complicidad con el
falsificador Filippo di Valavassone. Vid. Fois, F. Dominico Bianchini ditto Rossetto, p. 17.
16- Musica Nova Accomodata per cantar et Sonar Sopra Organi et Altri Strumenti, Composta per Diversi Eccellentissimi Musici MDXL in Venezia
al Segno del Pozzo.
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Fig. 2- Dominico Bianchini, Ricercar Segondo, da Intabolatura de Lauto, 
Venecia, Antonio Gardane, 1554



La misma obra está intabulada (Fig. 4) también por Joan María da Crema en 1546, pero la
”posta” instrumental es distinta y con notables diferencias respecto a los cambios adoptados
por Domínico19 . Observamos también que el Ricercar nueve es la única obra a tres voces
contenida en Musica Nova escrita en modo mixolidio e interpretado en maneras diferentes
por dos laudistas transcriptores.

6 30

19- La obra, que en la recopilación de Joan María de Crema está indicado como Ricercar quarto, en el CD es precedido por el
correspondiente ricercar de Bianchini, intabulado un tono más bajo y ligado por un breve pasaje modulante.
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Fig. 4. Julio Segni da Modena, Ricercar IX de Musica Nova, Andrea Arribavene, 1540. 

Fig. 3, Joan Maria de Crema, Recercar quarto, da Intabolatura de Lauto Libro Primo, 
Venecia, Antonio Gardane, 1546. 



Podemos detectar en la tabla que sigue la elevación de un semitono usada sistemáticamente
por el Rossetto en casi todos los DO y FA, puestos en movimientos ascendentes, para
devolverlos a su estado natural en eventuales movimientos descendentes, contra la presencia
del FA “diesis” intabulado por Joan Maria da Crema exclusivamente en las cadencias.
Me parece particularmente interesante observar como, partiendo de una misma base, los dos
laudistas que intabularon el Ricercar Noveno de Segni arribaron a resultados sensiblemente
diferentes. Lo primero que debemos tener en cuenta es que es distinta la “posta” elegida por
los dos instrumentistas20.
Bianchini coloca la primera nota (sol) sobre el cuarto orden en el segundo traste, tal como si
usara un laúd en sol. Joan Maria da Crema, en su caso, la coloca sobre el cuarto orden al aire
como si utilizara un laúd en La.
Para examinar la diferencia entre ambas intabulaturas mantendremos la referencia de las
notas reales que aparecen en la transcripción a notación mensural de la obra de Julio Segni.
En este Ricercar, como sucedía habitualmente, no aparecen alteraciones dado que quedaban
confiadas a la experiencia del ejecutante.
Para los estudiosos de nuestro tiempo permanece viva la problemática de la música ficta21

dado que, en la época que tratamos, la interpretación podía diferir por motivos relacionados
con la sensibilidad de cada uno o la práctica consolidada en diferentes áreas geográficas.
Obviamente, el paso del tiempo llevaba a elecciones diversas de acuerdo a la evolución del
lenguaje pero esto no influye en nuestro caso ya que se trata de intabulaturas publicadas en
el mismo año22 .
En la tabla que sigue señalaré otras diferencias entre las dos transcripciones de la obra
además de la presencia de disminuciones. Para ser precisos también tengamos en cuenta que
cada compás contiene en total, el valor de dos mínimas, (4/4)23 y que indicamos las voces
con las iniciales S, T, B, es decir, Superius, Tenor y Bassus.
Podemos advertir que la tendencia de Bianchini utilizada en forma repetida, es la de elevar
sistemáticamente la nota que realiza un movimiento melódico ascendente para volverla a su
estado natural siempre que realice un movimiento descendente. Esto ocurre en los compases
4, 8, 9,15, 16, 17,18, 24, 25, 27, 28, 29, 33, 35, 37.
Joan Maria da Crema trabaja de manera diferente en los mismos compases, excepción hecha
del compás 4 en el cual aparece la alteración ascendente del fa, pero sin volver al fa natural
cuando desciende.
Las dos versiones concuerdan en el uso de la alteración ascendente en las cadencias o en su
proximidad como vemos en los compases 5, 6,14, 19, 20, 21, 23 y 39.

6

20- Podemos definir la “posta” como una correspondencia entre las notas de la escala y su posición sobre las cuerdas del laúd. Es
decir, el lugar en que se colocan las notas sobre la tastiera. Se puede establecer, en forma preliminar, por ejemplo, la nota sol del
sexto orden al aire, pero también se puede partir dando a la misma nota el nombre de re (siempre en el sexto orden al aire).
Todas las notas sucesivas de la escala serán nombradas en consecuencia. Cambiando el punto de referencia inicial, se cambia el
nombre de los sonidos obteniendo un verdadero transporte de toda la obra.
21- Uso de notas alteradas ajenas al sistema modal no indicadas por el compositor. Quedaban libradas a la competencia o gusto
del cantante o instrumentista.
22- Ambas obras están una a continuación de otra en el CD: Fois, Dominico Bianchini ditto Rossetto, tracks 26-27.
23- La numeración de los compases coincide en las tres versiones.

32

misura Bianchini da Crema
2 T: diminuito
4 T: fa♯ nel movimento ascendente e fa♮ nel movimento discendente T: fa♯ sia nel movimento ascendente che nel movimento discendente
5 S: fa♯ in prossimità cadenzale S: fa♯ in prossimità cadenzale

varia di poco i movimenti delle voci
S: fa♯ inserito in cadenza

7 varia di poco i movimenti delle voci
8 T: do♯ nel movimento ascendente diminuito T: do♮ nel movimento ascendente
9 B: fa♯ nel movimento ascendente B: fa♮ nel movimento ascendente

T: mantiene movimento melodico
B: anticipa di un quarto la discesa al fa

6 S: fa♯ inserito in cadenza

10 S: modifica la melodia



7

24- No hemos creído necesario incluir la traducción de la tabla comparativa entre las obras de Dominico Bianchine y Joan
María Da Crema. (N. de la T.).
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misura Bianchini da Crema
14 S: fa♯ inserito in cadenza S: fa♯ inserito in cadenza
15 T: do♯ nel movimento ascendente T: do♮ nel movimento ascendente
16 B: fa♯ nel movimento ascendente B: fa♮ nel movimento ascendente

S: fa♯ nel movimento ascendente
T: do♯ nel movimento ascendente

18 S: fa♯ nel salto di seconda ascendente S: fa♮ nel salto di seconda ascendente
19 S: fa♯ inserito in cadenza diminuita S: fa♯ inserito in cadenza
20 S: do♯ inserito in cadenza S: do♯ inserito in cadenza
21 T: fa♯ inserito in cadenza T: fa♯ inserito in cadenza
23 S: fa♯ inserito in cadenza diminuita S: fa♯ inserito in cadenza diminuita
24 S: fa♯ nel movimento ascendente S: fa♮ nel movimento ascendente

B: fa♯ nel movimento ascendente
T: do♯ nel movimento ascendente

26 S: mantiene il fa♮ nel movimento ascendente S: mantiene il fa♮ nel movimento ascendente
27 B: fa♯ nel movimento ascendente B: fa♮ nel movimento ascendente
28 B: do♯ nel movimento ascendente B: do♮ nel movimento ascendente
29 S: do♯ nel movimento ascendente e do♮ nel movimento discendente S: do♮ nel movimento ascendente e nel movimento discendente

T: fa♯ nel movimento ascendente del primo quarto e fa♮ nel T: fa♯ nel movimento ascendente del primo quarto e fa♮ nel
movimento discendente del quarto quarto movimento discendente del quarto quarto
S: fa omesso nel secondo quarto S: fa♯ inserito in cadenza melodica del secondo quarto
B: fa♯ nel movimento ascendente del quarto quarto B: fa♮ nel movimento ascendente del quarto quarto

34 S: fa cadenzale omesso S: fa♯ inserito in cadenza (4-3♯) 
35 T: inserisce fa♯ (come nota di volta) e do♯ nel movimento ascendente T: do♮ nel movimento ascendente
36 T: cadenza diminuita
37 B: fa♯ nel movimento ascendente B: fa♮ nel movimento ascendente
39 S: fa♯ inserito in prossimità e in cadenza S: fa♯ inserito in prossimità e in cadenza diminuita

30

17

25

33

S: fa♮ nel movimento ascendente  

B: fa♮ nel movimento ascendente

Esta comparación24 nos hace pensar que en el área lombarda, en la cual, presumiblemente
trabajaba Joan Maria da Crema, la tendencia era respetar la tradición modal mientras que en
el véneto, área en que se había formado Domínico, se prefería ya en esta etapa, alterar las
notas creando condiciones de “sensible armónica” anticipando así ajustes posteriores que
prepararían el terreno a la armonía tonal.
Otros análisis pueden negar esta hipótesis alegando que se trata de hábitos personales de uno
y otro músico. El gusto personal y el ingenio del intérprete influyen más bien sobre la
colocación y riqueza de las disminuciones en las cadencias y pasajes melódicos.
La segunda obra reveladora de las influencias que recibió Bianchini es la única napolitana
intabulada que aparece en su libro.
Mientras Domínico iniciaba su trabajo como mosaiquista, Adrian Willaert se ocupaba, ya
desde 1527, de instruir personalmente a los cantantes de San Marcos. Continuaría con esta
tarea hasta 1562 y el lugar asignado para el trabajo era la capilla de San Teodoro, adyacente
a la Basílica.
Es impensable que, con su pasión musical, nuestro laudista no se sintiera atraído por la
música que sonaba a su alrededor. De ahí que aparezca en su Intabolatura la canzona alla
napolitana a cuatro voces de Willaert, Madonn’io non lo so (fig. 5).

Fig. 5, Domínico Bianchini Madonn’io non lo so da 
Intabolatura de Lauto, Venecia, Antonio Gardane, 1554.



Se muestra aquí la versión análoga (Fig. 6) de Julio Abondante25.

Fig. 6, Madonna io non lo so, de Intabolatura di Lautto Libro Secondo, Venecia, Hieronimo Scotto, 1548.

Comparando ambas, observamos que la primera es ligeramente más florida mientras que la
segunda logra evidenciar con más claridad la línea del canto. Las dos transcripciones se
apropian de una composición apenas entregada a Gardane para su impresión26 . Las dos están
intabuladas usando la misma “posta” y se diferencian por alguna elección de facilidad
instrumental. En la colocación de las alteraciones, que Willaert presenta casi siempre
explícitas, los dos laudistas están de acuerdo habiendo estado inmersos en el mismo ambiente
musical. Respiraban, al menos en este caso, el aire de la laguna. Es notable la elección de
Bianchini para los dos acordes de los compases 15 y 16 que realizan en la voz superior un
salto de cuarta disminuida (fa#, sib)27 mientras que en el mismo pasaje28 Abondante parte del
fa, evita la falsa relación y recupera la cuarta justa29 .
Otra obra de Willart es presentada en la intabolatura: Le dur travail originariamente
compuesta para cuatro voces30 en estilo madrigalístico siendo presentada en la Tavola como
Canzon Francese.
Aquí reproducimos la versión que aparece impresa en Venecia31 en 1554 y es la única
intabulación de la obra que se conserva.
Howard Mayer Brown en su maravilloso catálogo32, cita otras dos versiones: una impresa en
Alemania de Hans Gerle33 en el mismo año de la primera edición de Bianchini y otra de Pierre
Phálese en dos ediciones de 1547, hoy dispersas34. Pero la obra Le dur travail de Gerle no
corresponde a la intabulación de Bianchini.
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25- Virtuoso del laúd que trabajó presumiblemente en el área veneciana y publicó en 1546 y 1548 dos libros de tablatura.
26- Contenida en Canzone Villanesche alla Napolitana di M.A. Wigliaret 4v. Primo Libro, 1545.
27- Considerando un laúd en sol.
28- Se debe notar, sin embargo, que los compases de la versión de Abondante contienen valores dobles respecto de la de
Biachini.
29- Ambas versiones se pueden comparar en el CD Fois, Domínico Bianchini ditto Rossetto, tracks 17-18.
30- WILLAERT, A. Le IVeme Livre des Chansons, Anvers, Tyllman Susato, 1544.
31- Para quienes ejecuten la obra: la última cifra de la primera línea (2) debería ser seguida por la cifra (0) siempre en el
segundo orden. La errata no se explicita en la edición de 1546.
32- BROWN, H. M. Instrumental Music Printed before 1600: a Bibliography, Harvard University Press, Cambridge, 1965.
33- GERLE, H. Musica und Tabulatur, Nüremberg, H. Gerle, 1546.
34- PHALÉSE, P. Des Chansons, Gaillardes, Paduanes&Motetz, P. Phalése, Lovaina, 1547 y Pierre Phalése, Carminum pro
Testudine, P. Phalése, Lovaina, 1547.



El texto original habla35 del “duro trabajo” al que es forzado un corazón que ama y que
podríamos comparar con el sufrimiento de Domínico en tener que aceptar el trabajo de
mosaiquista, teniendo siempre la aspiración de dedicarse solo a la música. Nada nos impide
pensar que bastaba solo el título para hacer significativa la elección de la obra.
Un posterior testimonio36 de la familiaridad de Rossetto con la obra de Willaert y por lo tanto
de la influencia que este autor pudo haber ejercido sobre su sensibilidad y formación, la
encontramos en una intabulación alemana manuscrita. En el Ms. G 14 de Donaueschingen37

en el que es atribuida a Bianchini la intavolatura del motete a cinco voces Creator Omnium
(Fig. 8).
Esta obra de música religiosa no inscripta en la antología impresa en 1546 (ni por
consiguiente en ediciones sucesivas) no presenta las características habituales en la música de
Bianchini:
-la elección de la “posta” no es particularmente feliz; la ejecución resulta incómoda sobre
todo en pasajes contrapuntísticos38,
-la primera parte se presenta ornamentada mientras que en la segunda la ornamentación
está reducida al mínimo;
-lo más notable es no encontrar las alteraciones ascendentes de las notas en posición de
sensible que son una constante en Bianchini y que identifican el clima musical veneciano de
mitad de siglo;
Seguramente la notoriedad de Bianchini había superado los confines del territorio véneto.
Pese a su relación con los comerciantes alemanes, cuyo comercio se había extendido a la
Europa continental, no logró la oportunidad de hacer de la música el metier de su vida
concluida en 157639 ;

735

36-El autor agradece por el dato a Franco Pavan.
37-Donaueschingen, Fürstlich Fürstenbergische Hofbibliotek Ms. G 14 (3 vol.) vol.2, fol. 53v-54.
38- Melchior Newsidler adopta en cambio, para su versión de esta obra, una ubicación en el diapasón que la desciende un tono y
no supera el octavo traste del instrumento y permite una ejecución más fácil. Creator omnium, quinque vocum. Adranus Willart,
in Teutsch Lautenbüch, Estrasburgo, 1574, f. B4, N.4. El facsímil del Teutsch Lautenbüch está disponible en la red.
39- Es el año en que termina su trabajo del mosaico de San Processo, unico que, entre sus trabajos, lleva su firma.
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Fig. 8, Creator Omnium, de Donaaueschingen, Ms. fol. 53v-54.

