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“La eternidad es como dos hermanos:
uno desea ser para expresar, ¢l otro ser
para hacer, ¢l uno luz no haninosa,

el otro luz luminosa”,

Lous 1 KAHN

I. INTRODUCCION

Fue el maestro Angelo Gilardino, guitarrista, compositor y didacta italiano quicn
me sugirié las sonatas de Domenico Scarlauti y sus transcripciones para guitarra
como temna sohre el cual investigar. En un principio no pensaba que el trabajo
fuera a resultar por un lado tan apasionante y por otro tan dificil de realizar. f.a
tarea del investigador era totalmente desconocida para mi, miisico de formacidn
y profesién. Adentrarme en el mundo académico vy de la investigacién musicoldgica
ha supuesto en muchos aspectos un reto.

El trabajo que sobre el napolitano realizara el clavecinista norteamerieano
Ralph Kirkpatrick!, sigue siendo hoy obra de referencia. Este reconoce la influen-
cia que la guitarra ejerce sobre Scarlatti, no sélo eso, sino que ta argumenta y en
muchos casos con buen criterio. Sin embargo, y éste ha sido unc de los puntos
fundamentales en mi trabajo, he querido demostrar que la influencia en ja musi-
ca scariattiana, no es tan sélo la de esa guitarra folclérica y festiva; quisicra deste-
rrar esa vision un tanto superficial de un instrumento que ni mucho menos lo es.
Se sigue cayendo en el error de creer que la muisica andaiuza es la que gjercid su
influencia en las sonatas y no se hace mencidn ni del resto de las musicas popula-
res quc habia cn la peninsula, ni de la midsica para guitarra, Hamémosle culta, que
habia en la época. No hay que olvidar que la guitarra barroca tuvo algunos com-
positores en el siglo XVIII de gran importancia, tales como Murcia o Gueray, ni
que algunas de las miisicas populares que a mi criterio Scarlatti pudo escuchar, y
que le influyeron en sus creaciones, no son al menos de exclusividad andahzza,
como es el caso de los fandangos o de las seguidillas. Kirkpatrick no contempla
que la guitarra cortesana y noble que el compositor escuché en Madrid o durante

Kirkpatrick 1985.
Hevista Musical Chitena, Adio LVTI], Julio-Diciembre. #04, N® 262, pp. 3562

38




La guitarra y Domenico Scarlarti / Revista Musical Chilena

sus viajes por Esparia con la corte, también pudieron ser fuente de inspiracién e
influencia para su chra.

No pretendo presentar ninguna teoria definitiva sobre la interpretacién ni
sobre la obra de Scarlatt con este trabajo. Mds bien, sera éste el que sugerirad las
preguntas para lo que pudiera ser una futura tesis. Pero, como dijo el escultor
Eduarde Chillida en su discurso de entrada en la Academia de Bellas Artes, quizds lo
mds importante no sea el responder a las preguntas, sino cdmo plantedrselas.

Scarlatti no goza de la popularidad de Bach, cuya obra fue rescatada del baul
de los recuerdos no hace tanto ticmpo. Sin Animo de hacer comparaciones con cl
genio alemdn, me parece que el olvido de Scarlatti no esta justificado y hay que
reivindicar de nueva el valor de su miisica. He quedada sorprendido al realizar
una encuesta a diferentes guitarristas de todo el munde, y constatar que muchos
de ellos ni siquiera interpretaron una sonata de Scarlauwi. En la mayoria de los
documentos que he consultado, se hace mencién de la gran cantidad de sonatas,
de la influencia de la miisica popular espafiola y de poco mas. Probablemente la
mayoria de quienes han escrito sobre Scarlatti 1o han hecho a través de los textos
de Kirkpatrick, el mds extendido y consultadoe, pero no creo que se hayan parado
muchos a realizar un trabajo de anilisis concienzudo.

Kirkpatrick hace ya medio siglo que publicé la biografia de Scarlatti, pero ni
siquiera €l pudo realizar una integral de sus sonatas. Tampoco pretendo yo reali-
zar un trabajo como ¢l suyo, tan claborado, tan metddico y que fuce fruto de toda
una vida de dedicacién, pero ayudado por la perspectiva del tiempo y por los
avances historiogrificos y musicolégicos que se han hecho en el mundo de la
interpretacién, pucedo cerciorarme de algunos aspectos, que no me atrevo a cali-
ficar como equivocados, mas no parecen ser acertados del todo. El estudioso ame-
ricano plantea unas hipdtesis en su trabajo, que fueron leidas y aprendidas por
miles de personas y que nunca han sido puesta en tela de juicio por nadie. Algu-
nos de estos conceptos, no correctos, siguen figurando en las entradas de enciclo-
pedias y diccionarios musicales o en publicaciones que se siguen editando.

Mi intencién a la hora de replantear algunas de las tesis de Ralph Kirkpatrick,
no consiste en elaborar una nueva visién del napolitano, ni siguiera de transfor-
mar la interpretacién de sus sonatas, pero creo contribuir cn algo aportando un
par de puntos de vista diferentes y nuevos, que me parecen importantes a la hora
de entender su obra y de valorar la influencia de la guitarra.

La bibliografia existente sobre Domenico Scarlatui es amplia, aunque no ex-
cesiva. De cualquier modo, pretender aportar algo al estudio de la obra de ese
genio de la musica resulta muy complicado. Los trabajos y catalogaciones realiza-
daos por Longo o Kirkpatrick son verdaderas joyas que redescubrieron uno de los
musicos mds importantes del barroco tardio. Como guitarrista, las versiones que
pueda hacer dc su mtisica no van a ser precisamente fieles a la tradicién. [a guita-
rra actual tiene poco que ver con la guitarra barroca y Scarlatti compuso sus obras
para un instrumento muy determinado y muy diferente al nuestro
arganologicamente, como es el clavicordio. ¢Imitando a la guitarra? Probable-
mente, pero 4 ello trataré de responder mas adelante y no en esta introduccién.

En ¢l renacimiento y el barroco, en més de una ocasién, aunque a veces movi-
dos por intereses comerciales, era corriente encontrar en la misma partitura que
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el propio compositor sugeria todo tipo de instrumentos como destinatarios de la
composicién (como en ¢l libro de Antonio de Cabezén ({1510-1566}, Obras de
Musica para tecla, arpa y vihuela. .. recopiladas y puestas en cifra por Hernando de Cabe-
z6n su hijo* o ¢l de Ribayaz, Lux y norte Musical para Caminar por las Cifras de la
Guitarra Espatiola, y Arpa, tafier, y cantar a compds por canto de Organo y breve explica-
cién del Arte con preceptos fdciles, indubitables, y explicados con claras reglas por tedrica ¥
préctica)3. Este hecho, nos permite ver el cardcter que en muchas ocasiones la
miisica tenfa. No siempre se concebian las obras para un instrumento o sonori-
dad determinados, sino que €l concepto del creador era una idea musical que
podia ser realizable fisicamente en diferentes instrumentos. Este hecho es el que
nos concede la licencia para transcribir las obras de la época a otros instrumentos,
Aunque no hagan falia justificactones para transcribir una sonata de Scarlati,
podemos encontrar agui una.

Como decia Debussy, la guitarra es un clave con dindmicas, y quizas es por eso
que hoy en dia la miisica de Scarlatti suena tan bien en la guitarra. Podemos
encontrar esa referencia barroca de las cuerdas pulsadas por un lado, pero con la
dindmica y la dulzura que las cuerdas (hoy de nilén) de nuestro instrumento.,

Scarlatti era un miisico italiano, su formacidén tuvo lugar en Italia (aunque se
tiene poca constancia de la misma) y su bagaje siempre tuvo un marcado aspecto
transalpino. Sin embargo pasé una larguisima temporada en Espana, y viaj6 a
Sevilla, Madrid, El Escorial, l.a Granja... acompanando a la corte de Felipe V pri-
mero y de Fernando VI después. Pudo y supo escuchar con atencién y adapté la
miisica del gusto de la gente de la época en sus composiciones para tecla, que son
un hito en la historia de la miisica.

Scarlatti era un virtuoso v aunque muchas de las piezas tiencn ese sabor
guitarristico en su interior, la mayoria de las sonatas dc Scarlatti no son
transcribibles para guitarra. Conocia su instrumento a la perfeccion y supo adap-
tar el espiritu de la miisica espaiola al clavicémbalo, pero siempre fue ése su
elemento de comunicacién musical. Quizds a veces nos equivocamos al empenar-
nos en imitar el sonido del clavicordio con la guitarra, cuando fuera Scartatti el
que anduviera buscando nuestra sonoridad.

Son muchas las facetas de la historia, de las artes y de la miisica que se podrian
analizar con detenimiento para profundizar en el tema y aqui no tratamos mas
que algunas de ellas. También son muchas las sonatas, y muchas son las transerip-
ciones que los guitarristas han hecho de ellas. Asi que estas pdginas tan sélo nos
introducen un poco en el casi inagotable mundo de Domenico Scarlatt.

II. LA GUITARRA Y I.A MUSICA DE SCARLATTI

Kirkpatrick encuentra una gran relacién entre la guitarra y la miisica de Scarlatu.
Como ya hemos mencionado, la manera en que el sonido s¢ produce en el clavi-
cordio y en la guitarra es bastante similar y eso nos ofrece cicrto paralelismo con

2Pedrell 1982,
3Ribayas 1677.
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la muisica para guitarra. Se ha afirmado con rotundidad esta relacién entre las
sonatas y la musica para el instrumento de seis cuerdas por estudiosos de todo el
mundo que secundan esta teoria. No obstante, y a pesar de ello, en la monografia
Domenico Scarlatti del intérprete americano la (inica mencién que se hace de un
guitarrista es a la figura de Andrés Segovia y para nada se citan los nombres de los
intérpretes y compositores del siglo XVIII. Deberfamos entonces formularnos una
serie de preguntas que seguro nos ayudardn a entender la influencia de la guita-
rea en la obra de Scarlatti, asi como quizds a aclarar algunas ideas que a mi enten-
der son incorrectas y que han servido de base para formular algunas de las teorias
sobre la miisica del napolitano. ;Céme era, pues, 1a guitarra en la época de Scarlawi?
¢Cémo sonaba ese ocho sonoro en manos de los diestros intérpretes de la época o
en la de los muchos aficionados? ;:De qué manera rasgaban sus cuerdas en barbe-
rias y en las tabernas o cdmo se punteaba en los nobles salones?