Fig. 9, Dominico Bianchini, San Processo, 1576, mosaico, Basílica de San Marcos, Venecia.

No es extraño que la atribución de esta intabulación, datable en los ultimos decenios del siglo
XVI, no se base en certezas y que más probablemente esté favorecida por la fama de Rossetto
dada su cercanía a Willaert.
No es que esta versión del Creator haya sido publicada hasta el momento, de modo que
adjunto la intabulación realizada por Bianchini40.

40- Es difícil encontrar el original vocal del motete a cinco voces. Al momento de la elaboración de este artículo no he podido
consultar una edición crítica más exacta.



Los elementos que hemos reunido en este artículo tienen la finalidad de atraer la atención
sobre encuentros determinantes para la formación de Bianchini (sobre todo con Willaert)
que precedieron a su publicación de 1546.
Continuó su trabajo en San Marcos por treinta años más, hasta su muerte. Estuvo en
contacto con los mejores músicos de la época y de la región que pasaron por Venecia pero
probablemente se fueron poco a poco y nuestro laudista se fue haciendo cada vez más
mosaiquista.
Sabemos, por ejemplo, que Domínico y todos sus compañeros de San Marcos fueron
llamados a testimoniar en 1563, a raíz de un proceso en que estaba involucrada41 toda la
familia Bianchini y también el organista Claudio Mérulo42.
No se desprende de la crónica que aún Domínico tuviera contacto con el ambiente musical,
ni siquiera con Mérulo que pertenecía a una generación siguiente, la de Lasso y Palestrina.
Tampoco con Andrea Gabrieli, que sería su coetáneo, parecía haber relación43.
Podemos dar por descontado que la presencia de Bianchini en la Basílica lo hiciera partícipe
del trabajo en dos sentidos: se esperaba que el músico conociera el trabajo del mosaiquista y
otro tanto a la inversa. Además de la integración de ambas tareas, Rossetto debe haber
asimilado, ya sea por su conocimiento con otros músicos y por la práctica directa, el lenguaje
y los hábitos musicales que en San Marcos encontraban su más amplio espacio.

337

41- Se trata del proceso contra la familia Zuccato, mosaiquista rival de la familia Bianchini que los acusó de haber utilizado
madera pintada en lugar del material debido. FOIS. F. op. cit. pp. 27-28.
42- Claudio Mérulo, (Corregio, 1533, Parma, 1604) sucedió a Girolamo Parabosco como segundo organista de San Marcos de
1557 a 1566 cuando pasa al primer órgano de la Basílica. En el mismo año, Andrea Gabrieli asume el cargo de segundo
organista.
43- Andrea Gabrieli nace en Venecia cerca de 1510 (el mismo año en que hipotéticamente, nace Bianchini) y muere en 1585.
Tal vez fue cantor en San Marcos y alumno de Willaert y desde 1566, segundo organista de la Basílica (sucediendo a Anibale
Padovano). En 1584 reemplaza a Claudio Mérulo como primer organista.
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El autor – Franco Fois
Franco Fois se diplomó en Guitarra Clasica en Cagliari y posteriormente
en Laúd con J. Lindberg en el "Royal College of Music" de Londres,
frecuentando luego los seminarios de perfeccionamiento dictados por A.
Bailes, N. North, J. Fresno, H. Smith, P. O'Dette.
Desarrolla actividad concertística tanto en Italia como en el exterior como
solista o en formaciones diversas (con Jorge Fresno “Musica spagnola per
due vihuele”, con Massimo Marchese “Il duo liutistico italiano e inglese”,
con Naseer Shamma “Liuto e 'ud tra oriente e occidente”).
Fundador del complejo de música barroca "L'Ardito Gracioso" y del
conjunto vocal e instrumental de la "Cappella Civica Cagliaritana" (con la
cual ha propuesto una primera ejecución moderna de musica de
Cristóbal Galán), es parte del cuarteto vocal "Scaramella",

Franco Fois - Fotografia de dominio 
publico de internet

Dirigió el trío de laudes “Il Dolcimelo”, ha formado parte en calidad de primer laud de la orquesta de laudes
“Dodekachordon” dirigida por Jakob Lindberg.
Con la cantante Simonetta Soro ha grabado el CD "CHIARE, FRESCHE E DOLCI ACQUE. Musiche del Rinascimento
su versi di Francesco Petrarca".
Recientemente se ha dedicado a la propuesta de la música para laud de las fuentes renacentistas ligadas al area
friulana y veneta, publicando en el 2005, para la editorial Livestudio, un ensayo titulado “DOMINICO
BIANCHINI DITTO ROSSETTO – Un friulano musico y mosaiquista en la Venezia del Cinquecento” (acompañado
por un CD conteniendo la musica para laúd de Bianchini y sus contemporáneos).
Actualmente dedicado además al “Pacoloni Ensemble” en la propuesta de la música para dos, tres y cuatro laudes
contenidos en el Thysius Lute Book.



39

Música Para Guitarras
En Latinoamérica 
del Barroco Tardío al Romanticismo

por Gabriel Schebor

Este documento corresponde a la
presentación realizada en las
ponencias de Guitarra Barroca en
el CCK, con su formato adaptado
a la página del boletín.

Los ejemplos musicales se han
indicado en itálica de color
marrón.

Fuentes del Barroco tardío en Latinoamérica

El proceso de transición de la guitarra de 5 órdenes dobles a la de 6 cuerdas simples comenzó
en la década de 1770, con la adición de un 6° orden doble a la guitarra, para proveerle mayor
registro y profundidad, necesarios para su rol de instrumento acompañante de la voz en un
estilo que ya incorporaba al bajo de Alberti y a los arpegios como recursos habituales.
Numerosas obras sobreviven de este período, en el que también se da la transición de la
escritura en tablatura a la notación en clave de sol para las guitarras, como se puede observar
en el “Libro de zifra” de Perú (ca.1780) así como en métodos franceses para la guitarra, como
el de Don *** (1760) y Michel Corrette (1762). El “Libro de zifra” -de autor anónimo-
contiene varios minuetes y sonatas en un estilo que remeda al de Domenico Scarlatti o
Antonio Soler, pero sin las osadías armónicas del primero de ambos. Otra fuente del mismo
estilo es el “Cuaderno de guitarra de Mathias Maestro” publicado en Lima, 1786, también
para guitarra de 6 órdenes dobles, que contiene minuetes, algunos rondós y breves sonatas, de
una calidad despareja, pero interesante. A estos materiales podemos agregar el “Libro de
música para guitarra” hallado en México (actualmente perteneciente a la Biblioteca Sutro de
California) que contiene numerosas piezas para guitarra solista como Sonatinas, Temas con
variaciones, Zapateados, Minuet afandangado, y varias danzas para guitarra y bajo continuo.
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Juan A. Vargas y Guzmán
Otra fuente muy interesante del mismo período es de origen mexicano, y consta de 3
manuscritos muy similares, uno localizado en el Archivo General de la Nación, de México,
otro en Oviedo, España, y el tercero en la Newberry Library, de Chicago, EEUU. El material en
cuestión se denomina “Explicación para tocar la guitarra de punteado por música o cifra y
reglas útiles para Acompañar con ella la parte del Baxo dividida en 2 tratados” y contiene un
método, con el agregado de 13 sonatas para guitarra (de 6 órdenes dobles) compuestas por
Juan Antonio Vargas y Guzman, vecino de la ciudad de Veracruz en 1776. Estos manuscritos
concuerdan con otro datado en Cádiz, 1773, obra de Juan Vargas y Guzmán, por lo que
puede inferirse que este guitarrista se trasladó de Cádiz a Veracruz, para continuar en esa
ciudad su vida como guitarrista y profesor. Este último manuscrito se diferencia de los
anteriores en que no posee las sonatas pero sí 14 pequeñas piezas, 10 de ellas minuetes. Las
“reglas útiles para acompañar” están basadas en las de Santiago de Murcia, del “Resumen
para acompañar la parte con la guitarra” publicado en Madrid en 1714, que a su vez,
contiene numerosas concordancias con el M.S. 1560 de la Biblioteca Nacional de México,
para guitarra de 5 órdenes.

Minuet del “Cuaderno de guitarra de Mathias Maestro”, Perú, 1786 
Por Gabriel Schebor (guitarra de 6 órdenes modelo Juan Pagés, Cádiz, 1808 

construida por Esteban Pérez Esquivel)
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Giga del “Libro de zifra”, Perú, ca.1780
Por Gabriel Schebor (guitarra de 6 órdenes modelo Juan Pagés, Cádiz, 1808 

construida por
Esteban Pérez Esquivel)

Sonata en La menor “Libro de zifra”, Perú, ca.1780
Por Gabriel Schebor (guitarra de 6 órdenes modelo Juan Pagés, Cádiz, 1808 

construida
por Esteban Pérez Esquivel)
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Antonio Vargas y Guzmán (1776)
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Libro de música para guitarra
Anónimo, México ca.1800, Biblioteca Sutro (California)
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El Clasicismo y Romanticismo temprano
En los tempranos años del 1800, las guitarras se diseminaron por vastos sectores sociales, y
se involucraron en todo tipo de ámbitos musicales. Se utilizaron en las serenatas populares,
Tonadillas, Seguidillas, en las Zarzuelas y el teatro musical español, así como en los Cielitos y
las canciones patrióticas que emergieron del movimiento de resistencia a la invasión
napoleónica en España y contagiaron a las elites criollas que comenzaron a buscar un
camino de independencia en Bolivia, Argentina, Mexico, la Gran Colombia, el Alto Perú, y a
lo largo de la década en todos los países sudamericanos. La música de salón con sus elegantes
Menuets, Valses, Cuadrillas y las arias de ópera italiana a la moda, fueron el repertorio
dominante tanto con el fortepiano como con la guitarra. La guitarra se aggiornó al gusto de
la época, y los métodos de los grandes guitarristas europeos como Carulli, Giuliani, Aguado,
Carcassi y Sor llegaron a las ciudades americanas, influyendo en los gustos de público e
intérpretes. Comparativamente con el corpus europeo del período, muy pocas obras escritas
para guitarra sobreviven en Sudamérica, a pesar de la extensa documentación que la sindica
como una animadora constante de las veladas de baile y canto.

Las fuentes
El corpus del período 1800-1860, si bien no muy
grande, se muestra interesante. En el estado
actual de la investigación, es posible para mí,
consignar las siguiente fuentes:
- el Archivo Gerolamo Folle (en Montevideo,
Uruguay, reproducidos en la “Historia de la música
en el Uruguay” de Lauro Ayestarán), que contiene
un puñado de danzas bien escritas, concebidas a
partir de estilos a la moda en salones parisinos;
- un manuscrito bastante mediocre de Perú,
llamado “Cuaderno de vihuela”, datado en 1830;
- una sonata y un dúo de guitarras con marcada
influencia de Carulli, localizados en el Archivo
Nacional de Bolivia (Sucre);

- El Libro de guitarra de mi señora Carmen Cayzedo (Colombia), que contiene piezas
sencillas, danzas de salón y varias que contienen títulos que remiten a personajes o
situaciones locales, como “El filósofo caucano”.

- un pequeño pero valioso corpus de compositores argentinos, de un estilo claramente
romántico, con obras de Fernando Cruz Cordero, Nicanor Albarellos (también autor de
una Variación sobre el Cielito, para guitarra y orquesta, que no se ha encontrado aún), y
Juan Pedro Esnaola (el primer compositor profesional de Argentina, quien además
compuso canciones con acompañamiento para guitarra); este corpus incluye 2 dúos de
guitarras presumiblemente compuestos por Pablo Rosquellas, guitarrista español que
pasó un tiempo prolongado en Buenos Aires;

- el Manuscrito Sutro 2, de la Biblioteca Sutro de origen mexicano, pero situado
actualmente en la Biblioteca Sutro, en California, concebido para dúos de guitarras de 7 u
8 cuerdas, que contiene 102 páginas de obras de alto nivel, incluyendo varios temas con
variaciones, danzas y oberturas de óperas de Rossini arregladas para esa formación, y un
par de canciones. Es, probablemente, junto con el material producido por Pedro Ximenez
Abrill Tirado, y Fernando Cordero, la música de más alta calidad del período clásico-
romántico latinoamericano.

Sonata anónima ca.1800
(hallada en Sucre, Bolivia, en poder de un coleccionista privado actualmente)
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Sonata a 2 guitarras ca.1800
(hallada en Sucre, Bolivia, en poder de un coleccionista privado actualmente)
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Pedro Ximenez Abrill Tirado (1784-1856)
Este músico, compositor y maestro de capilla nacido en Arequipa, Perú, fue, sin dudas, la
personalidad musical más destacada de Latinoamérica durante la primera mitad del siglo XIX.
Compuso unas 50 sinfonías, 47 misas, gran cantidad de obras religiosas y villancicos, música
vocal de cámara profana (yaravíes, cavatinas, canciones para canto y guitarra o canto y
piano), conciertos y divertimentos para flauta y cuerdas, clarinete y cuerdas, obras para
piano, piano y orquesta, violín y orquesta, 3 dúos para violonchelo y guitarra, 3
divertimientos concertantes para guitarra (uno para 2 guitarras) 2 flautas y cuarteto de
cuerdas, un “rondó grande”, 2 sonatas, tres colecciones de piezas para guitarra (pasodobles,
marchas, pastorelas y valses, en un total de 191 obras), una maravillosa colección de 100
minuettos publicados en Paris y Roma, y la obra “Mis pasatiempos al pie del volcán” impresa
en Paris, que consta de un andante y un rondó, ambos en Sol menor, que requieren una
afinación de la 5° cuerda en sol y la 6° en re, y exigen al intérprete una gran destreza y
virtuosismo. Conocedor de la obra de Fernando Sor, este autor, llamado en su tiempo el
“Rossini de América”, nos legó un corpus musical de altísimo nivel, que desafía al guitarrista a
adentrarse en un repertorio cuyos recursos denotan un vasto conocimiento del instrumento
así como unas dotes musicales y un conocimiento de la armonía que asemejan bastante al del
maestro catalán. Además de su fino lirismo, Ximénez introdujo en sus obras elementos del
folklore andino de su tiempo, por lo que precede al movimiento del Nacionalismo musical
post-romántico por casi 100 años.
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Pedro Ximenez Abrill Tirado
“Menuet 46”

Gabriel Schebor (guitarra romántica)
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Pedro Ximénez Abril Tirado
Divertimiento op.43 para guitarra, 2 flautas y cuarteto de cuerdas

4º Movimiento: Adagio-Allegretto- Adagio-Allegretto
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Pedro Ximénez Abril Tirado
Divertimiento op.43

Gabriel Schebor (guitarra romántica)
Martha Cosattini-Cecilia Carnero (violines)

Antje Lindemann (viola) - María Paula Leiva (cello)
Gabriel Pérsico – Gabriela Galván (traversos)

Federico Ciancio (dirección)
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La generación romántica en el Río de la Plata
Juan Pedro Esnaola (1808-1878) fue el principal compositor profesional en Argentina
durante el siglo XIX. Escribió misas y música religiosa para cantantes, coro y orquesta,
canciones y una buena cantidad de obras para piano de muy buen nivel, así como la primer
versión pianística del Himno Nacional Argentino (aunque la música original fue compuesta
por el español Vicente López y Planes, y el texto por Blas Parera). Su producción incluyó a la
guitarra, para la que escribió 2 valses y se conservan al menos 2 canciones con
acompañamiento de este instrumento, una de ellas dedicada al líder del movimiento Federal
y gobernador de Buenos Aires, Juan Manuel de Rosas. Su música vocal recuerda claramente
a Verdi y Rossini, mientras que sus obras instrumentales son danzas de salón, principalmente
Valses, Menuets, y Cuadrillas. Además de Esnaola, otros autores e intelectuales rioplatenses
frecuentaron la guitarra. Los más notables fueron Virgilio Rebaglio -autor de canciones e
intérprete de música de Giuliani y Carulli en Buenos Aires-, Esteban Massini -compositor
con una gran influencia de Carulli-, Nicanor Albarellos -que realizaba tertulias
guitarrísticas en su casa, y además compuso varias obras, de las que sólo nos ha llegado una
agradable “Valsa” de 1837-, Fernando Cruz Cordero -abogado penalista de renombradas
habilidades con la guitarra, que nos legó un Menuet compuesto a los 15 años y 6
“Divertissements” publicados en Paris, de marcado sabor romántico- y Esteban Echeverría,
notable escritor e intelectual, enamorado de este instrumento y alumno de Fernando Sor en
sus años de estudio en Paris.
Existen versiones que afirman que el Libertador de Argentina, Chile y Perú, José de San
Martín, habría estudiado también la guitarra con Fernando Sor. Y se conserva una guitarra
que perteneciese al caudillo Juan Manuel de Rosas, de controversial y destacada actuación
política en Argentina entre 1830 y 1845.

Juan Pedro Esnaola,
Vals para guitarra

Gabriel Schebor (guitarra romántica)
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Juan Pedro Esnaola,
Vals para guitarra (arreglo de un vals para piano, por el autor)

Gabriel Schebor (guitarra romántica)

Anónimo (Uruguay, 
ca.1830)

“Varsoviana”
Gabriel Schebor 

(guitarra romántica)
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Anónimo (Uruguay, ca.1830)
“Redova” y “Polka”

Gabriel Schebor (guitarra romántica)
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Nicanor Albarellos
(Buenos Aires, 1810-1891)

Valsa (Boletín Musical de 1837)
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Canción dedicada a Juan Manuel de
Rosas, y guitarra de Rosas
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Gabriel Schebor: “Dar luz” -La guitarra en el 
Iluminismo hispanoamericano

Este programa se propone difundir obras de un período casi desconocido para el repertorio
del más popular y característico instrumento de Hispanoamérica. A partir de la década de
1760, algunos constructores de guitarras deciden experimentar, adicionando un 6º par de
cuerdas a las 5 que conformaron la disposición habitual de la guitarra desde 1580. El
instrumento resultante fue adoptado por su versatilidad para la música de moda en el
período 1770-1810 .

El repertorio que aquí presentamos combina obras solistas de manuscritos (mexicanos,
peruanos y españoles) y ediciones impresas en Francia por Salvador Castro de Gistau, en
Paris de música de autores españoles que no habían tenido ocasión de dar a conocer su obra
antes. Además de las obras solistas, incluimos obras para guitarra y bajo continuo -peculiar
formación instrumental específica del mundo hispano- pertenecientes a manuscritos
hallados en México y España.
Con este disco, Gabriel Schebor culmina su tríptico “La guitarra histórica
hispanoamericana”, del que forman parte “Cifras selectas de guitarra”-Santiago de Murcia , y
“La guitarra revolucionaria y romántica” y que es el primer trabajo discográfico que
documenta de manera precisa, con muchas primeras grabaciones históricas en instrumentos
de época, la música de guitarras del mundo hispanoamericano entre 1700 y 1850.
En venta a través de gabrielschebor@gmail.com o bien de Club del Disco
www.clubdeldisco.com o en disquería Piscitelli. También se puede escuchar en Spotify,
Deezer, Itunes y Youtube.

CDs 
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CDs

An Evening with Wilhelmine
Adam Falkenhagen - Galanterie
John Schneidermann – Jeffrey Cohan . William Skeen

Para los amantes de la música Galante alemana. Pueden 
degustar algunos temas y adquirirlos en: 
son https://www.amazon.com/Evening-Wilhelmine-
Galanterie/dp/B01HG1H3L4/ref=sr_1_1?ie=UTF8&qid=150250284
2&sr=8-1&keywords=an+evening+with+wilhelmine

Beethoven for two guitars
Schenidermann – Yamaya Dúo

https://www.amazon.com/Beethoven-Guitars-JOHN-
SCHNEIDERMAN-
YAMAYA/dp/B06WD4TTSC/ref=sr_1_1?ie=UTF8&qid=1502503323
&sr=8-1&keywords=beethoven+for+two+guitars

Foto y datos biográficos obtenidos 
del sitio web del intérprete – trad. 
y adaptación Laura Maschi

John Schneiderman
Virtuoso de la guitarra clásica, el laúd y la guitarra rusa
John Schneiderman se especializa en el repertorio de laudes del s XVIII y guitarras
del siglo XIX. Basado en Califormia, el Mtro. Schneiderman es apreciado como
solista y músico de cámara, colaborando en grabaciones y performances en toda
Norteamérica.
Es miembro del Ensemble Galanterie, The Czar’s Guitars, Les Deux Amis, y the el
Dúo Schneiderman-Yamaya. Se ha presentado con Los Angeles Opera, Los Angeles
Chamber Orchestra, Los Angeles Philharmonic, Los Angeles Master Chorale, Los
Angeles Baroque Orchestra, Musica Angelica, Seattle Baroque, Philharmonia
Baroque Orchestra, Chanticleer, Musica Pacifica, El Mundo y the American Bach
Soloists. Su extensive discografia incluye CDs con las discográficas Titanic,
AudioQuest, Centaur, VGo, Profil:Edition Günter Hänssler y Dorian Sono Luminus.
El Mtro. Schneiderman es actualmente parte del equipo académico de University
of California, Irvine, Irvine Valley College, y Claremont Graduate University, y ha
estado también entre los docentes Orange Coast College, California State
University, Long Beach y San Francisco Conservatory of Music.

"D'un bel matin d'amore" Música italiana circa 
1500 
EP digital, disponible en Spotify, Youtube, Amazon, etc.
Sello discográfico: Pulso LXX

Ensamble Capilla Profana
Soledad Molina - Canto
Pablo Travaglino - Canto
Nubia Bado - Flautas
Eleonora Wachsmann - Percusión
Julián Polito - Viola da gamba
Emilio Cervini - Laúd y dirección

El género más representativo de este programa es la Frottola, un
grupo de formas poético-musicales que estuvieron de moda en las
cortes de Mantua, Ferrara y Urbino a fines del s.XV y principios
del XVI.
Adentrándonos en este repertorio surgió el diálogo entre lo
cortesano y lo popular. Melodías y poesías tradicionales y
anónimas se “cuelan” en las composiciones de autor como si
quisieran perpetuarse y llegar hasta nosotros.

https://www.amazon.com/Evening-Wilhelmine-Galanterie/dp/B01HG1H3L4/ref=sr_1_1?ie=UTF8&qid=1502502842&sr=8-1&keywords=an+evening+with+wilhelmine
https://www.amazon.com/Beethoven-Guitars-JOHN-SCHNEIDERMAN-YAMAYA/dp/B06WD4TTSC/ref=sr_1_1?ie=UTF8&qid=1502503323&sr=8-1&keywords=beethoven+for+two+guitars
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CD Reviews – por Isidoro Roitman

“Intavolatura”
música de Giovanni 
Girolamo Kapsberger, 
interpretado por Stefano 
Maiorana en chitarrone.

“DE TEMPORUM FINE POSTLUDIA”. Una frase en latín que quiza se pueda traducir como “postludio
del final de las estaciones” o “postludio del final del tiempo”. Música original de Roman Turovsky
interpretada en laúd barroco por Christopher Wilke.
Turovsky es un artista polifacético conocido fundamentalmente como artista plástico. Pero también es
bien conocido en el ámbito del laúd barroco.
Nació en Ucrania y su familia se trasladó a Nueva York cuando Roman tenía 16 años. Mas tarde
estudio laúd con Pat O’Brien. A comienzo de este siglo empezó a circular música como un gran
descubrimiento musicológico de un compositor olvidado del barroco, música de Johann Joachim
Sautscheck. Como alguien que la ha tocado, puedo decir que muy bien escrita, muy idiomático y linda
música para tocar y escuchar. Después apareció más música de la familia Sautscheck… y eso empezó
a ser sospechoso y muchos nos preguntábamos cómo podía ser posible que nunca nadie hubiese
escuchado de los Sautscheck y no apareciera su nombre en ningún lado… Hasta que con el tiempo se
descubrió que el “Sr. Sautscheck” no era otro que el mismo Roman Turovsky….Este disco tiene un dejo
de nostalgia y combinación de estilos. Está básicamente compuesta con motivos folklóricos de su
Ucrania natal, pero en una mezcla de por momentos estilo barroco y por momentos de estilo rococó…
y por momentos de los dos…La mayoría de las obras son temas con variaciones.
Muy bien interpretado por Christopher Wilke, es una delicia para el que lo escuche. Muy
recomendabl.
El segundo CD que deseo comentar es “Intavolatura” música de Giovanni Girolamo Kapsberger,
interpretado por Stefano Maiorana en chitarrone.
Kapsberger, “il nobile alemano”, o “il tedesco de la tiorba”, fue un músico muy original y de vanguardia
para su época que provoca sorpresas a quien la escucha a cada momento. Su música muchas veces fue
criticada porque para muchos no tiene organización y es como una improvisación permanente. Es
como si estuviese experimentando a cada nota…. Quizás tengan razón… pero eso es lo que la hace
diferente y fascinante...No se sabe con certeza ni cuándo ni dónde nació Kapsberger. Probablemente en
Venecia, donde se había radicado su padre que era un militar de la realeza austríaca. Hasta hace poco
solo se conocían de sus publicaciones para laúd solo tres libros. El primero (Venecia, 1604) y cuarto de
chitarrone (Roma, 1640) y el primero de laúd (Roma, 1611). Y se sabían perdidos el segundo de laúd y
el segundo y tercero de chitarrone… Hace poco se encontró una versión del tercero de Chitarrone
(Roma, 1626). Kapsberger es uno de los pocos músicos de la época que pudo interactuar con los dos
gigantes del período, Monteverdi en Venecia y Frescobaldi en Roma. Y su música tiene mucha
influencia de esos dos mundos fascinantes. Este CD nos trae música de los tres libros de Chitarrone que
se conocen de Kapsberger. Maiorana, aparte de ser un extraordinario músico es arquitecto. Quizás por
eso haya algo diferente en su interpretación. Hipnotiza y envuelve su concepción de tiempo y espacio.
Cuando lo empecé a escuchar, no pude dejar de escucharlo hasta que llegué al final y me quedé con la
sensación de que quería seguir escuchando mas…. La hora del disco se pasó volando...
Virtuoso, musical, fluido, muy bien interpretado, en mi humilde opinión Maiorana le da vida y le hace
justicia a la música de Kaspberger. Realmente una delicia para escuchar, muy recomendable.

“De Temporum Fine Postludia”
Christopher Wilke, obras de Roman Turovsky
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Los amores del jitano
La música del Capitán Federico Moretti (1769-1839)
Alférez de Reales Guardias Walonas

Por Luis Carlos Rodríguez Álvarez
De la ponencia del autor en las jornadas de guitarra del C.C.K. 2017

Contra el Olvido
El Conde Federico Moretti –quien como militar fue Mariscal de Campo, Capitán, Brigadier de los
Reales Ejércitos, Alférez en las Reales Guardias Valonas y Alférez de Granaderos– es conocido en la
historia de la música por las numerosas citas y alusiones contenidas en las bibliografías relativas a la
guitarra y la canción en España durante el periodo clásico-romántico, por sus numerosas piezas
publicadas para guitarra y diversos ensambles, y sobre todo por su obra Principios para tocar la
guitarra de seis órdenes, precedidos de los elementos generales de la música, texto fundamental y de
gran influencia en el desarrollo de la técnica, notación y didáctica del instrumento, y por sus
destacados aportes en la implantación de la imprenta musical moderna en España, como promotor,
protector y supervisor del establecimiento de grabado y estampación de música en la península
ibérica.
Su vida y obra han vuelto a ser reconocidas y redescubiertas gracias a las labores investigativas de Ana
Carpintero Fernández, Profesora Superior de guitarra del Conservatorio Profesional de Música de
Zaragoza, quien ha escrito en los últimos años varios artículos y una tesis doctoral sobre el militar y
músico napolitano-español1.
Antes de este trabajo, sólo se conocían escasas, breves y muy generales notas en algunas enciclopedias
y textos de referencia. Así, por ejemplo, en la famosa y siempre recomendada Enciclopedia Universal
Ilustrada Europeo-Americana Espasa-Calpe se recuerda:

En el clásico Diccionario Biográfico de la Música de J. Ricart Matas…

Y en la Antología de Guitarra de Javier Suárez-Pajares…

1-Ana Carpintero Fernández: “Federico Moretti (1769-1839) I. Vida y obra musical”, Nassarre [Revista Aragonesa de
Musicología, Institución “Fernando El Católico”. Excma. Diputación de Zaragoza], Zaragoza, No. 25, 2009, pp. 109-134.
“Federico Moretti, Un enigma descifrado”, Anuario Musical [Revista de Musicología del CSIC, Consejo Superior de Investigaciones
Científicas], Barcelona, No. 65, enero-diciembre 2010, pp. 79-110. “El Mariscal de Campo Don Federico Moretti (1769 - 1839):
Vida y Obra Militar”, Revista de Historia Militar, Instituto de Historia y Cultura Militar, Madrid, Año LIV, No. 108, 2010, pp. 77-
109. “Federico Moretti (1769-1839) II. Descripción y estudio de las ediciones de los Principios”, Nassarre, Zaragoza, No. 26,
2010, pp. 131-163. Vida y obra del músico Federico Moretti: estudio documental y artístico, Universidad de Zaragoza, Facultad
de Filosofía y Letras, Departamento de Historia del Arte. Tesis doctoral (Cum Laude) bajo la dirección de José Luis Pano Gracia,
2016.
2- Enciclopedia Universal Ilustrada Europeo-Americana, tomo XXXVI, Madrid: Espasa-Calpe, 1958, p. 1051. En realidad, la
persona que hizo las entregas de las obras de Moretti (entre 1799 y 1807) fue Máximo Merlo. Sobre este particular, se hablará
posteriormente.
3- J. Ricart Matas: Diccionario Biográfico de la Música, Barcelona: Editorial Iberia, 1986.