Juan Francisco Pevén fue un viajero que visité nuestro pais en el ano 1772,
tavo ocasion de encontrarse la guitarra y asi narraba: “sus bailes son siempre muy
alegres y se arreglan con poco gasto; la voz, la guitarra, €l repiqueteo de las casta-
ftuelas y los taconazos, sucesivamente medidos y rapidos con los que los bailarines
marcan los pasos y el compas, forman un acorde encantador, que arrebata algu-
nas veces al espectador y le hace dar gritos™,

También otro extranjero, Sir Hew, cita ¢l instrumento en su libro de viajes:
“Por la noche, algunes jévencs del pueblo se reunieron ante la puerta de una casa
pequena, donde vive el barbero, que sirve la venta; habia alli, entre otras, una
muchacha que tocaba la guitarra muy agradablemente y cantaba seguidillas™,

Pero ya en el siglo XVIII se caia en los tépicos que hoy siguen vigentes, El
enciclopedista francés Montesquieu, en 1721, hacia en una misiva la siguientc
afirmacion: *Te envio copia de una carta que un francés que esta en Espana escri-
bio aqui; creo que estards comodo de verla”.

“Porque hay que saber gue cuando un hombre tiene cierto mérito en Espania,
como, por ejemplo, cuanto puede anadir a las cualidades de las que acabo de
hablar, la de ser propietario de una gran espada, la de haber aprendido de su
padre el arte de tocar una guitarra discordante, ya no trabaja mds: su honor se
interesa por el reposo de sus miembros. (Quien se mantiene sentado diez horas
diaria obtiene justamente mas de la mitad de consideracién que otro que solo se
mantiene cinco porque es sobre las sillas que adquiere la nobleza™.

Y desde luego que no hara falta que aclare que ni todos los espafioles de la
época empuiaban un estoque, ni tampoco sabian tocar la guitarra, aunque fuera
destemplada. No obstante esos tépicos han seguido, y en cierto modo siguen
estindolo latentes y han marcado mucho el parecer que de Espana se tiene desde
fuera.

3Garcia Mercadal 1952; 8G0.
5Garcia Mercadal 1952: 664.
ﬁMontesquieu 1721, Traduccidn del editor.
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11, UN MUSICO NACIONALISTA

Algunos libros de texto nos ensefian que la masica nacionalista, aquelta que tuvo
su comienzo en el siglo XIX en muchos de los paises europeos, se reafirmaba la
identidad musical de éstos a través de las melodias y ritmos populares, En ¢l caso
de Espana, la guitarra es tomada como elemento inseparable de nuesira misica
popular y es unc de los motivos a los que mds se recurre. Los estudiosos dan por
véilidas, en la mayoria de los casos, estas afirmaciones. Los sentimientos naciona-
listas parecen verse como una de las caracteristicas del romanticisme. Ast Alfred
Einstein, destacado investigador afirma: “La atraccién que los compositores ro-
manticos del siglo diecinueve sentian hacia la humanidad sencilla, el movimiento
de retorno a ia tierra y el impulso de llegar por debajo de la cortesia superficial
hasta las raices de las cosas, condujeron al desarrollo de un aspecio del arte que
fue ignorade en el periodo cldsico, a saber, la misica nacional, Y esto trajo a
terreno a aquellos pueblos musicalmente secundarios que no habian tenido nin-
gun papel que jugar junto a los pueblos representantes de la musica universal del
siglo dieciocho, el italiano, el francés y el aleman™.

Nos podemos preguntar si la miisica clasica que precedio al romanticismo, y
la barroca o la renacentista que vinieron antes de ka clisica, son “universales” o
tienen también algo de nacionalistas. Vaughan Williams escribe: “Si miramos una
coleccidn de Volkslieder (canciones populares) alemanes es posible que nos des-
cencertemos porque las melodias parecen exactamente iguales a las melodias
mas simples de Mozart, Beethoven y Schubert. La verdad es, por supueste, exac-
tamente opuesta. [as melodias de Mozart, Beethoven y Schubert son muy pareci-
das a los Volkstieder™®. Algo parecido a lo que sucede con la misica del protagonis-
ta de este trabajo, que realiza un imaginativo uso del material popular. Eso es lo
que hace que sc le sienta cercano tanto en Espainia como en Jialia.

Como cl pocta alemén Goethe decia, €s menester reescribir la historia cada
veinte afos. A menudo aparecen documentos que modifican el concepto que de
un hecho se tenia, En la historia del arte, y por tanto también en l1a de 1a misica,
se dan cambios de conceptos y de estética de tal modo que nos obligan a enfocar
las cosas desde un punto de vista distinto. Estos criterios son también los que
mucven a los intérpretes a desderfiar unos estilos interpretativos y adoptar nuevas
formas y costumbres a la hora de reproducir la milsica.

Hoy en dia ¢l trabajo de saber cdmo debe sonar la miisica, resulta mds fdcil
gracias a la posibilidad de obtener grabaciones. Es imposible de conocer de qué
manera Palestrina interpretaba su polifonia, ni los resultados sonoros de las cantatas
que el propio Bach interpretaba en Leipzig, pero desde el descubrimiento del
fondgrafo muchos conciertos han quedado reflejados primero cn el grafito y des-
pués entre millones de ceros y unos, para la eternidad. A mi me resulta tan impor-
tante para mi trabajo la parcela que los ingleses llaman “performance practice”
(interpretacién prictica) como cl trabajo de investigacién musicolégico propia-

"Einstein £954: 91, Traduccion del editor.
Byaughan Williams 1936: 85-86. Traduccion del editor,
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mente. Nuestros esfuerzos por encontrar nexos entre la misica de Scarlaui y otros
compositores de su generacidn, o de desvelar los motivos que llevaron a los musi-
cos de la generacién de la Repiblica a tomar a Scarlatti como modele no servirdn
de nada si no avanzamos y profundizamos en la interpretacidn de las sonatas. Yen
el dmbito personal y artistico, no puedo dejar de lado esta faceta, a la que adermnas
dedico mi vida profesional.

Domenico Scarlatti pasé veintiocho anos de su vida en Espana. Desde que
llegara a Sevilla en 1728 su produccién fue muy importante, centrada casi exclu-
sivamente en ias sonatas para clavecin. Es evidente que, con 1odo ¢l liempo que
pasara en la peninsula ibérica, tuvo gue recibir una influencia de la miisica popu-
lar en su obra. Kl contacto con las gentes y con la cultura del pats indudablemente
hubo dc causar efecto en la personalidad musical del napelitano, Algunos consi-
deran a Scarlatti como muisice espanol. No estoy seguro de que se pueda realtzar
tal afirmacion. Su formacién tuvo lugar en Italia y su misica tiene al menos tanto
de italiana como de espanola. Podemos decir que Scarlatti espanolizd algunas de
sus sonatas y que en muchos aspectos se vio influido por la msica espanola, fun-
damentalmente por la popular.

El profesor Joaquin Arnau escribe sobre Scarlaui: “Un Madrid castizo, verbene-
ro y chulo, asoma en estas sonatas —-mejor Essercizd, como dice la primera edicién—
despreocupadas, bajo una escritura de primera clase.... Pienso que nadie, musical-
mente, ha aprendido algunas csencias castizas como este napolitano. Por eso dije
que Domenico Scarfatti devuelve con creces la visita 2 Napoles de Gaspar Sanz”, el
aragonés, y ‘espanoliza’ con tanto garbo como aquél que ‘napolitanizé’. Sin mer-
mar un punto la gloria del Padre Soler, habremos de reconocer que Couperin y
Scarlatti Ie han servido el asunto en bandeja, y uno de ellos, ademads, a domicilio”19.

Manuel de Falla, gran conocedor de la obra de Scarlatti, no acaba de conside-
rar a Scarlatti como musico nacional, después de lo que da a entender en uno de
sus escritos' . Su admiracién por el napolitano es notable y considera que ha
Hlegado a captar la esencia de la musica espafiola en su aspecte mds profundo y
verdadero. Cita con estas palabras: “No daremos por terminadas estas notas sin
especificar, aunque sélo sea brevemente, la parte importantisima que correspon-
de a la guitarra espartola en las influencias o sugestiones a que venimos refirién-
donos”,

SEl profesor Arnau realiza un curioso simil entre Domenico Scarlatd y Gaspar Sanx. El guitarcisis
aragonés visita Ndpoles en el siglo XVII y Scarlatti, como ya sabemos, vendrd a Esparia en eb XVIIL
“Comoe Narviez, del dieciséis, Sanz, del diecisiete, ha sido objeto de variaciones modernas que acreditan
y mantienen su popularidad: su Pasacalle de la Cavalteria de Népolesy sus Espanalelas son cumbres de la
guitarra, El Pasacalle posee una petulancia que aprehenderd de maravilla Domenico Scarlutti cuando
anos después devuelva la visita al espafiol en Nipoles — Scarlatti es un napolitano en Espafia-, La
Espatioleta cautiva por su ternura melancolica: ef clave no conoce 1a melancolia de una guitarra” (Arnau
1988:45}.

19Arnan 1988: 59,

¥ tendria muchas cosas que decir sobre Claude Debussy y Espana, pero este modesto estudio
de hoy no es mds que ¢l esbozo de otre mds corplete en el cual rateré igualmente de todo lo que
nuestro pais y nuestra milsica han inspirada a los compositores extranjeros, desde Damenico Scarlai,
que Joaquin Nin reivindica para Espana, hasta Maurice Ravel” (Falla 1988; 56).
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"“El empleo popular de la guitarra representa dos valores musicales bien de-
terminados: el ritmico exterior o inmediatamente perceplible, y el valor pura-
mente tonal-arménico”.

“El primero, en unién de algunos giros cadenciales ficilmente asimilables, ha
sido €l tinico utilizado durante large tempo por la musica més o menos artistica,
mientras gue la importancia del segundo —el valor puramente tonal-arménico—
apenas ha sido reconocide por los compositores, exceptuando a Domenico
Scarlatti, hasta una época relativamente reciente™?,

Ese valor tonalarmonico al que hace referencia don Manuel, s uno de los
aspectos mis destacables de la influencia que la musica de nuestro pais gjerce en
su obra. No obstante, la mayoria de los estudiosos solamente dejan constancia del
aspecto mas superficial de la misica de Scarlatti y caen en una serie de tdpicos
que entiendo, ademads, no son del todo acertados.