.
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MORETTI (Federico). Biog. Alférez de Reales Guardias Valonas, que después lo fue de
Granaderos en 1800. En los primeros años del siglo XIX hasta la guerra de la
Independencia, MORETTI se dedicó a la publicación de obras musicales de salón de todos
los géneros, originales unas y arreglos otras, que se vendían en todos los puestos de libros de
la corte. Minués, valses, rondós, tríos, divertimentos, seguidillas, boleras, dialoguitos, polacas
para cantar, etc. entraban en su repertorio, dispuestas para guitarra, guitarra y flauta, o
violín y bandola. Publicó una colección de sus obras por entregas dispuestas por Francisco
[sic] Merlo, otro compositor contemporáneo, dejando, además, un método: Principios para
tocar la guitarra de seis órdenes, precedidos de los Elementos generales de la Música
(Madrid, 1800 y 1807). Bibliogr. Gaceta de Madrid (1800-1808)2.

Moretti, Federico. Compositor italiano naturalizado español. Fue un brillante guitarrista que
gozó de gran prestigio en Madrid. Publicó una Gramática razonada musical, con algunas
nociones de armonía; asimismo publicó un breve método de guitarra, del cual se hicieron
varias ediciones, y que fue traducido al italiano: Principios para tocar la guitarra de seis
órdenes (1799). Nació en Nápoles; vivía en Madrid en 18213.
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Además de estas referencias y de los trabajos de la profesora Carpintero, también se sabe de la
existencia de un par de tesis y otro artículo que, pese a su interés, no aportaban mayores o extensos
datos biográficos relevantes y apenas proporcionaban un escaso número de obras encontradas,
centrándose, sobretodo, en el estudio de las diversas ediciones de los Principios… y su aporte a la
evolución de la técnica del instrumento5,6,7.
Muy poco, en realidad, sobre Moretti… Y los datos conocidos se reducían a los facilitados por el 
propio compositor en las introducciones, prólogos y notas a pie de página de las varias ediciones de 
los Principios.
La profesora Carpintero Fernández describe y resume con estas palabras la trascendencia de la vida y 

obra de Moretti: 

.

Y es que Sor y Aguado, los pioneros del instrumento en los comienzos del siglo XIX, reconocieron la 
influencia de Moretti. 
De hecho, en sus años de fama como guitarrista y compositor en París, Fernando Sor reconoció la de 
Moretti como su única influencia, en cuanto al instrumento. Así aparece consignado en su Método 
para la guitarra cuando Sor cuenta cómo descubrió la música de Moretti:

Y se reitera unos años después en la Encyclopédie Pittoresque de la Musique, de Ledhuy y Bertini
(París, 1837), en el artículo “Sor” – que seguramente fue redactado o al menos dictado por el propio
biografiado–:
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4-Javier Suárez-Pajares (edición crítica): Antología de Guitarra, I. Piezas de concierto (1788-1850). Madrid, Publicaciones del
Instituto Complutense de Ciencias Musicales, 2008. Se incluyen piezas de A. Abreu, F. Ferandiere, I. Laporta, S. Castro de Gistau,
F. Moretti, L. López Muñoz, L. de Urcullu, M. Carnicer, J.M. Ciebra, T. Huerta, B. Bassols y F. Gómez Parreño.
5- Franco Poselli: Apporto di Federico Moretti alle scuole chitarristiche italiana e spagnola, Tesi di laurea in storia della musica,
Trieste [Italia]: Università degli studi di Trieste, Facoltà di lettere e filosofía, Istituto di Storia dell’Arte, Anno accademico 1971-
1972. “Federico Moretti e il suo ruolo nella storia della chitarra”, il Fronimo, rivista di chitarra, No. 4, luglio 1973, p. 11-19.
6- Deborah Lorraine White: Contributions of Federico Moretti to Classical Guitar Pedagogy and Composition of the Eighteenth
Century. Athens (Georgia): University of Georgia, 1988. Tesis doctoral bajo la dirección de Glenda G. Thompson.
7- Antonio Dell’Olio, “Federico Moretti (1769-1839) e le diverse redazioni del Metodo per chitarra. Scelte editoriali e
formazione del chitarrista-compositore tra la fine del XVIII e gli inizi del XIX secolo”, Musica: Storia, analisi e didattica.
Contributi del XX Convegno annuale della Società Italiana di Musicologia, Foggia, Conservatorio ‘Umberto Giordano’, 18-20
ottobre 2013, Claudio Grenzi Editore, II/2014, pp. 61-80.
8- Ana Carpintero Fernández: “Federico Moretti, Un enigma descifrado”, op. cit.
9- Fernando Sor: Méthode pour la Guitare, París, el autor, 1830, p. 3, nota a pie de página. (Traducción propia).

Federico Moretti (ca. 1765-1838), fue un militar de origen italiano afincado en España
desde 1795. Hombre de la Ilustración, Moretti concilió el ejercicio de las armas con el
cultivo de la música alcanzando en ambos ramos una notable fama. En el campo de la
música, Moretti fue conocido como un notable guitarrista y compositor, así como el autor
del tratado más amplio del conjunto inicial de métodos dedicados a la guitarra de seis
órdenes (Principios para tocar la guitarra de seis órdenes, precedidos de los Elementos
Generales de la Música, Madrid, 1799). Como miembro de la Sociedad Económica
Matritense de Amigos del País, Moretti tuvo cierta responsabilidad en el desarrollo en la
Corte de la imprenta musical de Bartolomé Wirmbs en cuyo establecimiento calcográfico se
publicó el primer conjunto relevante de música para guitarra4.

A pesar de ser bien conocido por sus contemporáneos, como muestran las numerosas citas y
dedicatorias cruzadas, ediciones musicales compartidas, avisos en prensa, catálogos de
editores, etc., Federico Moretti ha pasado a la posteridad como un enigma del que poco más
se sabía que lo declarado por él mismo en los prefacios de las diversas ediciones de su obra
más conocida (…) Es evidente que gozaba de fama como compositor y era bien conocido
por sus coetáneos, pues algunas de sus obras se anunciaban a la venta en el diario de
Madrid de principios del XIX, muchas formaban parte de los catálogos de las librerías más
prestigiosas del país, y Fernando Sor y Dionisio Aguado lo citan con reconocimiento en sus
métodos8.

Escuché uno de sus acompañamientos ejecutado por uno de sus amigos, y la construcción
del bajo, lo mismo que las partes de armonía que distinguí, me dieron una alta idea de su
mérito; yo le veía como la antorcha que debía servir para iluminar la marcha extraviada de
los guitarristas9.



Incluso, muy curiosamente, en septiembre de 1807–quizás aún temprano en su carrera–, en la librería
Escribano de la calle de las Carretas, de Madrid, se vendían por 18 reales unas Variaciones para
guitarra escritas por Sor dedicadas a Moretti11. Llamativo dato, del que no hemos encontrado mayores
referencias (título exacto y completo, número de opus, editor, etc.), habida cuenta de que el catálogo
de la obra guitarrística del compositor catalán empieza a numerarse en 1813.

Por otro lado, Don Dionisio Aguado y García, en el “Prólogo” a su libro Escuela de guitarra definió la
importancia de Moretti con relación a los otros músicos de esa época:

Por otro lado, considerado italiano por los españoles y español por los italianos, Federico Moretti
desempeñó un destacado papel en el ámbito político-militar, actuando durante la Guerra de la
Independencia española (1808-1814) y aportando una interesante producción literaria en este
campo. Y aunque no es el tema de este trabajo, se debe mencionar, siempre guiados por la profesora
Carpintero, que…

10- Adolphe Ledhuy y Henri Bertini: “Sor”, en Encyclopédie Pittoresque de la Musique, París, 1835, volumen 1, p. 164
(Traducción propia).
11- Gazeta de Madrid, Madrid, Imprenta Real, No. 78 (1° de septiembre de 1807), p. 908.
12- Diego Pisador: Libro de música de vihuela, Salamanca, 1552.
13- Dionisio Aguado: Escuela de Guitarra, Madrid: [En la imprenta que fue de Fuentenebro, grabado y estampado por B.
Wirmbs], 1825, p. i. Se conserva la ortografía original.
.
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A su retorno a Barcelona [1795] Sor encontró una excelente compañía italiana que le hizo
aún más apasionado por la música. Entendió el mérito de ciertos efectos de instrumentación;
pero, privado de piano, él no había pensado en tratar de reproducir en la guitarra los
efectos que a él gustaban tanto. En esta época oyó al hermano del general Solano tocar en
este instrumento una pieza en la que se podían distinguir un canto y un acompañamiento.
El autor de la pieza era Moretti, oficial de las guardias valonas, que fue el primero en
comprender el verdadero carácter de la guitarra. La música de Moretti dio a Sor una ruta
nueva, y con un poco de trabajo y la aplicación de sus conocimientos en armonía, él llegó
pronto a escribir y a interpretar la música a varias partes reales10.

Hace más de doscientos setenta años que la guitarra (ántes vihuela) está reconocida como
instrumento capaz de armonía12. En todo este tiempo, ha habido sin duda buenos tocadores
que prendados de la dulzura de sus voces y del buen efecto de la combinación de sus
sonidos, se aficionaron a ella; pero ciertamente no acertaron á escribir con exactitud lo
mismo que tocaban. Buena prueba de esto son las composiciones que tenemos de Laporta,
Arizpacochaga, Abreu, mi maestro el llamado P. Basilio (Don Miguel García, Monge Basilio),
y otros; por ellas se conoce que sus autores llegaron á ejecutar mucho, y aun á conocer en
parte el genio de este instrumento; pero que no fueron tan felices en manifestar en el papel
lo que practicaban con sus manos.
De poco tiempo á esta parte, el género de música y el modo de escribirla han variado, y
poco á poco se ha llegado á sentar en el papel lo mismo que se ejecuta (esto es, los sonidos
espresados con justo valor). Don Federico Moretti fue el primero que empezó á escribir la
música de guitarra de manera que se distinguen dos partes, una de canto y otra de
acompañamiento. Vino después Don Fernando Sor, y en sus composiciones nos descubrió el
secreto de hacer que la guitarra fuese al mismo tiempo instrumento armónico y melodioso.
Dionisio Aguado: Escuela de Guitarra, Madrid: [En la imprenta que fue de Fuentenebro,
grabado y estampado por B. Wirmbs], 1825, p. i. Se conserva la ortografía original13.

La sólida y extensa formación cultural que poseía, unida a la caballerosidad, la cortesía, el
valor, el respeto hacia el enemigo y su conducta ética en todo momento, le hizo ser querido
y valorado por la mayoría de quienes se cruzaban en su camino y especialmente por los
portugueses, que primero como enemigo, luego ocupador y finalmente como aliado,
siempre le tuvieron en alta estima. Valores como el honor, la verdad, la generosidad, la
constancia y la justicia, gobernados siempre por la razón y la lógica, fueron permanentes a
lo largo de su vida. Dotado de gran habilidad para las relaciones sociales y conocedor de, al
menos, cinco idiomas (español, francés, inglés, italiano y portugués), se convirtió en el
oficial idóneo para las comisiones más delicadas y peligrosas, por ser también un
extraordinario comunicador, que utilizaba el lenguaje y las palabras con la mayor precisión
(...)
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Biografía

Según consta en el historial rescatado por Carpintero…

El matrimonio Moretti tuvo nueve hijos entre los que Federico ocupaba el sexto lugar. Su padre, Pietro
Moretti, renunció a la castellanía de la isla Gorgona –frente a la costa de Livorno– heredada de sus
antepasados y con origen en 1602, y se estableció en 1761 en Nápoles dedicándose al comercio. Rosa
Cascone de Moretti, la madre de Federico, tenía una buena educación musical, como se descubre en
las memorias del famoso tenor inglés Michael Kelly (1762-1826) –quien llegó a ser director del
“King’s Theater” de Londres– cuando al narrar su estancia en Nápoles en 1779, escribe:

.

Su hermano menor Luigi Moretti (Nápoles, 1774-Florencia, c. 1856) también fue compositor y
guitarrista y ambos estuvieron muy unidos toda su vida. Luigi escribió numerosas piezas para guitarra
(una sonata, una corrente y algunas variaciones, una de las cuales dedicó a su hermano Federico);
varias obras para piano; piezas vocales dedicadas a la nobleza y realeza europeas (canciones para voz
y guitarra, y duetos, cavatinas y arietas, con acompañamiento de pianoforte); variada música de
cámara (duetos de guitarras – entre ellos una reducción de la Obertura de la ópera "La clemenza di
Tito"
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14- Ana Carpintero Fernández: “El Mariscal de Campo Don Federico Moretti”, op. Cit
15- Ana Carpintero Fernández: “Federico Moretti, Un enigma descifrado”, op. cit.
16- Michael Kelly y Theodore Edward Hook: The Reminiscences of Michael Kelly. Londres, Henry Colburn, New Burlington
Street, 1826, p. 51. Comentado por Ana Carpintero Fernández: “Federico Moretti, Un enigma descifrado”, op. cit.

En junio de 1808, a propuesta suya, se encarga de crear, organizar e instruir la Legión de
Voluntarios Extranjeros para la defensa de la provincia de Extremadura, siendo nombrado
el día 6 de dicho mes Comandante de la misma. Formada por portugueses, alemanes, suizos
e italianos, esta Legión que llegó a contar con 800 hombres, actuó bajo sus órdenes en los
momentos críticos del inicio de la guerra. Su interés por aumentar constantemente sus
conocimientos y por transmitirlos a los demás de la forma más clara y sencilla, le llevó a
escribir –además de una extensa obra musical– un importante diccionario militar, así como
a realizar diversos artículos, un plan general de reforma para el ejército (presentado por
Moretti al Supremo Congreso Nacional, en 1811) y la traducción de varias obras militares,
siendo destinado, en abril de 1825, al Colegio General Militar de Segovia, a petición de su
Director, precisamente para traducir obras militares adaptadas a la enseñanza14.