No se tiene constancia de que el napolitano tocara la guitarra ni de que tam-
peco le interesara mayormente el instrumento durante su estancia en Italia. Por
sus particularidades técnicas, la guitarra no es un instrumento al que se tenga
facil acceso como compositor, a menos que se sea a la vez intérprete, pero, reite-
ro, la guitarra no pasé desapercibida por su vida. El embrujo de las cuerdas
rasgueadas cautivo también al napolitano y le enriquecié de tal manera que pudo
aportar a st musica, compuesta originalmente para ciave, esos elementos ritmi-
cos y tonales tan caracteristicos del ocho sonoro.

A pesar dc esa atraccion, podemos dar por seguro que Scarlatti nunca escri-
biod para guitarra. La aproximacidén mas cercana que tiene con el instrumento, se
encuentra en una de sus primeras obras. Exactamente se trata de un aria donde
se indica en el bajo “Violoncello e Leuto soli”. Es una de las arias que Domenico
revisa en 1704 de la obra frene de Pollaroli y crea para ello treinta y tres de las
cincuenta y cinco arias, y un ddo. Kirkpatrick sefiala que las arias parccen bastan-
te forzadas z faltas de inspiracién, aunque algunas tengan caracteristicas muy in-
teresantes!3,

Otras de las referencias guitarristicas previas a las de las sonatas las encontra-
mos en una obra que se cstrena y publica en 1720, El que fuera buen amigo de
Scarlatt, cl inglés Roseingrave, estrena y publica Amor d'un ombra en la ciudad de
Londres, dandole el titulo de Nareiso. Esta obra fue compuesta durante la época
en que estuvo al servicio de Maria Casimira, y es una de las pocas que conserva-
mos de ese periodo. Fue e} iiltimo cncargo que la reina le hizo y del texto se
encargd Capeci, que se basé en una unién de fibulas de Eco y Narciso y de Céfalo y
Procris. En uno dc los pasajes de la obra, podemos encontrar una serenata en la
que un violin en pizzicaliimita a una mandolina, recorddndonos en gran manera
el aria del Don Giovanni mozartiano,

La miisica de Scarlatti presenta en algunas de las sonatas, importantes influen-
cias de la miisica popular espanola que voy a tratar en lo sucesivo de mostrar. No
obstante, pretendo esquivar la imagen de un Scarlatti folciérico y superficial. Ei

12pa11a 1988: 132,
1BKirkpatrick 1985; 26.
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napolitano capta la esencia de la musica espaitola de una manera soberbia y la
sabe transmitir en muchos de sus pasajes. Kirkpatrick en su monografia Domenico
Scarlatti, acierta en muchas de las afirmaciones que hace a ese respecto, en casi
todas, pero en algunas, considero que su aproximacién no es la mds adecuada,

El maestro mejicano Javier Hinojosal4, al que encontré durante mi estancia
en Roma, me hizo observar las coincidencias entre 1a musica de Santiago de Mur-
cia y 1 del napolitano. En ¢l Cédice Saldivar!® encontramos mis de un centenar
de piezas entre las cuales hallamos fandangos, jotas, gallardas espafiolas,
espanacletas... y otras danzas de influencia americana o incluso afroamericana,
corno es el caso de zarambeques y muecas, cambés...

Los guitarristas a veces nos empeniamos en que la guitarra, en la misica de
Scarlatt, suene como un clave, con un sonido metilico y realizando ios ornamen-
tos como un clavicordio los haria, sin embargo con esa postura ¢stamos traicio-
nando al propio espiritu de Scarlatti que en tantas ocasiones lo que pretende con
su miisica es acercarse al instrumento que nosotros tocamos.

La recuperacion del repertorio antiguo en el mundo de la guitarra es algo
que nos llega ya entrado el siglo XX, Felipe Pedrell como restaurador de ese
repertorio desempend un papel fundamental y puso un gran empeiio en la recu-
peracién de obras del pasado para ser devueltas al pablico de su tiempo. Emilio
Pujol fue el primer guitarrista que se preocupa por recuperar ¢l repertorio anti-
guo y el primero que de nuevo coge un instrumento de %poca {una reproduccién
para ser exactos) para retomar el espiritu de esa musical®. En abril de 1936 ofrece
en Barcelona su primer concierto con vihuela con obras de Mildn, Narviez,
Valderribano, Pisador, Mudarra y Fuenllana. Desde entonces hasta hoy el creci-
miento de la popularidad de la musica antigua interpretada con instrumentos de
época ha ido en aumento.

En Italia €l interés por recuperar el repertorio de guitarra barroca italiana
surge con anterioridad que en Espafia y a principios de siglo ya se programan de
nuevo Corbetta, Foscarini y otros guitarristas barrocos italianos. Espafia atin tar-

Mavier Hinojosa. Guitarrista nacido en la ciudad de México en 1929, Fue discipulo de Emilio
Pujol y, a través de €], se interesa por los instrumentos antiguos en Jos que se especiatiza. Ensedd en la
Ecole Normal de Paris y desarrollé una labor concertistica por toda Europa. En ka actualidad es profesor
en el Conservatorio Nacional de Musica de la Ciudad de México.

1581 Cadice Saldivar es un manuscrito que contene 68 obras escritas en wablaturz para guitarra
barroca. Este manuscrito fue encontrado en México por el musicélogo mexicano Gabriel Saldivar, en
1943, en la ciudad de Leén (Guanajuato, México). Varios investigadores coinciden en la posibilidad
de que se trate del primer volumen de Pasncatles y obras por todas los tones naturales y accidentales escritn
por Santiago de Murcia hacia 1732, El manuscrite fue adguirido en Puebla (México) por Julian Marshall,

188egiin nos narra el profesor Giuliano Balestra, discipulo de Emilio Pujol. en su monografia:
“Una fecha particularmente significativa en la vida de Pujol e ¢l 6 de enero de 1936, cuando en Paris,
en el Museo Jaquemar André, descubre el dnico ejemplar de vihuela, Alterndndelz con la guitarra, Ia
vihuela entrz en su vida de concertista. Utilizando una vihuela que es copia de una original construida
por ¢l luthier Miguel Semplicio, Emilic Pujol, con la participacién de la soprano Conchita Badia,
tiene en Barcelona, €l 13 de abril de 1936, una conferencia concierto con ocasién del I Congreso
luternacional de Musicologia, interpretando, en primera ejecucién moderna, miisica del 'Siglo de
Oro'™ (Balestra 2001:13. Traduccion del editor).

45




Revista Musical Chilena / Rafuel Serraller

daria algunos lustros en hacer cuajar esa iniciativa de restauracion del patrimonio
musical de la antigiedad.

IV. EL CLAVE Y LA GUITARRA

El sonido del clavicémbalo ficilmente, puede recordarnos al de la guitarra. Los
dos instrumentos producen su sonido a través de Iu pulsacion de sus cuerdas, con
la mano en el caso de la guilarra y con un plectro que sc acciona a través de un
mecanismo al pulsar Iz tecla en el caso del clavecin. Por eso a menudo resultan
tan familiares ambos sonidos. Probablemente Scarlatti, consciente de esc pareci-
do, intenié recurrir en alguna ocasion a la imitacion de la guitarra. De todas ma-
neras, no hay ni un instrumento que no recurra a la imitacidon o evocacién de
otros, aunque sea un intento de aproximacidn al primero de todos ellos que es la
voz humana. En el caso de Scarlatti existen tres elementos evocativos claros y
distinguibles. Por un lado el érgano, instrumcento que también dominaba a la
perfeccién, Cuenta la tradicidn que en el afno 1708 tuvo lugar un especial encuen-
tro con Haendel. Segin dicen, hubo una competencia en la que los dos virtuosos
trataban de batir al contrario en un duelo musical en el que las armas fueron el
clave y el organo. En el érgano, fue Haendel quien saliera victorioso, mientras
que para el clave fue Scarlatti quien resultara vencedor.

La otra sonoridad que evoca Scarlatti en sus sonatas es la de la orquesta. La
clisica y convencional por un lade y Ia popular u orquestina por otro. Kirkpatrick
encuentra en muchas senatas las referencias pertinentes a estas formaciones. La
guitarra es el tercer elemento al que Kirkpatrick circunscribe el senide del clavi-
cordio, Con todos ellos construye lo que considera es la base, no sélo de las evoca-
ciones de la obra de Scarlatti, sino de la miisica para clave. Describe asi de la
siguiente manera:

“Ningin instrumento de teclado es enteramente idiomdtico o autdnomo por si mis-
mo. Todos los instrumentos se derivan de la voy; sin embargo, los de teclada, desde
que se comenzd a escribir musica para éstos, se han apropiado de los recursos de otros
instrumentos, Es dificil o cast imposible el separar 1o que es puramente idicmitico del
teclado de to que es concebido en término de otros medios musicales. El clavicémbalo
foma recursos, con una igualdad casi pareja, de la guitarra o del faiid, del 6rgano y de
la orquesta. Toda su literatura comparte caracteristicas comunes con la de estos tres
instrumentos, de los cuales constantemente se enriguece. La musica de clavicémbalo
francesa del siglo XVII se vio principalmente dominada por &l laiid, la italiana por el
organo, y la posterior, alemana, del siglo XVIIL —tras superar los estilos franceses €
italianos, que empezd por emular- por la orquests. Hablo en 1érminos muy generales;
la mayor parte de los compositores para teclado ofrecen huellas de las tres influencias.
En la miisica de Scarlatt cast no hay rastro del érgano, aunque en sus primeros afios
debié de ser su principal instrumento de teclado. Su musica para clavicémbale, & pe-
sar de lo idiomatica que es para diche instrumento se ve dominada en gran medida
por conceptos tomados de la orguesta y de la guitarra espaiiola”

“Como hemos sefialado ya, 1a miisica para teclado italiana en boga cn la juventud
de Scarlatti empezaba a emanciparse del érgano y a crear un estilo auténticamente
caracteristico. Con mayor plenitud gue ningiin otro compositor, Scarlatti culmind esta
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emancipacion. Su aspecto mis notable es el fraccionamiento de la escritura de las
partes, relativamente estricta, en figuraciones concebidas de manera idiomdtica para
el instrumento. Afiade o suprime voces con libertad, y hace mds densas o transparen-
tes las texturas con una flexibilidad mayor de la habitual en la musica para érgano. Lo
que Scarlatu conserva del estilo para érgano mds estricto y del estilo vocal que subyace
tras el primero, no salta a la vista de manera inmediata, debido a las libertades de
ornamentacion de su estilo compositivo. Encarna, sin embargo, un sentido infalible
del desarrollo de lz linea esencial, que subyace bajo la estructura ornamentada, linea
que como en toda buena miisica es bisicamente ornamental. Sus libertades arminicas
mis extravagantes, elipsis, superposiciones y transposiciones de voces, surgen de un
concepto absolutamente sélido y del desarrollo estricto y concentrade de las partes,
de uniones diatonicas y senidos habituales cuando son aquellos casos en gue parece
haber escrito lo contrario. Las octavas y quintas paralelas de Scarlatti, sus doblamientos
anticonvencionales, sus omisiones de voces o de grados de los acordes, todo lo que
parcceria ser tosco o fortuito en un compositor no refinada, brota del dominio mis
firme de una lectura musical sélida, de recursos ya establecidos, de los que sélo se
aparta cuando asi lo desea. En este aspecto, mantiene el contacto con las tradiciones
mads severas del 6rgano”.

*Aunqgue e} drgano siempre ha recibide el tratamiento de un instrumento
auténticamente polifénico, la musica de clavicémbalo de todas las escuelas y todos los
tiempos siempre se ha visto emparejada, en esencia a una estructura de dos voces
completada por acordes o armonias quebradas, Una midsica totalmente contrapuntistica
y solidamente polifonica como la de J. §. Bach, siempre ha sido rara en la literatura
para clavicémbalo, salvo en aguellas piezas pensadas a propdsito para ambos instru-
mentos. Toda la base del estilo de clavicémbale radica en hacer mds densa o transpa-
rente la textura fundamental de dos voces, mediante el adadido de notas o acordes, y
la ampliacion de las dos voces, para que abarquen annonias quebradas y sugieran una
polifonia impresionista™

“Raras son las piezas para teclado en las que Scarlatti mantiene continuamente, y
durante toda una seccidn, tres o cuatro partes. Igualmente es raro su empleoc de acor-
des gue no sean complemento momentineo de fa armonia o sfarzates. Con una mayor
frecuencia, Scartatti fragmenta sus acordes en figuras arpegiadas. Sélo en ocasiones
muy raras empiea acordes para hacer mas densas sus cadencias finales, como sucede
en sus sonatas 24 y 2467,

“La polifonia impresionista es una de las tradiciones mis antiguas de la mdsica para
ladd y guitarra (sirvan de ejemplo las trascripciones para laiid hechas en el siglos XVI
de masica voeal e instrumenial}. En un tejido sonore dominado por la armenia verti-
cal, se indican los movimientes de las voces asi como las entradas de los temas e imita-
ciones, aunque nunca se desarrollan en su totalidad. Resulta imposible de mantener
¢l desarrollo estricto y severo de las partes horizongales. El perfil de la linea musical se
ve oscurecido por la fragmentacién necesaria de los acordes y por la imposibilidad de
que suenen simultineamente todas las voces en los puntos verticales de consonancia o
disenancia donde coincidan. Tuvo que crearse una técnica completa de ascendentes y
descendentes ¥ de arpegiados quebrados de manera irregular para dar la impresidn
de que las partes suenan de modo simultineo, cuando en realidad esto casi nunca
ocurre. Cualquier persona que haya escuchado a Andrés Scgovia tocar milsica polifénica
en la guitarra sabri exactamente lo que quiero decir”.

La miisica que Scarlatti escribio para el clavicémbalo se halla a medio camino entre
Ja verdadera polifonia del drgano, con sus voces o acordes gue suenan simultinea-

47




Revista Musical Chilena / Rafael Serrallet

mente, y la polifonia impresionista de la guitarra, de acordes quebrados y voces
sincopadas. También se ve dominada, sin embargo, por ka polifonia de la orquesta,
por los contrastes de timbres de diversos instrumentos o grupos de instrumentos, y
por la oposicién de instrumentos solistas o pequefios grupos de instrumentos a la
masa orquestal. El concepto bisico de solo versus tulti, esencia del concerfo grosse italia-
no, siempre estd presente en ka musica para clavicémbalo de Scarlatti. En un plano
puramente instrumental, se prede traducir en términos de registros de érgano o
clavicémbatlo solistas, opuestos a todo el instrumento de la misma forma que los instru-
mentos solistas se enfrentan a toda la orquesta. Este concepto de Scartatti en realidad
no es nuevo ya que no sélo lo utiliza el napolitano, aparece en realidad en la mayor
parte de la miisica para teclado det siglo XVIII, incluidas las primeras piezas gue se
escribieron para piano. Sin tener en cuenta fa eleccién o nimero de registros gue
deba usar el intérprete, esta miisica est concebida para que unas veces imite o sugiera
un instrumento solista, otras un grupo de instrumentos sclistas, otras un futfi, y todos
los tipos de matices que existan entre estos casps"7.

El andlisis y los razonamientos de Kirkpatrick son convincentes. Apenas nada
que objetar. Scarlatti crea una musica evocativa a través de un instbrumento que
conoce y domina, con tal perfeccidn, que es capaz de incurnplir sus reglas para
asemejarse o acercarse a la evocacidn sonora deseada. La referencia a Andrés
Segovia, es clara muestra de la importancia del guitarrista espanol en el mundo, y
nos da a entender que Iz interpretacién de Segovia era el unico referente
guitarristico conocido por el clavecinista americano. Y por ello me reitero en mi
teoria de que Kirkpatrick, al no disponer mas ejemplos de otras interpretaciones,
que las del guitarrista de Linares, no tuvo la oportunidad de tener una perspecti-
va suficientemente amplia como para emitir un juicio convincente.

Los afios en que el americano cscribe su monografia, son los de plenitud del
concertista espaiiol, y pricticamente todo lo que se relacionaba con Ja guitarra
tenia que ver con el “Universo Segovia”. Y esa es Ia clave fundamental para enten-
der todos los comentarios que Kirkpatrick hace relacionados con la guitarra, El
mundo de la guitarra se reduce pricticamente a la figura de Segovia. Muy pocos
son los guitarristas que ademis del de Linares tienen la oportunidad de realizar
grabaciones discogrificas, algunos, pocos mis, pueden dar conciertos, pero es la
guitarra de Segovia y su estilo la que se impondrd. Ni qué decir tiene, que 1a
manera de interpretar la misica antigua de Don Andrés no es precisamente la
mas ortodoxa, ni hoy en dia es aceptada con los criterios actuales, Miisicos como
Hopkinson Smith, Javier Hinojosa, Gerardo Arriaga, José Miguel Moreno, han
realizado un profundo trabajo sobre la guitarra antigua y otros instrumentos de la
familia y poco tienen que ver las versiones que estos instrumentistas hacen, con lo
que escuchaba Kirkpatrick en la guitarra convencional de la primera mitad del
siglo XX,

L.as grabaciones existentes en los anos 50 del repertorio barroco espanol eran
inexistentes, los conciertos eran escasisimos (apenas Pujol y Javier Hincjosa em-
pezaban a tocar con instrumentos de época) y las ediciones modernas de todo ese

Kirkpatrick 1985: 163- 164.
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repertorio estaban atn por ver la luz. Asi, las posibilidades que Kirkpatrick tuvo
de hacerse una idea de la sonoridad de la musica barroca para guitarra fueron
mds bien escasas, y todo comentario realizado sobre el instrumento toma como
referencia, como ya hemos indicado, la guitarra del siglo XX, o para ser concre-
tos, la guitarra de Andrés Segovia.

a primera grabacién que he hallado en la guitarra de una sonata de Scarlatti
ha sido la K.11 en do menor, que Segovia transcribiria a Mi menor. Se trata de un
registro en directo de la que se desconoce la fecha concreta y e} lugar de graba-
cion. Pertenece al archivo sonoro de Radio Nacional de Espana y segiin conside-
ran ellos, se trata de una grabacién de los afios 50. Alrededor de la fecha en la que
Kirkpatrick publica su monografia. Obviamente el estilo “segoviano” estd latente
en la transcripcién y hoy en dia ningt’m§uitarrista scguiria fielmente la digitacion
que don Andrés senala en la partitura'®,

Los otros ejemplos de misica barroca de la época son también herencia de las
transcripciones que Segovia realizé de musica de Frescobaldi, de Bach... Y no
considero que sean hoy grabaciones de refercncia de la musica barroca, La guita-
rra barroca como instrumento, estaba ailin dormido en un largo letargo del que
no hace mucho ha despertado y las primeras transcripciones para guitarra mo-
derna ain tardarian en ser publicadas y mucho mds en popularizarse en el reper-
torio de los guitarristas.

Por tanto, Kirkpatrick nunca tuve unas referencias sonoras que le aproxima-
ran a la sonoridad de la guitarra barroca. Debié csto de hacerle creer en una
guitarra sonora y cantante como la de los tablaos madrilenios cercanos a la plaza
mayor o a las flamencas pefias granadinas o sevillanas.

En la primera mitad del siglo XX los grandes intérpretes solistas (Casals,
Segovia, Glen Gould), tomaban una actitud frente a la interpretacidon musical
mucho mids sentimentalista que racionalista. Como ya mencioné, los avances
historiogrificos comenzaban a dar sus primeros frutos y s a partir de la segunda
mitad del siglo cuando surgen estudiosos especialistas en la interpretacion de la
miisica de €poca, con criterios razonados de interpretacion. Documentando to-
das sus decisiones, haciendo una eleccién razonada de los ornamentos, fraseos,
articulaciones € incluso el tipa de instrumentos (la luteria de época empieza tam-
bién a florecer en ese momento). Esas interpretaciones tan particulares que to-
dos esos grandes artistas nos ofrecieron, son hoy un documento extracrdinario,
pero nadie las tiene ya como referencia. En el caso de la guitarra, podriamos
incluso decir que las transcripciones que Segovia realizara de la misica de Bach
(por ejemplo), dejaron de ser miisica del Kantor de Leipzig para convertirse en
Bach-Segovia. Pero aunque ya desde finales del siglo XIX, con la figura de Fran-
cisco Tarrega, Bach empezé a ser programado de nuevo en los conciertos de
guitarra, anin se tardé muchos afos para que el repertorio original para guitarra
barroca fuera devuelto a las salas (o salones, deberiamos decir, en el caso de la
guitarra) de concierto y, a Segovia, también hay que atribuirle el mérito de que
hoy se pueda escuchar la miisica del alemdn en la guitarra.