Don Federico Moretti y Cascone, Ribigelli y Ricciardo, Conde de Moretti, nació en Nápoles,
el 22 de enero de 1769, hijo de Don Pedro y Doña Rosa. En su fe de bautismo (libro segundo
de bautizados, de la Real Iglesia Parroquial de la Nación Florentina en Nápoles de San Juan
Bautista, en el folio veintiuno vuelto) de fecha lunes 23 de enero de 1769, se le impusieron
los nombres de Federico Francesco Vincenzo Emidio, siendo su madrina Rosa Gravina y el
párroco que impartió el sacramento Antonio de Sabatto (…) Provenía de una familia de la
nobleza florentina muy relacionada con el panorama musical europeo y en concreto con el
operístico. Su tío, el poeta Ferdinando Moretti, fue un libretista de ópera que desarrolló una
extraordinaria actividad en gran parte de Europa, desde Portugal a Rusia y especialmente
en todos los Estados italianos. Trabajó con Nicola Antonio Zingarelli (1753-1837), Luigi
Cherubini (1760-1842), Vicente Martín y Soler (1754-1806) y Domenico Cimarosa
(1749-1801), siendo autor de muchos de sus libretos. Acompañó a Giuseppe Sarti (1729-
1802) –maestro de Cherubini– en su viaje a San Petersburgo con motivo de la invitación
hecha por la Zarina Catalina II la Grande (1729-1796) al compositor, permaneciendo
Ferdinando en Rusia hasta su muerte en 1807 como preceptor de los nietos de la emperatriz
(…)15

La casa que frecuentaba con el mayor placer era la de La Señora Morretti (sic). Era una
persona encantadora y (lo que no resultaba menos importante para mí) una excelente
crítica musical, y una buena cantante e intérprete del piano-forte. Tuve frecuentemente el
gusto de encontrar allí al famoso compositor [Doménico] Cimarosa, que había sido el
alumno favorito de mi maestro, Finerolli [en realidad, Fenarolli]. Era un gran
entretenimiento oírle cantar algunas de sus canciones cómicas, llenas de humor y buen
gusto, acompañándose él mismo. Entre otros maestros que se reunían allí con frecuencia, vi
en una velada al Señor Di Giovanni, que muchos, muchos años después, sería mi segundo
director de escena en el “King’s Theatre”, y quien acababa de regresar de Polonia16.



de W.A. Mozart, reeditada hace algunos años–, duetos de guitarra y violín, y sendos duetos de flauta y
guitarra y de piano y guitarra; un Gran trío de violín, viola/corno y guitarra, también recientemente
reeditado; dos tríos de violín, cello y guitarra, y un quinteto para dos violines, corno, cello y guitarra).
Como noble testimonio de estima hacia su obra, es la dedicación a Luigi Moretti de las Variaciones op.
112 por parte del gran compositor italiano Mauro Giuliani. Luigi fue desterrado por razones políticas a
Londres, donde se ganó la vida como profesor de guitarra, y donde conoció a Agnes Bonar, con la que
se casó después en Milán. En 1820 nació Enrico, su único hijo, y a partir de 1821, se residenció en
Florencia. Gracias a su hermano Federico, Luigi obtuvo del rey Fernando VII la Real Orden de Carlos III.
Según comenta Carpintero, probablemente Moretti se educó fuera de su tierra natal, y realizó estancias
en otras ciudades, volviendo a Nápoles en 1786, partiendo de nuevo y regresando para permanecer en
ella de 1792 a 1794.
En 1786 Moretti redactó en Nápoles, su Primera Lección para guitarra17 antecedente de lo van a ser los
Principios… El manuscrito de la obra ha sido redescubierto recientemente, pero no hay certeza de que
se haya divulgado mucho en su tiempo. Lo que sí se sabe –pues el propio Moretti lo comenta en las
ediciones de los Principios para tocar la guitarra… de 1799 y 1807–, es que estudió con el famoso
compositor y pianista italiano Giròlamo Masi.18

En cuanto a su actividad musical durante este periodo en Italia, parece que Moretti formó parte de la
Orquesta de la Ópera de Palermo, y aunque no se registra cuál era el instrumento que tocaba, todo
indica que fue violonchelista. Mientras se encontraba en Nápoles en 1792, publicó en la imprenta de
Luigi Marescalchi, la primera edición de los Principios, para guitarra de cinco órdenes.19

En 1794, cuando apenas frisaba los 25 años de edad, Federico Moretti tomó la decisión de su vida y se
embarcó en voluntario exilio hacia España. Su patria napolitana estaba henchida por los ideales
revolucionarios franceses, y los ciudadanos estaban divididos: mientras unos permanecían fieles a su
rey, otros abrazaron la causa revolucionaria. El compositor, de indiscutible pensamiento monárquico,
ilustrado y cortesano, dejó su tierra natal, amenazada por la guerra y envuelta en turbulentas
conspiraciones e intrigas políticas.
Un año después, Moretti es admitido como Cadete en las Reales Guardias Walonas. Dice Carpintero:

Por su cometido de custodiar la Casa Real, las Guardias Reales, entre ellas las Walonas, eran un cuerpo
de elite con grandes privilegios y exigencias, y en ellas Moretti ascendió en 1798 al grado de Alférez de
Fusileros, en la Primera Compañía del Primer Batallón, conocida con el nombre de “Coronela” (un
puesto de especial honor).
17- Prime Lezioni / Per Chitarra / Del Dilettante / Sig.r D. Federico Moretti / Proprietà della Litografia Patrelli, Ms., [Napoli, 1786].
Cfr.: Antonio Dell’Olio, op. cit.
18- Giròlamo Masi (Roma, 1768-Londres?, 1834) recibió la primera formación musical de su propio padre, un clavecinista
distinguido de su tiempo y alumno del famoso compositor Francesco Durante. En 1786, a la edad de 18 años, fue nombrado
profesor de piano de la duquesa Braschi, sobrina del papa reinante, Pío VI. En 1789 sustituyó a su padre, que se había quedado
ciego, como director y compositor de la Real Iglesia Española en Roma. Después de mantener esa posición por cuatro años,
durante los cuales escribió música sacra y dos óperas para los teatros, Masi se estableció en Nápoles, donde su interpretación del
piano-forte le ganó un buen número de amigos y admiradores. Entre otras obras musicales, compuso allí una cantata que se
interpretó con gran éxito. Cuando los franceses invadieron Italia, Masi partió para Inglaterra, en compañía del aristócrata
británico Sir John Legard (c. 1758-1807), 6º baronet de Ganton, Yorkshire, con quien residió muchos años, como su profesor de
piano-forte. En 1798 y 1800 tocó el piano-forte en sendos conciertos en Willis’s Rooms, King Street, a beneficio de la famosa
cantante Mrs. Franklin. En 19- 1823, Masi aún enseñaba en Londres.
Principj per la Chitarra / Composta dal dilettante / Signor Don Federico Moretti / In Napoli / Presso Luigi Marescalchi, Editore
Privilegiato de Sua Maestà (Dio Guardi).
20- Ana Carpintero Fernández: “Federico Moretti, Un enigma descifrado”, op. cit.
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Las Reales Guardias Walonas (RGW) fundadas por Felipe V en 1702, se nutrían
originalmente de voluntarios reclutados entre la nobleza de Flandes, y en 1818 se
integraron junto con las Reales Guardias Españolas para transformarse en Reales Guardias
de Infantería. Ya en el comienzo del reinado de Carlos IV había graves dificultades para que
los reclutas fueran “valones” y cada vez con mayor frecuencia se aceptaban italianos y otros
extranjeros, e incluso un buen número de españoles. A consecuencia de la revolución
francesa, multitud de nobles emigrados se integraron en las RGW, que pese a su
composición cosmopolita tenían por su origen un predominio del francés (ya que la Valonia
es la región belga de habla francesa y el francés era el idioma internacional de la nobleza y
la diplomacia) y una aversión natural a las ideas revolucionarias. Las RGW participaron de
manera intensa en la Guerra de la Convención (1793-1795) donde sufrieron muy
numerosas bajas. Ante la imposibilidad de reclutar en Flandes –estaba bajo control de la
Francia revolucionaria– para reponerlas, se organizaron levas en Italia y se incrementó la
incorporación de españoles. Es en este período cuando Federico Moretti se incorpora al
ejército español.20
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Por el mismo tiempo (entre 1797 y 1799), el músico napolitano se vinculó estrechamente con la Casa
Ducal de Híjar y específicamente con don Agustín Pedro de Silva y Palafox (1773-1817), XI Duque de
Aliaga, gran aficionado a las artes y a las letras, y autor de varias obras teatrales. Moretti aparece en
dos de las piezas representadas en el palacio ducal. En la primera, la tragedia Mahomet segundo o El
fanatismo de la gloria, sobre un texto del propio Duque, cantó la pequeña pieza vocal en italiano,
titulada El sueño, música de Vicente Martín y Soler, junto a la mismísima Duquesa, doña María
Fernanda Fitz-James-Stuart y Stolberg-Gedern. En la segunda, la farsa per música titulada La vedova
di spirito, o sia il finto servo (La viuda de espíritu o el criado fingido) fue actor y compositor de la
música, sobre el texto poético de Frasimede Mantineo.21

También en el año 1799, Moretti publicó la primera edición española de sus Principios para tocar la
guitarra de seis órdenes, precedidos de los elementos generales de la música, dedicados a la Reina
María Luisa de Parma en la imprenta de Indalecio Sancha de Madrid.22

Por esa misma época, varias de las obras de Moretti, editadas en seis entregas por Máximo Merlo, otro
pionero relativamente conocido, se vendían en la librería de Escribano, calle de las Carretas. En
diversos números (entre 1799 y 1800) de la Gazeta de Madrid se anunciaron así:

Así mismo, “en la librería de Alonso, frente á las gradas de S. Felipe, se halla la música siguiente: (…) 
para cantar á dicho instrumento [forte-piano], el llanto de Lima y el torito (…)”.25
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21- La vedova di spirito, ò sia Il finto servo: farsa per musica; la poesia è di Frasimede Mantineo; la musica è del dilettante Signor
Federico Moretti, Capitano degli Eserciti di S.M.C ed Alfiere delle sue R.G.W.; 1799. Cfr.: Mª Luisa Tobar, Codici italiani della
Biblioteca Nazionale di Madrid, Tesi Università degli Studi Messina, 1970.
22- Principios / para tocar la guitarra de seis órdenes, / precedidos / de los Elementos generales de la música / dedicados / a la
Reyna Nuestra Señora, / por el capitán D. Federico Moretti / alférez de Reales Guardias Walonas / grabados por Josef Rico. Se
hallarán en Madrid en la librería de Sancha Calle del Lobo.
23- Máximo Merlo, citado en los diarios de la época, fue un compositor español que en las últimas décadas del siglo XVIII residió
en Madrid, donde cultivaba la composición de piezas del género español más en boga entonces para guitarra y clave,
apareciendo anunciado varias veces en la Gazeta de Madrid: “6 contradanzas a 1ª. guitarra y bajo, unas seguidillas intituladas el
Ay de la Havana (para guitarra sola y para forte- piano), y otras varias obras lo testifican (“para guitarra, una sonata con una
nota particular, 2 rondós, y 12 contradanzas”). La época de su florecimiento fue entre 1784 y 1800. Cfr. Enciclopedia Universal
Ilustrada Europeo-Americana, Volumen XXXIV, Madrid, Espasa-Calpe, 1958, p. 963. Gazeta de Madrid, No. 11 (7 febrero
1800), p. 108, Diario de Madrid [Madrid, Imprenta de Hilario Santos], tomo XXIX, No. 263 (20 septiembre 1793), p. 1081.
24- Gazeta de Madrid [Madrid, Imprenta Real], No. 97 (3 diciembre 1799), p. 1042; No. 104 (27 diciembre 1799), p. 1106; No.
10 (4 febrero 1800), p. 100; No. 20 (11 marzo 1800), p. 196; No. 49 (20 de junio de 1800), p. 532. (Se conserva la ortografía
original)
25- Gazeta de Madrid, No. 46 (10 de junio de 1800), p. 490. (Se conserva la ortografía original)

D. Máximo Merlo, maestro de guitarra, ha podido juntar casi todas las composiciones del
Capitán D. Federico Moretti, autor del libro titulado Principios para tocar la guitarra; y
conociendo lo útil de estas obras, ofrece darlas Merlo por entregas, y la primera será de 6
minues, 6 contradanzas, una marcha, y un tema con 6 variaciones, de Pleyel, arreglado para
guitarra, violin ó flauta por dicho Moreti; y para cantar la polaca Donne mio con
acompañamiento de guitarra. Se hallará esta primera entrega y las que se siguen en la
librería de Escribano, calle de las Carretas (…) Don Máximo Merlo tiene dispuesta la
segunda entrega de las obras de música del Capitan D. Federico Moretti, Alférez de Reales
Guardias Walonas, autor de los Principios de guitarra. Esta segunda entrega contiene las
obras instrumentales siguientes: tema con variaciones sobre la cavatina Nel cor piú: seis
minuetes quaderno 2º.: otro tema con variaciones para guitarra, violin ó flauta, del Sr.
Pleyel; y para cantar la polaca Guardami un poco; y el rondó Perdonate amici miei, todo
para guitarra por el estilo nuevo del Sr. Moretti (…) D. Máximo Merlo tiene dispuesta la 3ª.
entrega de las obras de música del Capitán D. Federico Moretti, Alférez de Reales Guardias
Walonas, autor de la obra Principios para tocar la guitarra. Esta entrega contiene las obras
siguientes: un quarteto de Pleyel acomodado para dos violines y guitarra, un rondó para
tocar á solo; y para cantar las polacas: la Dona ha bello il core; y Per amare abi iamo il core.
Se hallará con las entregas antecedentes. (…) [La 4ª. entrega] contiene las obras siguientes:
tema 2º. con variaciones para guitarra sola, un rondó para guitarra y violin ó flauta, y para
cantar la cavatina Voi che sapere, una tirana y 2 seguidillas voleras (...) Consta la 5ª.
[entrega] para cantar, de tres seguidillas boleras, las dos a dúo, la cabatina oh cándida pace!
é instrumental el tema 3º. con variaciones, á solo: la 6ª. y última contiene para cantar la
cabatina vi diró, vi diró, el llanto de lima, el torito; e instrumental el tema 3°. con
variaciones, con acompañamiento de violín ó flauta, y dos minués sobre el intento de dos
polacas sobresalientes.24



Volviendo a su carrera militar, en marzo de 1800, Moretti fue promovido a Alférez de Granaderos, y
como consecuencia de este ascenso pasó a formar parte del Tercer Batallón y se trasladó a Mallorca,
donde tomó parte en la toma de Mahón al ejército inglés, bajo el mando del Marqués de la Romana. En
1801 pasó a Extremadura y participó en la campaña de la guerra contra Portugal (Guerra de las
Naranjas), realizando varios servicios de avanzadas, vanguardia en el bloqueo de Yelves (antiguo
nombre de la ciudad portuguesa de Elvas) y habilitando el hospital provisional en Arronches (villa del
distrito de Portalegre, en el Alto Alentejo, Portugal).
Después de la firma de la Paz de Amiens, en 1802, Federico ascendió a Segundo Teniente de Fusileros y
sucesivamente fue destinado como edecán de los embajadores de España en Lisboa (Manuel María de
Negrete, II Conde de Campo de Alange), y en Nápoles (Benito Fernando Correa y Yebra, IV Marqués de
Mos), permaneciendo en su ciudad natal por tres años.
Allí publicó una nueva edición de los Principios… revisada y ampliada26. Al final de esta, aparece un
catálogo de las obras instrumentales y vocales (para guitarra de seis y de siete cuerdas) de Moretti,
anunciando que próximamente saldrían a la luz, que se hace sumamente interesante por la
información que facilita sobre la obra para guitarra del autor y por figurar entre ellas, un concierto
para guitarra y orquesta (Concerto per Chitarra a grande Orchesta obbligata), para guitarra de seis
cuerdas y el Duetto Concertante per Chitarra e Violino a grand’ Orchestra obbligata, usando una
guitarra de siete cuerdas.
El 28 de abril de 1804 Moretti ingresó en la Academia Filarmónica de Bolonia, como agregado en la
clase de Maestros Compositores Honorarios. A su regreso a Madrid, en 1805, y en premio a sus
servicios, recibió del rey la merced de Hábito en la Orden Militar de Santiago.
En 1807 Federico Moretti se hallaba combatiendo en el bloqueo de Gibraltar contra el ejército inglés.
El éxito de ventas que tuvo la edición de 1799 de sus Principios…, dio lugar a que se agotaran los
ejemplares, y sin supervisión del autor la imprenta de Indalecio Sancha elaboró la reimpresión, con
modificación de la fecha.
Y seguían publicándose sus obras musicales: En septiembre de ese año se anunciaban en la Gazeta de
Madrid: “un rondó, una cavatina y una polaca para cantar á la guitarra, 6 minués, 6 contradanzas y 6
valses para guitarra sola”, que se seguían vendiendo en la librería de Escribano, calle de las Carretas. Y
“dos famosos dialoguitos á guitarra y violin”, que se podían comprar en la librería de Campo, calle de
Alcalá.27

Entre 1808 y 1814, en la llamada Guerra de la Independencia [de España contra Francia], Moretti
tuvo una importante participación, siendo sus actuaciones más notorias la misión del anuncio del
Levantamiento del 2 de mayo a las tropas españolas que participaban en la ocupación de Portugal, la
sublevación del Alentejo y la subsiguiente batalla, asalto y saqueo de Évora. Sucesivamente, fue
ascendiendo en su graduación militar.
En medio de la guerra, en 1811, se publicaron en Londres las Doce Canciones dedicadas a James Duff,
IV Duque de Fife (1776-1857), amigo personal del compositor, de las que se hablará después.
Parafraseando a Brian Jeffery, reciente editor de estas Canciones:

En enero de 1812 fue nombrado por Arthur Wellesley, el muy famoso Duque de Wellington (1769-
1852), como Ayudante General de su Estado Mayor, nombramiento que no pudo llevarse a efecto.
De regreso a Madrid, pasada la Guerra, en abril de 1817 ingresó a la Sociedad Económica Matritense
de Amigos del País, como socio contribuyente. Durante su permanencia en la institución, hasta 1821,
Federico Moretti fue inspector del establecimiento de grabado y estampado de música, que había
promovido y del que había elaborado los reglamentos. Según testimonio de Moretti, fue miembro
también de la Sociedad Cordobesa de Amigos del País.
También en 1817, solicitó licencia real…

26- Metodo / per la chitarra a sei corde / con gli Elementi Generali della Musica / composto e dedicato / a Sua Maestà la Regina
di Spagna / dal sigr. D. Federico Moretti / Capitano degli Eserciti / ed Alfi ere delle Reali Guardie wallone di S.M.C. / Terza
Edizione / Tradotta dallo Spagnolo dallo steso Autore & accresciuta / di Scale, Accordi, Arpeggi a quatro dita, etc / In Napoli / Si
vende alla Calcografi a al Gigante N 19 / Op. Prima
27- Gazeta de Madrid, No. 78 (1° septiembre 1807), p. 908, y Suplemento al No. 87 (29 de septiembre 1807), p. 1012. (Se
conserva la ortografía original)
28- Brian Jeffery: Doce canciones, Londres, (c.1812), complete facsimil edition with an introduction and English translation of
the Spanish texts by Brian Jeffery, Londres, Tecla Editions, 1978
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Fife y Moretti, como soldados y oficiales, ambos extranjeros en España, compartieron su
entusiasmo por la música y la danza españolas: Moretti, ya se sabe, compuso infinidad de
canciones en forma de seguidilla, una danza española nativa, mientras que fue Fife quien
descubrió a la bailarina María Mercandotti en España, cuando ella era todavía una niña, la
llevó a Inglaterra y la patrocinó en su carrera en el ballet, que iba a hacerla famosa en toda
Europa, [con el sobrenombre de la “Venus andaluza”].28
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En 1820, el ya bastante maduro Federico Moretti contrajo matrimonio en la Iglesia de San Sebastián
en Madrid con la malagueña Bárbara Sánchez y Andrade, 23 años menor.
Un año después publicó en Madrid (Imprenta de Indalecio Sancha) la Gramática Razonada Musical
compuesta en forma de diálogos para los principiantes, dedicada al Infante Don Francisco de Paula. Y
en 1824, en la misma imprenta, el Sistema uniclave, ó Ensayo sobre uniformar las claves de la música,
sujetándolas á una sola escala, dedicado a la Académia Filarmónica de Bolonia. En 1831 publicó en
Madrid, otra vez en la imprenta de Sancha, la traducción del Tratado de Contrapunto Fugado de
Ángel Moriggi.
En su carrera como militar, Moretti fue condecorado con varias cruces y escudos militares y llegó a
ser Brigadier de los Reales Ejércitos, Coronel de la Legión de Voluntarios Extranjeros y agregado al de
Infantería de Burgos. En 1815 recibió la Cruz de la Flor de Lis (concedida por el Rey de Francia), la
Cruz de Caballero de la Real y Militar Orden de San Hermenegildo (1816), la Cruz de la Torre y
Espada de Portugal (1823), Caballero de 3ª Clase de la Real y Militar Orden de San Fernando (1825).
Ascendió a Mariscal de Campo en 1829, y fue Caballero de la Orden Constantiniana de las Dos
Sicilias (1830).
A pesar de todos sus méritos y servicios realizados para España, es lamentable que debido a los gastos
médicos ocasionados por una grave enfermedad,31 unidos al retraso y la desidia en el pago de sus
sueldos, tuviera que malvender todo su patrimonio y morir prácticamente en la miseria (…) Federico
Moretti falleció en Madrid el 17 de enero de 1839, pocos días antes de cumplir 70 años, sin
descendencia, dejando viuda32

La Música para voz, piano-forte y guitarra de Federico Moretti
Preámbulo: hacia un catálogo completo
Como con su vida, la profesora Ana Carpintero Fernández ha develado el misterio de la obra integral
del compositor ítalo-español. Al principio de su Relación de obras musicales conocidas y localizadas
de Federico Moretti, declara:

Sin incluir la abundante obra teórica y didáctica, la producción musical de Moretti incluye obras para
guitarra sola, de 6 y de 7 cuerdas (varias colecciones de minuetos, contradanzas y valses, temas con
variaciones, rondós brillantes fandangos). Sobresalen, sólo por su nominación, una Corrente o
capricho, un Fandango variado, una Tarantella Luciana, Dos Aires variados y la Fantasía, variaciones y
coda Op. 27
sobre el rondó Non più mesta accanto al fuoco, un tema de la ópera La Cenerentola de Rossini) 
dedicada a Dionisio Aguado. 
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29- Ana Carpintero Fernández: “Federico Moretti, Un enigma descifrado”, op. cit.
30- Tratado del contrapunto fugado / escrito en italiano por el maestro Ángel Moriggi; dado a luz y dedicado a los alumnos del
Real e Imperial Conservatorio de Música de Milán por Bonifacio Asioli; traducido al español por el Conde de Moretti
31-. Al parecer, Moretti se encontraba paralítico como consecuencia de un accidente cerebrovascular. “Perlesía” es la arcaica
palabra empleada por el médico que expidió su certificado de defunción.
32- Ana Carpintero Fernández: “Federico Moretti, Un enigma descifrado”, op. cit.
33- Ana Carpintero Fernández: “Federico Moretti (1769-1839) I. Vida y obra musical”, op. cit.

… para redactar el Diccionario Militar Español y Francés que había concebido desde 1812,
cuando se encontraba en Cádiz, y que finalmente sería publicado en Madrid, en 1828, en la
Imprenta Real y con la dedicatoria –al Rey Nuestro Señor que Dios Guarde–, para la que
obtuvo permiso Real el 15 de mayo de 1818. (…) Este Diccionario…, de 744 páginas, es
una obra de gran interés y utilidad, no sólo desde el punto de vista militar, sino cultural,
para cuya elaboración consultó alrededor de trescientas obras escritas en latín, castellano,
italiano, francés, inglés y alemán, con numerosísimas referencias a órdenes de caballería de
todos los países europeos, heráldica, y un completo apéndice relativo a monedas, pesos y
medidas de todas las naciones y épocas29

El número de obras musicales de Federico Moretti conocidas y localizadas hasta el comienzo
de mi investigación era muy reducido (apenas una veintena), limitándose a los Principios,
las pocas publicadas por Castro de Gistau, las Doce Canciones Españolas, y algunas pocas
canciones de las Colecciones publicadas por Wirmbs.
El total de obras de Federico Moretti que he localizado hasta la elaboración de esta relación
es de más de 45, de las 75 que tengo conocimiento de su existencia –80 y 110
respectivamente, si contamos las composiciones individuales y no por colecciones–. 33



Además, el Gran Dúo concertante para dos liras o dos guitarras; varios dúos para guitarra y violín y
para guitarra y piano-forte; tríos para guitarra, flauta y violín, para guitarra, violín y viola y un
popurrí de arietas nacionales españolas, portuguesas, italianas, francesas, para guitarra, y violín o
flauta; los mencionados Concerto para guitarra y orquesta y Dueto concertante para guitarra y violín
y gran orquesta; una Allemanda con variaciones para pianoforte, y muchas obras más, aún sin hallar.

La voz, el piano-forte y la guitarra

Moretti dedicó un buen apartado de su extenso trabajo creativo al bello e interesante formato vocal.
Así, y como se mencionó en su momento, desde sus primeros años en la península ibérica, en las seis
entregas a cargo de Máximo Merlo, anunciadas en la Gazeta de Madrid, se publicaron varias piezas
vocales con acompañamiento de guitarra de Moretti: las mencionadas polacas Donne mio, Guardami
un poco, la Dona ha bello il core y Per amare abi iamo il core; las cavatinas Voi che sapere, Vi diró, vi
diró y Oh cándida pace!; dos o tres seguidillas boleras, y dos piezas tituladas El llanto de lima y El
torito con acompañamiento de piano-forte.
De acuerdo a las investigaciones realizadas, Moretti no sólo escribió piezas originales, sino un buen
número de lo que pudiéramos llamar “adaptaciones” de obras ajenas. La práctica de la transcripción
del repertorio operístico famoso fue muy frecuente en la literatura de la guitarra del siglo XIX: esto
permitió la ejecución de arias de ópera en un entorno con y sin piano. El uso constante que se hacía en
esa época de esas melodías favoritas y la popularidad de esas óperas, llevaba irremediablemente a que
se parodiara o emulara la obra de autores contemporáneos, con indiscutible ventaja para el consumo
editorial. No es de extrañar, pues, que un compositor como Moretti, así como lo hicieran Sor, Aguado y
Giuliani, haya experimentado en este género, transcribiendo algunas cavatinas, arias, canciones y
piezas vocales reconocidas de Domenico Cimarosa (1749-1801).34

Así las cosas, tenemos que mencionar, como ejemplos de la “música escénica” de Moretti, las siguientes
obras: la mencionada La vedova di spirito, ò sia Il finto servo (La viuda del espíritu, o el siervo falso)
(1799), farsa per musica sobre poesía española El licenciado Farfulla35; y la cantata L’amor difeso (El
amor defendido), Componimento dramático para celebrar el primer matrimonio del aristócrata
portugués Joaquim Pietro Quintela, II barón de Quintela y I Conde de Farrobo (1801-1869) con
Mariana Carlota Lodi, sobre un texto de Luiz Mari (1819).
También se conocen varias piezas vocales con acompañamiento orquestal. Así, la cavatina Ah dove sei
mio ben, posiblemente, parte de la ópera de Moretti El licenciado Farfulla, en opinión de la profesora
Carpintero, y dos grupos de Tre ariette per camera.
... Y dos Nocturnos para coro: Notturno 1º (Quando, quando sarà quel di...) [A tres voces solas] y

Notturno 4º (Frà mille affanni e gemiti...) [A cuatro voces solas].
En el apartado de “voz y acompañamiento de guitarra o piano”, en primer lugar, hay un capítulo
dedicado a piezas para dos o más voces y acompañamiento de guitarra: Tirana del Caramba (Todo el
mundo me aconseja...) y una Colección de boleras: La Explicación (Un joven te quiere...), y las piezas
“Sin título”, cuyos primeros versos podrían dar los nombres: Un marido me dieron..., Si tu amante te
mata..., Siempre se muda el tiempo..., Que los tiempos se muden..., Si me miras me dices..., Te quiero y
sé qué quiero...36

Luego viene la Cantata I Trofei di Amore (El trofeo de Amor), compuesta de 12 ariette, con
accompagnamento di chitarra de las que faltaría la última Nº 1 La Spiegazione (Ti vidi o bella Fille...),
Nº 2 Il Desio (Oh me felice...), Nº 3 La Partenza (Dunque partir...), Nº 4 Il Ricordo (Eccomi lungi...), Nº
5 Il Sospetto (Compagni ah perchè...), Nº 6 Il Giuramento Svanito (Ah più dubbio non v’è...), Nº 7 Il
Disinganno (Qual colpo...), Nº 8 La Speranza (E sia ver...), Nº 9 Il Deliro (Misero a chi ragiono...), Nº 10
La Calma (Dove trascorro mai...), y Nº 11 La Libertà (Respiro al fin...).