18 Publicada por Schott en Londres, en 1954,
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Felipe Pedrell realizé las primeras incursiones en el mundo de esa recupera-
cion del repertorio y ya se {ij6 en los vihuelistas y guitarristas, pero su perspectiva
de miisico no guitarrista no le permitié realizar una aproximacion ¢jecutable en
nuesiro instrumento y, sobre tedo, no lo extendid a los guitarristas que eran quie-
nes lo habian de incorporar a su repertorio.

La interpretacion de la misica de Scarlatti se debe hacer de una manera abs-
tracta. Scarlatti pretende imitar en algunos aspectos, efectos y recursos de la gui-
tarra, pero para nada realiza un estudio del instrumento. Se trata de una aproxima-
cién sonora y nunca de una imitacién. Existe también una aproximacion en la face-
ta armdnico-tonal que decia Falla, que muy pocos compositores logran captar,

Su muisica es siempre idiomdtica, muy clavecinistica. Su inventiva del sonido
instrumenial, en el teclado, es comparable quizis tan sélo a la de Chopin. No
obstante, mientras que para el polaco toda su miusica tiene una mayor solidez y
resulta mucho mids idiomatica, los recursos que Scarlatti toma, imitando otros
medios sonoros, resultan evidentes mucho mds claramente. Asi que cabe plan-
tearse si la trascripcin que trata de imitar el sonido del clavecin es valida. Ante la
pregunta si tiene sentide interpretar su musica en la guitarra cldsica actual, la
respuesta es clara, Si Scarlatd se puede interpretar en el piano contemporineo
que tampoco tiene mucho que ver con el clave del XVIII, se pueden realizar ver-
siones para la guitarra.

En algunas sonatas las referencias halladas con la guitarra suenan de manera
clara y obvia como la de la sonata 501 donde el ritmo de fandango es muy claro y
evidente. No muchos afios més tarde Bocherini o el padre Soler también utiliza-
rian este ritmo como base de muchas de sus composiciones que dotan a la miisica
de un inconfundible sabor espariol.

V. LA VERDADERA INFLUENCIA DE LA GUITARRA

Podemos apreciar tras un concienzudo estudic arménico y un andlisis exhaustivo,
la verdadera influencia que Ia guitarra ejerce en Scarlatti. Kirkpatrick lo descubre
y lo describe asi en su libro:

“En estas piecas, Scarlatti muestra por primera vez ¢l espectro completo de su genioy
prueba finalmente su madurez total. Tenia entances 67 afios de edad. Es perceptible,
sin embarge, aun un cambio gradual, un proceso mayor de maduracidn que continué
hasta las tltimas sonatas. E! ‘ingenicso juego con cl arte’ y los ‘felices caprichos’ de los
Essercizi y las sonatas del periodo intermedio, han cedido su puesto a un estile de com-
posicién que convierte a la sonata para clavicémbalo en un vehiculo completo parala
expresidn total de la personalidad de Scarlatti y plasmacidn de la ausencia de 1a expe-
rienciay riqueza de sentimientos acumulados a lo largo de su vida entera, Esta milsica
abarca desde o cortesano a lo salvaje, desde unos buenos modales mas o menos
empalagosos hasta una violencia acerba; su alegria es mucho mds intensa, pucs alber-
ga un tono subyacentc de tragedia. Sus momentos de melancolia meditativa se ven 1
veces rebasados por un brote de pasidn extrovertida y operistica. Muy en particular
expresan la parte de su vida transcurrida en Espafia. Apenas existe un aspecie de la
vida espanola, de la muisica v bailes populares de este pais, que no tenga su lugar en el
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microcosmos creado por Scarlatti en sus sonatas. Ningén compositor espanol, ni si-
quiera Manuel de Falla, ha expresado la esencia de su tierra nativa de manera tan
completa y esencial como lo hizo el extranjero Scarlatei. Supo captar el repique de
castafuelas, ef rasgueo de las guitarras, el toque de los tamhores destemplados, el
quejide agudo y amarge de los lamencos gitanos, la avasalladora alegria de las
orquestinas de pueblo, y sobre todo la tensién vibrante de la danza espafiota™!?.

No estoy demasiado de acuerdo en que ni siquiera Falla fuera capaz de captar
esa esencia musical. Falla reconoce en infinidad de ocasiones la importancia
musical de Scarlatu. Anima a2 estudiarlo y a afrontar el neoclasicismo espanol con
una perspectiva mds hispdnica. Las referencias clasicas de Falla no van a ser las
mismas de las de los neoclasicos del resto de Europa que beben de fuentes
centroeuropeas. Falla redescubre el interés de Scarlatti, del Padre Soler... y anima
a estudiarlos y a conocerlos. Y no s6lo vamos a encontrar esta influencia en la
musica del gaditano, sine que en la de sus dos alumnos, los Unicos directos que
luvo, y en la del circulo de la generacién musical del 27.

Rosa Garcia Ascot2l tiene una obra titulada Espaiiold®!, donde et influjo de
Scarlatti es mas quc obvio. Se trata de una sonata bipartita con todas las caracteris-
ticas scarlattianas. Forma sonata en dos partes, en la que ia segunda modula a la
dominante de la ténica de la primera, y en la que inclusive la ornamentacién
resulta clavecinistica. Una obra que estuvo dormida en los archivos durante mu-
che tiempo v que tuve ¢l privilegio de recuperar y de grabar en el aiio 1998 con
motivo del centenario del nacimiento de Federico Garcia Lorca®?.

Ernesto Halffter fue owro de tos afortunados que pudieron estudiar con Falla
personalmente. A €l se debe la revisién y la conclusion de la obra péstuma de
Falla Atldntida. También Ernesto realizd estas incursiones scarlattianas en obras
para tecla como Pastoral. Su hermano Rodolfo, también con la obra Giga crea una
pieza que ticne todos los ingredientes scarlattianos, pero mientras que Ernesto
tan s6lo dejé un pequeno estudio para guitarra que nunca fue publicado v que
encontré en los archivos de la biblioteca del Real Conservatorio Superior de Mi-
sica de Madrid, con el titulo de Serenade™, Rodolfo dedica este ejercicio scarlattiano

MKirkpacrick 1985:101,

2Rosa Garcia Ascot, nacid en Madrid en F902, Es 1z dnica mujer de ko que se denomind generacion
musical del 27 o de la Repiblica y una de las pocas que tuve el privilegio de mezclarse entre la
intelectualidad. Su produccién no es muy abundanie, aunque se encuentra practicamente inédita, en
clla hallamos algunas pequedias joyas como la mencionada.

21Es una obra influenciada totalmente por el neoclasicismo que contagié a la mayeria de los
musicos de su generacidn. Espafiola, fue una de las dos obras publicadas por Unién Musical Espanola
{UME}. La obra estd dedicada a Regino Sainz de la Maza.

22Rafze) Serrallet Gomez: Federico Garcia Lovea ¥ ln guitarra. CD editado por el sello valenciano
Contrasena, en 1998,

23 Serenade €5 una obra de juventud. Se encuentra en un manuserits en la Biblioteca det
Conservatorio de Madrid, la caligrafia es atribuida a Segovia y en €l se puede leer: Frots freces enfuntines.
Dicho titulo estd tachade y no aparecen trey, sélo ¢s una la pieza copiada, Otro subtitulo figura aunque
también tachado dande se alcanza a leer Sevenade. Es una obra de sencillez formal, donde un arpegio
casi ostinato durante toda la pieza, nos marca claramente Ia tonalidad. Se registra en pritnera grabacion
en el CB de Rafael Serrallet, Federico Gareia Loren y la guitarra.
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al instrumento de las seis cuerdas, también en el intento de recuperar el espiritu
guitarristico que subyace en la obra del napolitano®*.

La refacién de Domenico con la guitarra de cualquier modo nunca fue direc-
ta, de buen seguro para desgracia de los guitarristas. A pesar de que la perspectiva
en ocasiones fuera guitarristica, Scarlatti sigue siendo un teclista, y por ello mu-
chas de sus sonatas no son practicables en la guitarra. Pero a pesar de ello, sigue
¢jerciendo el instrumento una atraccién tal, que sigue siendo motivo de inspira-
¢i6n a lo largo de toda su obra. Ralph Kirkpatrick cuenta:

“Segin nuestros conocimientos, Scarlatti nunca wocé la guitarra; sin embargo, ningin
compositor, sin duda, cayé como €] bajo su embrujo. En los bailes espaiioles, sus cuer-
das abiertas y rasgueadas crean muchisimos puntos de pedal internos {...] y sus figu-
raciones arpegiadas evocan una especie de monotonfa embriagadora. Algunas de las
disonancias mis atrevidas de Searlatti parecen imitar el sonido de la mano golpeando el
cuerpo de la guitarra o los acordes salvajes que a veces parece van a arrancar las cuerdas
alinstrumento. [...] La misma estructura arménica de muchos de los pasajes que imitan
la guitarra parece determinada por las cuerdas abiertas de este instrumento y su disposi-
cién natural para la interpresacién de la musica folclérica espafiola y modal”.