34- Son suyos arreglos y versiones de Udite tutti udite / Aria buffa / del signore Domenico Cimmarosa / Ridotta per chitarra dal
signore Moretti [Manuscrito, aria del Matrimonio Segreto, para barítono y guitarra], Pria che spunti in Ciel l’Aurora (Aria Buffa/
Domenico Cimarosa), Perdonate signor mio (Aria buffa con chitarra / del signor Don Federico Moretti (ridotto) / Musica del
signor Domenico Cimarosa) (voz y acompañamiento de guitarra y flauta).
35- Existe una Obertura de la ópera buffa española El licenciado Farfulla / música del Cavº Moretti; arreglada para forte piano y
violín ad libitum y dedicada a Lady Duff Gordon por D. Manuel Rücker. El texto de El licenciado Farfulla, está tomado de un
drama original del escritor madrileño Ramón de la Cruz (1731-1794). La obra teatral, publicada en 1776, fue revisada en 1786,
y “refundido en dos actos, con aumento de varias escenas de cantado por D.A.S.V. según se executó en esta ciudad por una
reunión de señores aficionados en el Carnaval del año de 1813”.
36- 9ª Colección: seis [sic] voleras a dos voces / con acompañamiento de guitarra / por el cavallero Moretti. [Manuscrito]. British
Museum, Londres. Signatura: Egerton MS3289, ff.166-173, Canciones Españolas, Tomo II.
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Y a continuación, una de las colecciones más importantes de la creación de Federico Moretti: las Doce
Canciones con acompañamiento de guitarra Op. 24, publicadas en Londres y arregladas para piano-
forte por Manuel Rücker.37 La colección está integrada por las piezas: Nº 1 La irresolución (Si te veo, si
te hablo...), Nº 2 La reflexión (El amor que oculto vive...), Nº 3 La insinuación (Desde el instante Niña
que vi...), Nº 4
La explicación (Yo las falacias no sé de amor...), Nº 5 La curiosidad (La sombra de la noche...), Nº 6 La
posesión (Ayer tarde por flores...), Nº 7 El descuido (Yo me estaba quietecita...), Nº 8 La ausencia
(Acuérdate bien mío...), Nº 9 El desengaño (Muchas veces una Niña...), Nº 10 Consejo al bello sexo
(Alerta Muchachas incautas...), Nº 11 El consejo (Aquel que vivir quisiera...) y Nº 12 La libertad (De
amor la pasión activa...).
Sobre estas Canciones escribe Brian Jeffrery, su moderno editor:

Otras tres colecciones de piezas vocales, que no se escuchan en este disco son:

– Primera colección de canciones españolas para piano-forte y guitarra. [La Lira de Apolo: Periódico
filarmónico]. Nº 1 Nice burlada o los ojuelos: primera parte (Madre unos ojos vi...), Nº 2 El enigma (De
Nice en torno todo es delicias...).

– Seis canciones / con acompañamiento de guitarra [Manuscrito, sólo contiene cinco]: [Nice burlada o
los ojuelos, aparece sin título] (Madre unos ojos vi...), El Desprecio (Mi corazón descansado...), La
Explicación (Un joven te quiere...), La Persuasiva (Muchacha que buscas...), y La Ausencia (La ausencia
del infeliz...).

– Colección: seis voleras a solo / con acompañamiento de guitarra / del caballero Moretti. Los primeros
versos dan título a las canciones: (Si tu amante te mata...), (Llamo con mis suspiros...), (Va a morir el
cordero...), (De qué le sirve a un triste...), (No bueles pensamiento...), (Anda vete...), y (Porque te di un
pañuelo...).

Las piezas de esta grabación
Siguiendo el texto de la profesora Ana Carpintero, vamos a describir las canciones incluidas en este
trabajo.
Al ciclo titulado Colección general / de canciones españolas y americanas / con acompañamiento de
piano-forte y guitarra publicado en la Calcografía de Bartolomé Wirmbs, pertenecen las piezas Nº 15:
La duda (Tu que no ignoras...)39 y Nº 21: La promesa (Que yo te olvide...).40

Las siguientes dos obras, Los amores del jitano (que da el título a este trabajo discográfico) y La 
panchita aparecieron publicadas en el ciclo Nueba colección / de canciones españolas y americanas / 
con acompañamiento de piano-forte y guitarra. La colección completa contenía las siguientes piezas 
de Federico Moretti: Nº 3 La lección (Una Zagala graciosa...), Nº 4 Los amores del jitano –canción 
andaluza– (Vaya negra de mi vida...), Nº 5 Los primeros amores / (Siendo mui niño Dorila...), Nº 7 El 
juramento (Que yo te olvide...), Nº 10 Los negritos –canción americana– (Ay, ay, Oh dulce suspiro 
mío...), Nº 14 La ilusión (En unos ojuelos...), Nº 17 El adiós, Nº 19 La sombra, Nº 21 La deprecación, Nº 
23 La panchita (Mi musa que amores cantava ...) y Nº 24 La maldición jitana. Andaluza.
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37- DOCE CANCIONES / con Acompañamiento / de Guitarra / Compuestas y Dedicadas a su Amigo / EL CONDE DE FIFE / Por el
Brigadier Dn. Frederico [sic] Moretti / Coronel de la Legión de Voluntarios Extrangeros, Académico / Philarmonico de Bolonia/
Socio de los Reales Conservatorios de Música de Nápoles, &c. / Arregladas para el Piano Forte / por / Dn. Manuel Rücker / London
/ Printed by Clementi, Banger, Collard, Davis & Collard / 26, Cheapside. Op. XXIV / Pr 80 r. Páginas: 56. Publicación: ca. 1812
38- Brian Jeffery: Doce canciones, op. cit.
39- Biblioteca Nacional de España, Madrid. Signatura: M/ 1525(15). Nº plancha 319.
40- Biblioteca Nacional de España, Madrid. Signatura: M/ 1525(21). Nº plancha 325.

Cada una de las doce canciones tiene un acompañamiento de guitarra por Moretti y un
acompañamiento de piano alternativa escrito por Manuel Rücker, que no es más que una
traducción de la parte de guitarra en el idioma del piano, sin cambios significativos. Los
acompañamientos de guitarra con frecuencia consisten en arpegios, algo que también es
característico de algunos de los solos de guitarra de Moretti, y estos arpegios apoyan la voz
con una banda continua de sonido en lugar de con los acordes de bloque frecuentes o con
líneas melódicas independientes. Muestran un gran dominio de la armonía y el diapasón de
la guitarra. Moretti utiliza el instrumento con confianza y precisión, casi como si no tuviera
limitaciones armónicas. Uno puede entender por qué su enfoque apeló a Sor. Las líneas
vocales son confiadas, a veces al estilo operístico e italianizante.38



Con detalles sobre dedicatorias, fuentes y actual ubicación, siguen las canciones tituladas Boleras
atiranadas, Boleras de la bola, Boleras del sonsonete y Boleras de las habas verdes, se encuentran en la
Primera colección de boleras intermediadas. El ciclo completo incluye las siguientes obras: Nº 1
Boleras atiranadas / con acompañamiento de piano forte y guitarra. Dedicadas / a la Sª. Dª. Mª. Cn.
Coll. / Madrid (En el mundo no hay ojos...), Nº 2 [Tachado y anotado 29 y F. Moretti] Boleras de la bola
/ con acompañamiento de piano forte y guitarra. / Dedicadas a la señorita Doña. Manuela Velázquez /
Madrid (Si piensas engañarme...)43, Nº 4 Boleras italianadas, Nº 5 Boleras del sonsonete / con
acompañamiento de piano forte y guitarra. / Estractadas de la sinfonía característica española de la
ópera Los dos Fígaros (…) un melodrama bufo en dos actos del compositor Saverio Mercadante según
libreto de Felice Romani. / Dedicadas por el editor / a la señorita Doña Clementina Roncali y Ceruti
(Como la mariposa...)44 , Nº 6 [Tachado y anotado 31 y Federico Moretti] Boleras de las habas verdes /
con acompañamiento de piano forte y guitarra / Compuestas espresamente y dedicadas a Don
Francisco Xavier Mercadante / por su amigo / D. F. M. C. (El que quisiera amando...)45 , y Nº 9 Boleras
apoladas.
Como una especie de intermezzo instrumental, se escucha el primero de los Tre Rondó per chitarra,
obra de la que se conocen dos ediciones, una francesa y otra española. La hermosa pieza que se
escucha en esta grabación lleva el sugestivo nombre de L’amante. El ciclo completo está integrado por
las piezas tituladas Rondó nº 1 “L’amante”, Andantino grazioso, Rondó nº 2 “La Disputa”, Grazioso,
Rondó nº 3, Allegro vivace. Sobre esta obra escribe el profesor Javier Suárez-Pajares:

Luis Carlos Rodríguez Álvarez
(Investigador Musical, Magíster en Historia, Candidato a Doctorado en Artes)

Universidad de Antioquia
Universidad Nacional de Colombia Sede Medellín

Textos 49

01. Los amores del jitano –canción andaluza– (Vaya negra de mi vida...)
Federico Moretti (1769-1839)
Nueba colección de canciones españolas y americanas con acompañamiento de piano-forte y guitarra

.
41- Biblioteca Nacional de España, Madrid. Signatura: MC/ 4199/33 (3).
42- Biblioteca Nacional de España, Madrid. Signatura MC/ 241/33(20)
43- Biblioteca Nacional de España, Madrid. Signatura: M/ 1525(29). Nº plancha 291.
44- Biblioteca Nacional de España, Madrid. Signatura: M/ 1525(30). Nº plancha 470.
45- Biblioteca Nacional de España, Madrid. Signatura: M/ 1525(31). Nº plancha 446
46- Trois Rondeaux/ pour la guitare ou lyre / composés / Par M. Fréderic [sic] Moretti / Dédiés à son ami / Castro / Professeur de
Guitare. / OEuvre IV. Prix 4fr. 80e. / Gravés par Michot. / a Paris / Chez l’Editeur,
47- Rue de la Michaudière, nº 20. / Deposé à la Don. Gle. de la librairie, Proprieté de l’Editeur. Op. 4.Tré Rondó / per / Chitarra
Sola / Composti e dedicati al Suo Amico / Lord Saltoun / dal / Cavalier Frederico Moretti / General di Brigada degli Eserciti /di S.
M. C. Dn. Ferdinando 7me. / Academico Filarmonico di Bologna / Socio dei Reali Conservatory di Musica / di Napoli &c / op. 4 /
Prezzo 24rs / Se hallará en el despacho del Establecimiento de Grabado y Estampado de Música Calle del Turco.
48- Javier Suárez-Pajares (edición crítica): Antología de Guitarra, op. cit.
49- Los textos de las canciones están escritos exactamente con la ortografía original que aparecen en la edición tomada para la
grabación. Las partituras están disponibles en la Biblioteca Nacional de España / Biblioteca Digital Hispánica
http://www.bne.es/es/Catalogos/BibliotecaDigitalHispanica/Inicio/index.html
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Una de las primeras obras impresas por Wirmbs en España, hacia 1818, son los Tres Rondós
de Moretti (…). Es posible que la primera edición de esta obra fuera realizada en París por
Salvador Castro bajo el título de Trois Rondeaux pour la guitare ou Lyre op. 4. La edición
francesa está dedicada “à son ami Castro, Professeur de Guitare”; 46 sin embargo, la edición
española está dedicada a Lord Saltoun, posiblemente Alexander George, XVI Lord Saulton
(1785-1853), un militar escocés de alta graduación que combatió en España entre 1809 y
1811. Pero la diferencia más interesante entre estas dos ediciones está en el detalle con el
que Moretti clarifica, mediante silencios completivos, las distintas líneas de su textura
musical en la edición madrileña. 47 Este tipo de notación, que se desarrolla en estos años, va
a convertirse en la forma normal de escritura de la música guitarrística.48

http://www.bne.es/es/Catalogos/BibliotecaDigitalHispanica/Inicio/index.html
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Vaya negra de mi vida
Vaya gechizo adoráo
Sal ya que por verte
Solo á tu reja estoy pegao
Ay de mi mira que mi afecto si lo consideras
De ser mui constante te ha dado mil pruebas

Tu gracejo y tu salero
Yo tu chiste ajitanao,
Me han robáo las potencias
Y me tiene ajacharráo.
Ay mira que mi afecto, &.

Permita Dios que onde pongas
Todos tus cinco sentios,
Que te paguen tu querer
Como tu pagas el mio.
Ay mira que mi afecto, &.

02. La duda (Tu que no ignoras...)
Federico Moretti
Colección general de canciones españolas y americanas con acompañamiento de piano-forte y guitarra

Tu que no ignoras o que es amor
Dime si es esto que tengo yo
Dentro del pecho siento un ardor
Que martiriza mi corazón
Dulce bien mio di si es amor
Lo que padece mi corazon

En el estremo ya de morir,
Alienta el alma buelve a vivir:
Me inflamo toda me buelvo á helar;
Se mezcla el gusto con el pesar
Dulce bien mio &.

Quiero una cosa mas yo no sé
Á quien pedirla ni donde este:
Tiernos suspiros suelo lanzar;
Y enbuelta en ellos el alma va
Dulce bien mio &.

Dulce bien mio &.

04. La promesa (Que yo te olvide...)
Federico Moretti
Colección general de canciones españolas y americanas con acompañamiento de piano-forte y guitarra

Que yo te olvide no temas no
Ni de otro sea mi corazon
Si el hado impio nos separó
Fue para amarnos con mas ardor
Que yo te olvide &

Nada a mi vista causa ilusión,
Ni de mis penas calma el dolor;
Pues siempre firme en mi pasión
Todo lo encuentro á ti inferior:
Que yo te olvide &
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Solo a tu imagen inciensos doy,
Y en sus altares rindo oblacion;
Y asi bien mio, porquien amor
En dulces lazos me sugetó.
Que yo te olvide &

05. Boleras del sonsonete (Como la mariposa...)
Federico Moretti
Primera colección de boleras intermediadas
:
Como la mariposa soy en quererte
El sonsonete del tio Anton
Alegra el alma y el corazon
Cuando se baila con este son
Se olvidan las penas susto y dolor
Ay sonsonete del tio Anton
Tu me recuerdas mi dulce amor
Como la mariposa soy en quererte

Soy en quererte,
Que en la luz de tus ojos busco mi muerte:
El sonsonete del tio Anton
Del Dios Cupido es el blason;
Pues ingrato inspira tal sensacion,
Que inpunemente clava el arpon.
Ay sonsonete &
Que en la luz de tus ojos busco mi muerte.