“En alguna de las piezas que poseen cruzados de mana, la izquierda llega a entonar
el acompafiamiento como un rasgueo, como si quisiese tocar la cuerda prima y luego
vuelve y hace que la cuerda abierta del bajo entre en vibracidn. Con frecuencia, los
bajos de octava de Scarlati sélo representan los arménicos de tas cuerdas graves de fa
guitarra, como sucede en la sonata 26",

“Ademas de las caracteristicas inconfundibles que el clavicémbalo tiene en comiin
con etladd y la guitarra, €! hibito de imitar la guitarra espadiola parece que ejercié una
inftuencia profunda en la composicién de las partes y en la disposicién de tos acordes
de Scarlatti. Las progresiones, que en el 6rgano, gracias a un desarrollo légico y orto-
doxo de las partes, se llevan a cabo con gran seguridad, tienen que fragmeniarse en
aproximaciones parciales en la guitarra o el laid (sirvan de testimonio a lo dicho las
transcripciones para latd de la polifonia vocal hechas en el siglo XVI). Los acordes
viables y la afinacién de lus cuerdas abiertas son mucho mds importantes que cual-
quier ley musical abstracta. Los acordes ya no son amalgamas de voces simultineas,
sino que se convierten en puntos o mezclas de tonalidades, como bien sabe todo el
que haya cantado acompanado de Ia guitarra. Las cuerdas abiertas permiten y estimu-
lan el mantenimiento de los puntos de pedal, fa fusidn de una armonia en otra. El
unico paralelismo que ofrece la obra de Bach a este estilo compositivo de Scarlatti se
halla en las piezas polifénicas para violin solo; sin embargo, en ellas, y de mode mds
acentuado que en Scarlatti, se mantiene un desarrollo estrictamente horizontal de las
partes, aunque solo sea en lz imaginacién. Para Bach, y a pesar de su insuperable
sentido tonal, los acordes, incluidos los de las piezas para cuerdas solas y los de obras
impresionistas como la Fanlasia cromdlica, son el producto ineludible de un tejido ho-
rizontal de {as voces, Para Scarlatti, los acordes son los pesos y medidas de la tonalidad,
distribuidus libérrimanente, a los que bastan los meros elementos basicos de una rela-
cién voeal 29,

2%Enesto Halffter no escribirfa nada mds para guitarra sola en el resto de su preduccidn, a
excepcion de una pieza escrita para violin y con posibilidad de interpretirse también en la guitarra y
Por Su“puesm de su famoso Concierlo para guitarma.

oKirkpatrick 1985: 172y 173.
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V1. LA RIQUEZA DEL FOLCLORE EN ESPANA

Pocos lugares en el mundo tienen la riqueza y la variedad cultural que el medio
millén de kilémetros cuadrados que conforman nuestre Estado ofrece en todos
los sentidos. La diversidad de paisajes y de climas que la peninsula posee es sin
duda una de las causas. La verde Asturias poco tiene que ver con los desiertos de
Almeria y los vergeles de la ribera valenciana nada se parecen a las nieves perpe-
tuas de los Pirineos, o a la fria y dura meseta castellana.

Toda esta diversidad se ofrece también en las lenguas habladas, en la cultura
populary cémo no en la musica. Considero que Esparia es un pais muy musical. A
pesar de que con los efectos de la globalizaciéon muchas de nuestras costumbres y
tradiciones musicales estin siendo absorbidas por las radio férmulas con listas de
éxitos y con las desafortunadamente tan de moda “eperaciones triunfo”, ain se
puede encontrar uno de vez en cuande sorpresas muy agradables.

El pasado primero de mayo regresaba de dar un concierto en Guadalajara,
No cai en la cuenta que en cse dia miles de capitalinos salen de su urbe para
tomar las costas de Levante en busca del mar y de sol, As{ que cuando se colmd mi
paciencia y me encontré agotado por la caravana interminable, determiné salir
en el primer desvio que encontrara con la esperanza de que en un par de horas se
calmara la corriente de ese rio de coches que era la autovia hacia Valencia. Asi, sin
quererlo, me encontré de repente en un pueblo junto al Tajo, atin perteneciente
a la Comunidad Auténoma de Madrid. Me senté en un bar de la plaza del pueblo
para hacer mds llevadera la espera. En la radio sonaba la miisica de una de esas
nuevas estrellas que un programa de televisién ha inventado, cuando aparecieron
con sus guitarras, sus bandurrias y laddes un grupo de mozos locales. Ante unos
vasos de vino y unos pinchos de tortilla, comenzaron a cantar canciones popula-
res que eran coreadas por algunos de los que alli, en esa manana festiva, pasaban
las horas de un descanso pseudodominical. Este tipo de regalos musicales, que
afortunadamente aiin podemos descubrir, nos dan muestra de la impaortancia que
la musica ha tenido y que de hecho sigue teniendo, en nuestro pais y de la natura-
lidad con que se manifiesta a lo largo de toda nuestra geografia.

Retomo el hilo del asunto que trataba, que no era otro que el de la riqueza de
la muisica en Espafia. En el campo de la misica culta nos podemos encontrar con
figuras tan importantes y reconocidas en el dmbito universal, como Tomads Luis
de Victoria, Manuel de Falla, Albéniz... y otras, a veces un poco mis olvidadas,
aungue no por ello menos importantes como han sido Gherard, los vihuelistas
del XVI, Martin y Soler...

La miisica popular espanola ha sido fuente de inspiracién para muchos de
estos compositores y también otros musicos extranjeros que visitaron nuestro pais,
o incluso que sin hacerlo, se sinticron atraidos por nuestra miisica. Unas veces se
dejaban llevar por el tépico andalucista que tan facil resulta y otras profundizan-
do mucho mids en la propia esencia de la cultura popular espafiola, pero en la
mayoria de los casos con verdaderas obras de arte musicales que han logrado
reflejar la belleza de las miisicas de nuestros antepasados.

Scarlatti, también atraide por los ritmos y armonias de nuestra misica popu-
lar, hace de muchas de sus sonatas verdadera mijsica esparniola. Pero en muchas
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ocasiones, esta influencia no es evidente, en busca del efecto ficil, sino que pro-
fundiza en otros aspectos menos obvios. Aunque a veces podamos poner imdge-
nes a su milsica, [as sonatas no son muisica descriptiva. A pesar de las muchas
imitaciones que a menudo encontramos y que Kirkpatrick reconoce como imita-
cion de campanas, guitarras, orquestinas de pueblo...?8. La musica de Scarlatti es
musica pura. Todas las reminiscencias que encontramos son recursos utilizados,
probablemente en muchos casos inconscientemente, para recrear determinados
ambientes?? y sonoridades.

VII.  ELFLAMENCO EN EL SIGL.O XVII

Se ha estudiado muy poco de la musica popular andaluza en el siglo XVIII. Las
publicaciones son muy escasas en la materia y la documentacion sobre el tema la
he logrado gracias a la amabilidad de, entre otros, don Eusebio Rioja, uno de los
flamencélogos mas importantes de Esparia, buen conocedor de odo lo que se
reficre a musica popular andaluza.

Ast que para hincarle el diente a la misica popular andaluza habriamos de
hacerlo a través de las danzas populares més antiguas que fueron la simienie para
desarrollar después el resto de palos, Podemos considerar a la seguidilla como la
forma madre, es el antecedente mas lejano del que sc tiene conocimiento y divergié
después en toda la gama flamenca. Los bailes populares, tales como la jota, €l

2641 w5 sonatas de Scarlatti no cuentan ninguna hisieria, por lo menos en el sentido narrativo; si
lo hicieran, sicmpre la contarian dos veces, una en cada parte de la sonata. No tienen equivalentes
visuales o verbales; sin embargo, son un relato infinitamente variade de la expericncia a unos niveles
constantemente cambiantes de gesto, baile, declamacién y sonidos evocados. Es imposible tradacirlas
en palabras; sin embargo, debido a toda la vitalidad que encierran, se oponen a que se les atribuya un
caricter abstracto™ (Kirkparrick 1985: 135).

27-E] clavicémbalo de Scarlatti crea sonidos nuevos sin limite. Muchos de éstos rebasan el limite
de los instrumentos musicales y plasman una transcripcion impresionista de los ruidos cotidianos, los
gritos caliejeros, las campanas de las iglesias, el zapateado de los bailarines, los fuegos artificiales, la
artilleria, de forma tan variada y fluida que cualquier intento de describirlos con palabras precisas sélo
daria como resultado necedades pintorescas y embarazosas. Soy de la opinidn de que casi toda la
musica de Scarlatti nace de la experiencia e impresiones de la vida diada o de las funiasias de un
mundo sofiado, pero de tal modoe que tnicamente puede ser plasmado en mdsica. En ¢l momento de
interpretar ung piezs, las ideus o escenario, abiertamente ridiculos, que yo evoco o ayudo a cvocar a
un alumno, tienen la misma relacién con ésia que Jos estimulos de la vida real sobre las composiciones
de Scarlati. Tras haber servido para tal propésito, deben de olvidarse a favor de la verdadera miisica.
Cuando se perpetian por escrito, se conviertén en tristes caricaturas peligrosamente ahocadas a la
confusidn, [...] Come ya hemos visto, las fuentes de inspiracién de Scarlatti no se vieron en modo
alguno reducidas al mundo palaciego. Ningin otro compositor ha sentido més profundamente la
fuerza de la musica popular espafiola, o se ha entregado de manera mis plena al genio que todo
bailarin espafiol tiene en el pecho. Burney nos cuenta que Scarlatii ‘imitd la melodia de las tonadas
cantadas por los carreteros muleros y gente de pueblo’ (The Present State of Music in Germany, vol 1
pigs. 247-249). Quizd en Venecia 111 3 (208) Scarlaud plasme la impresidn de los arabescos vocales
entonados sobre ocasionales acordes de guitarra y sostenidos merced a grandes arcos de respiracion,
comu los que ann se escuchan entee los gizanos del sur de Espaia, Esta es nnisica Hamencay cortesana,
interpretada de manera clegante ¢ idénea en el palacio real y su entorne, del mismo modo que sus
caniantes e intérpretes fueron plasmados en cartones para tapices por Goya unos cuantos anos después”
(Kirkpatrick 1985 139-14().
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canario, el polvillo, la danza de gitanos, 1a chacona, el escarramin, ¢l villano, et
zapateado v con especial importancia la zarabanda, el bolere y el fandango, son
sin duda de vital importancia para el desarrollo de lo que hoy constituye el abani-
co de ritmos flamencos. El fendmeno del flamenco, como tal, surge a mediados
del siglo XIX; ya existen referencias costumbristas anteriores, pero no con esa
denominacion. El flamenco como cultura, como expresién musical es posterior
al siglo XVIII y nace a rafz de los cafés cantantes. Burante la vida de Domenico 12
musica popular estaba también presente de una manera importante en toda Es-
pana. La amplia gama de cantos y bailes rnencionados se asentaban en la piel de
toro, adquiriende una serie de matices y caracteristicas geograficas propias, que
iban a ser, conforme el tiempo pasaba, diferenciadoras.