Y es cosa dura
Que prevenga en mis gustos la sepultura,
El sonsonete del tio Anton,
De mis amores fue la ocasion:
¡Ay! si premiando tanta pasión,
Lograré dichas en tierna unión
Ay sonsonete &
Que prevenga en mis dichas la sepultura.

07. Boleras de las habas verdes (El que quisiera amando...)
Federico Moretti
Primera colección de boleras intermediadas

El que quisiera amando vivir sin pena
Ello es asi creedme a mi vivir sin pena
Dices que me quieres mucho
Y es mentira que me engañas
Que en un corazon tan chico
No pueden caber dos almas y tomalas allá
Tomalas habas verdes que tomalas alla
Dalas á quien quisieres que nada se me da
El que quisiera amando vivir sin pena
Ello es asi creedme a mi vivir sin pena

Vivir sin pena,
Ha de tomar el tiempo conforme venga
Nunca fies en palabras
Ni en cariñosos estremos;
Porque en volviendo la cara
Si te he visto no me acuerdo y tomalas allá
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Tomalas habas verdes que tomalas allá
Dalas á quien quisieres que nada se me da
Ha de tomar el tiempo conforme venga
Ello es asi creedme a mi conforme venga

Quiera querido;
Si le aborrecieren haga lo mismo
Si me quieren se querer:
Si me olvidan olvidar:
Si me desprecian desprecio;

Que aqueste es mi natural y tomalas allá
Tomalas habas verdes que tomalas allá
Dalas a quien quisieres que nada se me da
Si le aborrecieren haga lo mismo
Ello es asi creedme á mi haga lo mismo.

09. Boleras de la bola (Si piensas engañarme...)
Federico Moretti
Primera colección de boleras intermediadas

Si pienzas engañarme
Con jenio adusto
Con jenio adusto
Bola bolita bola,
Bola de la cada grande
Bola que me corte un dedo,
Bola y me hice sangre.
Si pienzas engañarme
Con jenio adusto

Con jenio adusto;
Sepas que siempre quiero
Hacer mi gusto.
Valgate Dios por mujer!
Que maldito jenio tienes
Mira que si yo menfáo
Se acabaron los parneses:
Sepas que siempre quiero
Hacer mi gusto.

Y si no es bueno
Tambien yo se a mi gusto
Ponerle freno.
Vamos morenita mia
Vamos, nometires tanto!
Miras que si tu me buscas!
Tambien vamonos callando!
Tambien yo se á mi gusto

Ponerle freno.

10. La panchita (Mi musa que amores cantava...)
Federico Moretti
Nueba colección de canciones españolas y americanas con acompañamiento de piano-forte y guitarra

Mi musa que amores cantava hasta aquí,
Por ti sola en llanto trocada la vi;
Mas ya triste esclava la oigo decir:
Panchita del alma duélete de mi.
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Altivo mi pecho pensaba gentil,
Que nada en el mundo la podria rendir;
Mas ya triste esclavo la siento decir:
Panchita del alma duélete de mi.

Al ver de tus labios el rojo carmín,
Penetrar me siento de un fuego sutil,
Y mi alma turbada quiere prorrumpir:
Panchita del alma duélete de mi.

De amores me abraso Panchita por ti,
Mira compasiva mi fiero sentir;
No muestres desvio á mi frenesi:
Panchita del alma duélete de mi.

Tan acerba pena nunca yo sentí,
Hasta que infelice tus encantos vi:
Quiera el hado oigas mi tierno decir:
Panchita del alma duélete de mi.

12. Boleras atiranadas (En el mundo no hay ojos...)
Federico Moretti
Primera colección de boleras intermediadas

En el mundo
No hay ojos ay como los tuyos
Madre yo quiero casarme
Con su licencia de uste
Por que me ha salido un novio
Con el cuerpo a la bombe
No hay ojos en el mundo ay como los tuyos.

Como los tuyos,
Y mas cuando me miras con disimulo.
Tu querer yo no lo entiendo
Ni hay uno que lo conozca;
Que en metiendome en honduras
Al cabo me buelvo loca.
Y mas cuando me miras con disimulo.

Y si los pones
Un poquito dormidos ¡ Jesus en tonces.
Todas las cosas del mundo,
Las que no tienen remedio
Suelen venirse á la mano,
Con las mudanzas del tiempo.
un poquito dormidos ¡ Jesus en tonces

AUTOR JULIAN NAVARRO – Uninorte – Colombia, Barranquilla

Las obras aquí mencionadas han sido grabadas por el ensamble Alfabeto

Ensamble Alfabeto
Alfabeto es una propuesta musical dedicada a la difusión del repertorio de los instrumentos de cuerda
pulsada del Renacimiento, Barroco y Clasicismo. Toma su nombre del sistema de escritura de los
acordes mediante letras y números, que fue utilizado para la guitarra barroca durante los siglos XVII y
XVIII.
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Con un objetivo didáctico, la propuesta incluye conferencias, clases magistrales y conciertos alrededor de
los instrumentos de cuerda pulsada. Las conferencias están enfocadas hacia el conocimiento de los
instrumentos en tres aspectos fundamentales: contexto histórico, aspectos de interpretación y análisis del
repertorio solista y de cámara. Las clases magistrales están dirigidas a estudiantes de canto, instrumentos
de cuerda pulsada y guitarristas clásicos interesados en el repertorio del Renacimiento, Barroco y
Clasicismo.
Los tipos de programas de concierto incluyen repertorio solista y de conjunto, con la participación de
cantantes, pianistas, bailarines, historiadores y actores. En este sentido la propuesta Alfabeto es flexible a
diferentes formaciones pero siempre teniendo los instrumentos de cuerda pulsada como protagonistas.
El ensamble viene desarrollado una actividad pedagógica continua en la música antigua dentro de las
cátedras que tienen a su cargo Andrés Silva en la Universidad de los Andes en Bogotá, Julián Navarro en
la Universidad del Norte en Barranquilla y Edoardo Torbianelli en la Schola Cantorum Basiliensis y en la
Hochschule der Künste en Berna.
Alfabeto se ha presentado en diferentes escenarios nacionales como el Auditorio de la Universidad del
Norte y el Teatro Amira de la Rosa en Barranquilla; la Biblioteca Luis Ángel Arango, la Universidad
Nacional de Colombia, Universidad de los Andes, Pontificia Universidad Javeriana, Uniandinos y la
Fundación Gilberto Alzate Avendaño en Bogotá; la Universidad Nacional de Colombia sede Medellín; la
Universidad Tecnológica y la Catedral en Pereira. Además en eventos internacionales como el IX Festival
Internacional de Música Antigua en Lima- Perú, Opus Harmonicum Rassegna Internazionale di Musica
Antica en Roma- Italia y el VI Festival Anual de Laúdes y Guitarras Antiguas en Buenos Aires- Argentina.
En 2013 realizó conciertos en Barranquilla, Ipiales, Montería, Neiva, Riohacha y Valledupar, dentro de la
VI Semana de la Guitarra que organiza el Banco de la República. Actualmente se encuentra en la
producción de su primer CD, gracias a la aprobación de un proyecto presentado a la Facultad de Artes y
Humanidades de la Universidad de los Andes. El disco estará centrado en la obra para voz y guitarra
clásico- romántica del compositor italiano Mauro Giuliani (1781-1829).

Andrés Silva – tenor
Obtuvo su título como Maestro en Música con énfasis en Canto en la Pontificia Universidad Javeriana, en
Bogotá, Colombia. Recibió la beca Carolina Oramas y fue becado por la prestigiosa Schola Cantorum
Basiliensis en Basilea, Suiza en donde realizó estudios de postgrado en canto barroco y clásico con el
Maestro Gerd Türk.
Ha cantado como solista en distintas salas de Europa, bajo la dirección de destacados maestros como Jordi
Savall, Andrea Marcon, Joshua Rifkin, Gabriel Garrido, Jesper Christensen y Antony Rooley. Ha tomado
clases magistrales y privadas de canto con los maestros Andreas Scholl, Emma Kirby, Evelyn Tubb y
Gloria Banditelli, y participado en importantes festivales como Early Music Festival of Amherst (Estados
Unidos, 2000), Festival de Música Misiones de Chiquitos (Bolivia, 2006 y 2014,) La academia Barroca
“Ambronay”, Les Chemins du Barroque (Francia, 2006).
Aparte de su carrera como solista, ha participado en diferentes ensambles vocales como el ensamble
Orlando de Friburgo y Schweizerkammerchor. En 2006 fue invitado a cantar el himno nacional de
Colombia en el último juego preparatorio al mundial de Alemania 2006 en el estadio Borussia Park de
Mönchengladbach. Ejerce una actividad como solista cantando en diferentes salas del país con
reconocidas orquestas como la Sinfónica y Filarmónica de Bogotá y Sinfónica de Medellín.
Hace parte de los grupos Alfabeto y Esfera Armoniosa, conjuntos con los que ha tenido una intensa
actividad de conciertos en Latinoamérica y Europa. En cuanto a su producción discográfica, en 2009
grabó con Cappella Mediterranea el disco Barbara Strozzi, Virtuosissima Compositrice para el sello
Ambronay. En 2010 grabó con la Schola Cantorum Basiliensis la obra The Passions de William Hayes
para el sello Glossa Music. Con Esfera Armoniosa grabó en 2010 Io vo cantar, con repertorio del siglo
XVII en Italia. Con el ensamble Alba Sonora presentó en 2011 Sirvió esta mañana el alba, con repertorio
del barroco latinoamericano y español.
En 2015, con el ensamble Alfabeto, lanzó el trabajo Quando sará quel dí, con repertorio para voz y
guitarra clásico-romántica del compositor Mauro Guiliani. También en 2015, con el ensamble Música
Ficta, lanzó el disco Dos estrellas le siguen, dedicado al repertorio de Xácaras y danzas del siglo XVII en
España y América Latina. Actualmente reside en Colombia y se desempeña como profesor asociado de la
Universidad de los Andes.

Julián Navarro – guitarra clásico-romántica
Obtuvo su doctorado en la Universidad de Barcelona- España en el año 2008 con mención Cum Laude
por su trabajo de investigación dedicado a la guitarra barroca. Se graduó como Maestro en Música-
Guitarrista en la Universidad Javeriana de Bogotá- Colombia en 1998 y continuó su formación en España
en la Escola de Arts Musicals Luthier y la Escola Superior de Música de Catalunya (ESMUC).
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Hace parte de los grupos Música Ficta, Alfabeto, Esfera Armoniosa y Alba Sonora, conjuntos con los que
ha tenido una intensa actividad de conciertos en Latinoamérica, U.S.A. y Europa. En cuanto a su
producción discográfica, ha grabado con Música Ficta los discos Dos estrellas le siguen, Cuando Muere el
Sol, Del mar del alma, Esa noche yo bailá y Sepan todos que muero. Estas producciones han sido lanzadas
al mercado por los sellos Arion (Francia), Arts (Alemania) y Centaur Records (U.S.A.). Con Esfera
Armoniosa grabó en 2010 Io vo cantar. En el mismo año con el grupo Canto Romántico lanzó ¡Ay España
infelice!. Con Alba Sonora presentó en 2011 Sirvió esta mañana el alba y con Alfabeto, en 2015, el
trabajo Quando sará quel dí..
En 2012 realizó su primer trabajo solista titulado Música para guitarra de mi señora doña Carmen
Cayzedo. Ha trabajado como profesor en la Universidad Javeriana en Bogotá y la Facultad de Artes de la
Universidad del Atlántico. Actualmente dirige el Departamento de Música de la Universidad del Norte en
Barranquilla.

Edoardo Torbianelli- piano forte
Nació en Trieste- Italia en 1970. Inició su formación musical con clases privadas. Luego, a los 18 años de
edad, el conservatorio de su ciudad natal le otorgó el diploma de pianista y tres años más tarde, el de
clavecinista. Continuó sus estudios junto al profesor Jean Fassina en la Scuola di Alto Perfezionamiento
Musicale dei Filarmonici de Turín, y más adelante con los profesores Robert Groslot, Jacques de Tiège y
Jos Van Immerseel en el Koninglijk Vlaams Muziedconservatorium de Amberes, y en el Departamento de
Música de la Universidad Católica de la Región Brabante Flamenco en Bélgica, donde obtuvo sus
diplomas de pianista concertista, clavecinista y músico de cámara. Paralelamente estudió literatura y
lingüística.
En su carrera musical ha investigado a profundidad las técnicas de interpretación histórica, en especial
aquellas del Clasicismo y Romanticismo, a través de la participación activa en numerosos seminarios, el
análisis de grabaciones originales de principios del siglo XX y con la consulta detallada de diversos
tratados sobre el tema.
Ha sido galardonado en varios concursos internacionales como el Emmanuel Durlet International Piano
Competition en 1993 y 1996, Bruges Musica Antique Pianoforte Competition en 1995, y sus
presentaciones han gozado de mucho éxito entre el público y la crítica internacional en Italia, Bélgica,
Alemania, Suiza, Holanda, Francia, Dinamarca, España, Eslovenia y Colombia. Ha realizado conciertos y
grabaciones con instrumentos históricos de las colecciones del Deutsches Museum de Múnich, el
Germanisches Nationalmuseum de Núremberg, el Vleeshuis Museum de Amberes, la Beethoven Haus de
Bonn, el Palazzo Monsigniani-Sassetelli de Imola, la Accademia B. Cristofori de Florencia, el Schloss
Kremsegg de Kremsmünster y el Historisches Museum de Basilea.
Ha realizado varias producciones para la radio y la televisión como la RAI 3, BRTN/Radio 3, BRT 2 TV,
RTBF/Musique 3, Radio Eslovena, De Concertzender/Ámsterdam, Bayerrischer Rundfunk, DRS 2, RSRE
space2, así como producciones discográficas junto a Pierre-André Taillard y Thomas Müller, para el sello
Harmonia Mundi France. También ha grabado obras para piano de Muzio Clementi y Niels Wilhelm
Gade, y otras para el sello PANCLASSICS junto a Sergio Azzolini.

Su trabajo musical ha sido elogiado por la crítica como el Disco del Mes y Recomendado por la revista
Répertoire, 5 Diapason y Diapason d’Or por la revista Diapason. Entre 1993 y 1998 se desempeñó como
profesor de piano y música de cámara en la Academia Real de Música de Amberes. Desde 1998 es
profesor de piano, música de cámara y estética e interpretación de música romántica para piano en la
Schola Cantorum Basiliensis. Desde otoño de 2008 es docente de piano en la Hochschule der Künste en
Berna.
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