La seguidilla no ¢s ni de exclusividad, ni de origen andaluz. Este ritmo popu-
lar ha sido una de las tonadas populares mds importantes en los cantos folcléricos
espanoles y se ha cantado y bailado en casi todas las regiones que configuran la
peninsula ibérica. Proceden probablemente de la Mancha, pero también fueron
populares cn la hoy denominada Castilla y Leén, en Valencia, en Galicia, en Mur-
cia, en Aragdn € incluso en el Pais Vasco y en Canarias. La denominacion de segui-
dilla 0 “copla de¢ seguida” se debe a la forma en que se interpretaban: un canto que
s¢ conforma basandose en series de varias coplas seguidas y consecutivas.

Para el profesor Rigja la estructura de la seguidilia y el fandango ha variado
muy poco desde entonces. La estructura en cuanto a la medida (o al compis como
se le denomina en el flamenco, que no es exactamente lo mismo que la acepcion
que se da del mismo en la miuisica cldsica), es la esencia de la cadencia andaluza por
antonomasia. La cadencia frigia, tan tipica de la musica andaluza y hoy relacionada
con el flamenco, ya existia en el siglo XVIII. Pero no podemos considerar que ague-
llo era flamenco, ni que la miisica de entonces era como la de hoy en dia.

VHI. LA INFLUENCIA ANDALUZA EN LA MUSICA DE SCARLATTI.
EL ERROR CON EL FLAMENCO

Scarlatti permanecid durante los primeros aitos que residio en Espafia en la ciu-
dad de Sevilla. Este hecho, que segiin algunos autores es fundamental para com-
prender la obra de Scarlatti, no me parece suficiente para atribuir esa influencia
al flamenco. Asi narra el propio Kirkpatrick:

“A la luz de su mdsica posterior, no resulta dificil imaginarse a Domenico Scarlatti
paseando bajo los arcos moros del alcdzar o escuchar por la noche, por las calles sevi-
Hanas, el embriagador ritmo de las castafiuelas y las melodias medio orientales de los
cantos andualuces. A ellos respondié sin duda, Ja parte sarracena de sus ancesiros
sicilianos y de su nifiez napolitana™?8,

No me cabe duda de que Scarlarti tuviera oportunidad de pasear, como
Kirkpatrick ¢n un ejercicio imaginativo muy bello ¥ descriptivo nos senala en su

BRirkpatrick 1985: 76.
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libro, por los rincones mas tipicos de Sevilla. Y es mds que probable que escuchara
cnitre los callejones ¢l rasgueado de la guitarra, pero lo que resulta poco probable
€5 que vicra a ningan gitano, templando su guitarra al lado de un cantasr, prepa-
rado para arrancarse por bulerias. Como afirmaba anteriormente, ¢} flamenco y
muchas de sus formas no nacen ni se desarrollan hasta bastante bien entrado el
siglo XIX. La masica andaluza popular tiene hoy unas caracteristicas propias e
identificables, pero difcrentes a las que se conocian en €l siglo XVIl 'y, como ya he
mencionado, las de entonces no eran exclusivas del sur de Espaiia,

Desde luego que escuchando algunas de las sonatas de Scarlatti (y en especial
algunas versiones), podecmos imaginar repiqueteos de castanuclas, tacones,
rasgueos de guitarra... Pero aconsejaria que escucharamos €l rasguec barroce de
un instrumento de la época para ver qué poco tiene que ver con esa musica que
muchos han querido imaginar.

El fandango s que va a ser influyente en la produccién de la musica clasica de
la época. Alvaro de Horcas??, sefiala en un articulo la importancia de la misica
popular cn el XVIII en Ia miisica clisica. El texto, que en ocasiones copia casi
literalmente algunos fragmentos del trabajo de Ralph Kirkpatrick, cita de esta
manera: “Desde el reinado de los primeros Borbones, la musica espanola ejercio
siempre especial atraccién en los miisicos y compositores que visitaban la cortey
en ella permanecian por largas temporadas. Domenico Scarfatti (1685-1757), lie-
ga a Espana en el anio 1729, acompanando a los principes de Asturias Maria Bar-
bara y Fernande VI, como profesor de musica. La corte que a la sazén estaba en
Sevilla, permaneceria en esta capital hasta el ano 1733, La estancia del misico en
Andalucia, fue decisiva para su obra, el napolitano nacionalizado espanoi, conec-
16 inmediatamnente con la sensihilidad y el espiritu andaluz, asimilando su perso-
nalidad de forma tan completa, que ni siquiera Manuei de Falla ha expresado Ia
esencia de su terra nativa de manera tan natural como lo hiciera el extranjero
Scarlatti”,

También el rabajo de Horcas menciona la famosa cita de Burney®™, €l cual
achaca a Ia imitacion de las melodias y “tonadas cantadas por los carreteros, muleros
y gentes del pueblo; en ellas incorpord los valores tonales y arménicos de 1a guita-
rra andaluza, penetrando en los toques y cantes flamencos para inspirarse. Con
estos elementos disefié una misica flamenca y cortesana al mismo tiempo y la
Ilevé al clavecin interpretandola en el Palacio Real de manera elegante™!.

Aqui pues se reitera el error que veniamos comentando, a pesar de que exis-
tan influencias en la sonata K.208 y que se pucden llegar a percibir “los arabescos
vocales entonados sobre acordes de guitarra, y Ia *Venecia [11-4’, que forma pareja
con la anterior, bajo su forma dc jota pueden oirse el taconeo de los pies y los
estridentes instrumentos pucblerinos, y aunque en realidad no se oyen con clari-
dad, en los compases cuarenta y cinco y cuarenta y seis, se perciben las imprescin-
dibles castafiuelas. La ‘Sonata 26’ estd basada en su totalidad en los acordes y

29f)e Horeas 2002,
¥Burney 1778; 247-249,
3IDe Horcas 2002,
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rasgueos de Ja guitarra andaluza, La pasién del misico por el instrumento, le
{levd a imitar también en algunas de sus disonancias mds atrevidas, el sonido de la
mano golpeando el cuerpo de la guitarra, o los salvajes acordes que a veces parece
van a arrancar sus cuerdas. La esuructura armonica de algunos pasajes de dichas
‘Sonatas’, que imitan el instrumento, estd determinada por sus cuerdas abiertas y
su disposicién natural para la interpretacién modal. Scarlatti contirié a sus obras
un inconfundible sabor espanol: empled con frecuencia la cadencia frigia, que
no es otra que la escala musical andaluza; bloques de acordes accaciature, herencia
directa del flamenco, y formas como el fandango extraido del baile popular™32.

Horcas insiste en querer ver la influencia flamenca cuando ya ha quedado
claro que el lamenco es un fendmeno postenior, Como decimos, esa cadencia no
s6lo es tipica en la misica del sur, pues la encontramos también en otras danzas
populares como en ¢l fandango, Esta danza, de gran importancia durante €l siglo
XVII, sirve como base para la obra de muchos compositores del barroco, guita-
rristas y no guitarristas. El padre Soler (1729-1783), que fuera fraile en El Escorial,
quien al parecer estudi6 con Scarlatti poco antes de su muerte, y que impartiera
clases al infante don Gabriel, hijo del rey Carlos I, lo usa frecuentemente en su
produccién. Pero Alvaro de Horcas en su articulo vuelve a insistir en que se trata
de una influencia flamenca: “Soler en sus obras une a la técnica aprendida de su
maestro italiano, la inspiracion tomada de la aimésfera popular que le rodeaba, y
que le impulsé a practicar un nacionalismo musical mucho antes que lo hicieran
Liszt, en Hungria y Chopin, en Polonia. Llevé a la prictica este nactonalismo,
incluyendo en sus composiciones lo mismo un aire evocador de bulerfas (Sonata
en do sostenido menor)”3%. Pero a pesar de que sf comparta la influencia del
fandango, no puedo estar de acuerdo cuando habla de 1a buleria, que ain tarda-
ria mds de un siglo en conformarse como tal.

Es el fandango ¢l que nos debe de dar la pista a seguir y contrariamente a lo
afirmado en la cita anterior, Horcas en otro fragmento de su texto afirma: “El
fandango para clavecin, por sus elementos constitutivos, es la maxima representa-
ci6én de lo andaluz a Ia que pudo legar Soler. A pesar de que ¢l flamenco, como
tal género, atin no habia dado fe de vida en esos anos, en la wradicién popular ya
se encontraba la esencia musical de la que formarian los cantes: de este ambiente
absorbid el musico los elementos precisos de sus temas musicales™4,

Kirkpatrick, hace un minucioso estudio de la obra del napolitano y argumen-
ta las diferentes influencias recibidas de la musica espaiiola. A pesar de que su
trabajo ¢s encomiable, podemos encontrar algunas imprecisiones en lo referente
al folclore y cultura tradicional. El norte americano afirma: “las evocaciones de la
muisica popular, que aparecen en la obra de Scarlatti, no se reducen, sin embargo,
a la espaniola. Mis amigos portugueses me dicen que Venecia IV 3 (K.238) recuer-
da una cancién folclérica de Extremadura”®, ;Hay Extremadura en Portugal?

D¢ Horcas 2002.
33De Horcas 2002.
MDe Haorcas 2002,
BKirkpatrick 1985:140.
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Las imprecisiones acerca de la presencia del flamenco en la obra para clave
de Scarlatd, son [recuentes en casi todos los estudiosos que tratan €l tema, comen-
zando por el propio Kirkpatrick, referencia bibliografica de la mayoria de estu-
diosos posteriores. Y las menciones al llamenco, también se dan en la monografia
del norteamericano: “En algunas de las piczas de bailc espaiiolas, sin embargo, el
ronco cantabile que recnerda al cante flamenco, parece necesitar el refuerzo apa-
sionado de 1odo™%0,

Pcro, ¢fue realmente la influencia de la misica andaluza tan importante en su
obra? Como mencionaba, me parece que este es uno de los errores habituales,
Voy a intentar realizar algunas reflexiones acerca de la importancia que la musica
popular tuvo o no tuvo ¢n la abra de Scarlatti.

Kirkpatrick define: “En los Essercizi, los elementos ibéricos e italianos estin
equilibrados con gran exactitud. Algunas de las piezas son tan secas y calcareas
como un paisaje mediterrineo quemade por €l sol, en otras alternan ecos liricos
de la dpera italiana y fingidas lgrimas en pasajes cromaticos descendentes con
saltos y arpegios en scherzando. En algunas sonatas, las fragiles tensiones y ritmos
cmbriagadaores del baile espanol se ven realzados por el gemido de las roncas
voces de flamenco, acompanadas por guitarras y castanuelas, acentuadas por gri-
Los de olé y los acentos cruzados del zapateado. Una sonata como el Essercizi 20
(K.20} recuerda lus orquestinas de los pueblecitos espanoles con sus estridentes
instrumentos de viernuo, las flautas tocadas con excesivo iimpetu, las quejumbrosos
oboes provincianocs, ¥ los bajos percusivos como tambores con la membrana muy
tensa y gue casi suenan a tiros de candn, En otras el repiqueteo de las panderctas
se ve interrumpido por el rasguco resonante de la guitarra™7,

Kirkpatrick no es ajeno a ese malentendido y parecc no darse cuenta de que
el flamenco quc existia en €l siglo XVIII no era tal y como o entendemos hoy en
dia. I.a misica popular andaluza de aquel momento tenia mucho en comuin con
la castellana o la extremenia. Fandangos, boleros y seguidillas existian en toda la
geografia espafola y es erréneo querer atribuirles caricter andaluz.

La influencia det folclore existid sin duda, pero el gjercicio de imaginacion de
Kirkpatrick puede estar un poco distorsionado por la imagen bucdlica y un poco
falsa que a menudo nos ofrece el sur de Espana. Y al ser el intérprete norteameri-
cano el estudioso fundamental ¢ imprescindible de la obra de Scarlatti, después
de sus afirmaciones, la mayoria se contagia de ellas y se vucive a cometer la impre-
cisién. El profesor italiano Claudio Giuliani, con quien he wrabajado durante mi
estancia en Roma y a quien considero un verdadero experto en la obra del
napolitano, también realizaba la siguiente afirmacién en uno de sus articulos:

“Este es un hecho bastante singular, cansiderando que Scarlatti vivid en Andalucia
solamente los primeros cuatro anos de su estadfa en Espaiia, y, por lo que sabemaos,
nunca volvié alli. No obsiante ¢s justamente la nuisica popular de aquella region ta
que parece haber influenciade mayormente al mudsico napolitano en la composicion
de sus sonatas™® .

IRirkpatrick 1985:240
$TRirkpatrick 1985: 154.
HGiuliani 2001: 37, Traduccién del editor,
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Me parece que la clave fundamental para entender lodos los comentarios se
encuentra en tener una Unica referencia del mundo de la guitarra, Ralph
Kirkpatrick concibe la guitarra a través de Segovia, que es pricticamente el iinico
intérprete de renombre durante la primera mitad del siglo XX . Y como va se ha
escrito con anterioridad, 1o cierto es que ese referente se aproxima poco a la
realidad del instrumento en el siglo XVIII. Serd por eso que probablemente en
muchas ocasiones la similitud de la musica de Domenico con la guitarra no lo sea
tal y como ¢l norte americano ia entiende. Muchos musicélogos e historiadores
tomando como referente los textos de Kirkpatrick llegan a conclusiones simila-
res. Pero podemos entender qué tipo de Espana tenfan algunos musicos e inves-
tigadores en concepto si leemos las siguientes declaraciones de Jane Clark®? sobre
la musica espariola, o en concreto la andaluza. Quizds con ellas podemos empezar
a poner en duda las fuentes que le llevaron al resto de sus conchusiones:

“No fue la musica escuchada en las calles de Madrid o en los jardines de
Aranjuez la que impresiond a Scarlatti; fue la musica oida en Sevilla, o Cadiz, o
Granada, la que es muy diferente incluso ahora y debe haberio side completa-
mente en 1729, En aquel tiempo la misica andaluza no se cantaba ni tocaba en
cada café desde Madrid hasta la Costa Brava, como ocurre ahora™?

¢Qué tipo de cafés para turistas frecuentd la clavecinista para decir que {a
misica popular andaluza se interpreta hoy desde Madrid a la Costa Brava? La
visién foleldrica de una Espana de, como la definié Machado, charanga y pande-
reta, ha quedado impresa en la iinagen de muchos extranjeros que visitan nues-
tro pais, y que se quedan con un concepto superficial en primer lugar y [also por
el otro, Clark asegura haber tenido casi una revelacion que le ayudd a profundi-
zar en su estudio de las sonatas, cuando cscuché y vio a un grupo de danzas popu-
lares espanolas tocar y bailar. Mas tarde acudid a su discoteca para escuchar graba-
ciones de miisica flamenca {del siglo XX obviamentc) y empezé a relacionar los
ritmos del folclore andaluz con algunas de las sonatas.

Sin desmerecer para nada la misica andaluza, afortunadamente, la misica
pepular espariola es hoy mucho mas rica que el flamenco y también lo fue en la
Espana del siglo XVIII que Scarlatti conocié.

IX. 1.A MUSICA POPULAR ESPANOLA EN LAS SONATAS DE SCARLATTI

Las sonatas de Domenico Scarlatti por su singularidad ejercen una gran influen-
cia sobre los estudiosos y sobre el piiblico en general. En ellas encontramos fre-
cuentemente partes de octavas paralelas, acordes de séptima no resuellos y €l uso
de la llamnada accaciatura arménica, tan audaz gue llega # la provocacién, El estilo
de Scarlatu fue idcado gracias a la combinacidn de <os ingredicntes. Por un lado
su imaginacién armdénica y por otro los medelos ritmicos con los que 1a combina,
ritmos que, como decimos a veces, toma prestados de la musica popular.

*ane Clark, clavecinista inglesz conocida por su investigucion sobre las obras de Scarlani y
Coupernin,
Hlark 1976. Traduceion del editor.
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Muchos musicélogos sostienen que esta originalidad se debe sin duda a la
Influencia que hemos ya mencionado de la misica popular espafnola. El andlisis
de las sonatas de Scarlatti que evocan la influencia espaiiola pone de manifiesto el
uso frecuente de la versién morisca del modo frigio (Mi, Fa, Sol #, La, §i, etc.),
con la constante oscilacién entre el Sol sostenido y el Sof natural y la presencia
repetida de los ritmos de las danzas espanolas.

Muchas sonatas de ritmos ternario evidencian similitudes algunos con la jota
y el fandango. El guitarrista australiano John Williams mencioné a propdsito de
algunas senatas. “Hay un uso constante de arias y danzas populares espanolas, por
ejemplo la 1..483 (K.322) en el estilo de la tonadilla, y1a 1..104 {K.159} con ritmo
de joua™4!,

Ralph Kirkpatick encuentra ademais de las de la musica popular espanola,
otras referencias a la italiana con sonidos que recuerdan las gaitas de los zampognan,
las flautas de los pifferari, o los cantos que hoy se siguen escuchando en el puerto
napolitano.

X. CONCLUSION

Uno de los propdsitos de este articulo era conocer si realmente la misica andalu-
za habia influido en la obra de Scarlatti como odo el mundo asiente. Muchos
creyeron hallar la clave del entendimiento de Scarlatti en el hecho de que el
napolitano llegara a Espana por primera vez a través de Sevilla y fuera alli donde
permaneciera sus primeros anos. Y han argumentado en multitud de ocasiones los
parecidos entre las sonatas y muchos palos del flamenco. Y signiendo la sugerencia
del Dr. Sudrez, me parecid dificil 1a idea de imaginar a Scarlatti en una peria flamen-
ca de Triana o ¢n un tablao madrilefio. Y la investigacién me hizo llegar a la conclu-
sién de algo que si me parece importante, ya que creo que se ha generalizado: la
idea de que ha sido ¢l flamenco o la musica popular andaluza una de las bases
principales para que el napolitano compusiera muchas de sus sonatas de la forma
que lo hizo, sin tener en cuenta que ¢l flamenco (que no nace como tal hasta el
siglo XIX), no era ni en Andalucia ni en Espana le que es hoy en dia.

Como desde un principio he afirmadeo: es cierto que existen influencias de los
ritmos y danzas populares; pero influyen éstos tanto a los guitarristas barrocos
como a Scarlatti, y, desde luego, no se trata de una influencia exclusivamente
andaluza. Como ya dije, algunos ritmos que muchos estudiosos consideran fla-
mencos, como ¢l fandango, el bolero y la seguidilla no sélo fueron populares en
el resto del pats, sino que, ademis, el origen de algunos de ellos no se encuentra
en el sur de Espania. La miisica popular es sin duda fuente inextinguible de inspi-
racién para los compositores académicos. La esencia de la musica es democratica
y reside en el pueblo.

Confio en que este articulo no haya resultado ni vacio ni tedioso para el lector
y que, por pequefia que sea, haya logrado una aportacién que quizds facilite la
labor a futuros intérpretes y/o investigadores. Conlio en que los puntos funda-

“INota de la cubierm del disco CBS-M34198, Traduccidn del editor
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mentales que he intentado mostrar hayan quedado lo suficientemente claros para
todos. Es probable que no todos compartan mis tesis, pero a pesar de ello, espero
que, como decia Manuel de Falla en un articulo aparecido en el naimero dos de la
revista publicada en Madrid, Nuestra misica, el mes de junio de 1917, “Tenga cada
cual su opinién, que para eso el arte es libertad, pero respete a los que sustenten
criterios contrarios”,

Asi que finalizaré con un breve agradecimiento a todos aquellos que hacen
que la muisica de Scarlatt, y tantas otras, suenen en la guitarra y en todos fos
instrumentos. La musica es un regalo y poder disfrutar la belleza de la musica y en
especial en la guitarra, ese (utilizando las palabras de Don Manuel de Falla) “ins-
trumento admirable, tan sobric como rico, que aspera o dulcemente se aduena
del espiritu y en €l que andando el iempo se concentran los valores esenciales de
nobles instrumentos caducados cuya herencia recoge sin pérdida de su propio
caricter, de aquel que debe al pueblo por su origen”2.
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