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y danzas populares.




EINANZA D

Hemos redactado este elemsntal trabajo sobre la practica de la guitarra
con el interés de coniribuir a esa legién de admiradores de nuesira mu-
sica nativa, con un método sencillo y que alin con imperiecciones —pro-
pio, ademas, de todo lo condensado—, llegue al profano en materia mu-
sical, penetrando en su espiritu de tal forma que las dificultades técnicas
sean superadas con ese afan de lucha tan de manifiesto en nuestra ju-
ventud. Hemos recurrido a la simplificacién en todo lo que suponemos
puede permitirse. El trabajo y la dedicacion en el estudio del instrumento
es la mejor arma para lograr un buen resultado.

CAPITULO |

Ensefianzas elementales para la eje-
cucion de acompanamientos. Consi-
deraciones generales. Su origen y
sus caracteristicas principales.

El nacimiento de la guitarra se
remonta a los tiempos primitivoes. La
citara (su predecesor), con cuyo ro-
tule se lo senala en el Génesis, en
donde se consigna que Tibal fue pa-
dre de los que tafien citara y drgano,
es decir, de los que tocan instrumen-
tos de cuerdas (cordéfonos) y de ai-
re (aerdofonos). Los antigues, que
también le llamaban sistro, lo usa-

han con bastante frecuencia en sus

fiestas, ceremonias, etc., come se
puede verificar en Plutarco, Ateneo
v log poetas de su tiempo,

La vemos consignada también en
la fabula, en donde Estrabdén (Libro
IV), por su intermedio, nos refiere
como existia en Jeracio (ciudad de
Calabria) una estatua gue represen-
taba a cierto famoso instrumentista
(eitarista), llamado Eunomio, con
una ¢igarra en la cabeza. KEste as-
pecto se erigic en memoria de gue,
hallindose éste tocando (tafiendo)
un dia con el misico Aristdn, se le
rompio una cuerda a la lira de aguél,
vy que en esos momentos aparecié una
cigarra, supliendo con su canto el so-
nide de la cuerda que se habia roto,
Otra estatua, de similares caracte-
risticas, se levanté en el templo de
Delfos, con una inscripeifn que se
puede ver en el IV de los Epigramas
griegos.

Tal vez no se conozea instrumento
musical alguno que tenga en su ha-
her taptos y diferentes nombres ¥y
caracteristicas como la guitarra.

Antiguamente, el laad, a semejan-
za de sus demés parientes, ostenta-
ba una caja armonica similar a una
cidra {fruto de la familia de las au-
rancidceas, parecido al limonero),
partida de arriba abajo por la mi-
tad. Su aspecto nos presenta una

mayor comba en la parte inferior
del instrumento que hacia el naci-
miento del mastil o mango, Diferen-
te a los gue se fabrican en la actua-
lidad. El misme hueco tiene dicha
caja en sus dimensiones de longi-
tud y altitud, uniéndose su fondo, o
sea la tapa inferior o trasera, a la
superior o delantera, por medio de
dos tiras delgadas de madera. Estas
tiras son previamente arqueadas pa-
ra semejar la forma de una pera, a
las cuales, unidas, se les da el nom-
bre de aro. Asi modelada la caja
gonora, y en cuya tapa superior o
tabla armdnica se abre un agujero
de regulares proporciones, gue tiene
como finalidad mejorar la resonan-
¢ia del instrumento. Incristase en
la parte semicircular més peguena
un mango o mastil, unido a dicha
caja por intermedio de un caballete
que se denomina zogque. Dicho caba-
llete remata en una pieza de figura
de atatid (algo inclinada hacia atras)
cuya denominacidn es clavijero o ¢a-
beza; se llama asi porgue alli van
colocadas las clavijas. Estas son las
encargadas de poner en tensién las
distintas cuerdas, o sea, las que por
su intermedio se afina el instrumen-
to. Las cuerdas, a fin de gue su po-
sicién sea una, y no se corran de uno
hacia el otro lado y, ademés, para
mantenerse al aire, pasan por ca-
nales practicados en una tira de mar-
fil 0 —actualmente— pléstico, fija-
da ésta horizontalmente entre la ca-
beza y el mango v euvo nombre es
ceja.

Las cuerdas, en su parte inferior,
terminan fuertemente asidas a otro
listén mayor, ubicado en la parte ba-
ja de la tapa superior, al que se le
da el nombre de puente.
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El puente esta dividido en casillas
o grados a una distancia cientifica-
mente determinada, en lo que a vi-
braciones actisticas se refiere, por
filetey. Estos, incrustados en el més-
til, construidos de marfil o latdn (se
les llama también trastes), son los
que sefialan los semitonos que as-
cienden acusticamente, a medida que
bajan en direccién opuesta al clavi-
jero las casillas.

Para reforzar la caja, es comin
atravesar ésta por la parte interior
con dos listones de madera, a los que
ge les da el nombre de bharras.

Las cuerdas que en la actualidad
se usan son seis: tres de ellas de
tripa o material plastico, y el resto
de entorchado (bordonas). KEs co-
mun observar, con el objeto de au-
mentar por igual la afinacidn de las
cuerdas, el uso de una pieza de me-
tal llamada “cejilla” o cejuela.

En lineas generales, hemos des-
cripto la estructura de la guitarra.

Para una mayor informacién del
lector, agregaremos que el numero
de cuerdas que tuvo en un principio
fue de cuatre, siendo Vicente HEspi-
nel el que le agregd la quinta cuerda,
a fines del siglo XVI. En realidad,
no se conoce a ciencia cierta guién
le agregd la sexta, ni en qué época
determinada. Tenemos noticia de que
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Por CLAUDIO COSENTING
(del Gran Manual del Folklore)

a fines del siglo XVII s0lo se usaba

en Italin la de seis cuerdas (esto lo

comprobamos por Moretti, en el pro-
logo de sus “Principios para tocar

la guitarra de seis ordenes”, Madrid,

imp. de Sancha, 1799). Hubo un
tiempo en que era de uso comun y
casi general el empleo de cuerdas do-
bles afinadas al uniseno; esto toda-
via lo encontramoes en nuestro cha-
rango, que tiene cinco pares de cuer-
das. En general, en la actualidad su
empleo es poco frecuente.

La afinacion com(n de la guitarra
y de mas uso es:

MI LA RE BOL S Ml

Su extension abraza tres v media
octavas; ésta se puede ampliar o re-
dueir, cambiando la afinacién del
instrumento. A esta operaciéon se le
llama en italiano “scordatura”.

La puitarra criolla es un instru-
mento popular. perc no folklorico;
para que lo sea, no tendria yue ser
urbano.

La guitarra que usan en el inte-
rior de nuestro pais las clases rura-
les tienen semejantes caracteristicas
4 las gue conocemos o ubicamos en
ios escaparates de los comercios.

La artesania de nuestro pais si-
guid- la senda trazada por Espaha,
¥ tode el desarrolle técnico de la

misma Tue absorbido por nuestro
campesino, gque luego de sucesivas
transformaciones prefiere la guitarra
que fedos conceemos.

Al hablar con anterioridad de las
distintas afinaciones posibles va sea
para alargar o acortar las distan-
cias de] instrumento, debimos agre-
gar que sirve para facilitar la ubi-
cacion de ciertos acordes en el diapa-
son, asi de esta forma su ejecucién
no resulte cargada de dificultades,

En su libro “Los instrumenios
aborigener criollos de la Argentina”,
(arlos Vega nos dice: “Es en cam-
bio, en las diferentes maneras de
templar la guitarra asi como en las
distintas técnicay de ejecucion. don-
de se advierte la herencia tradicio-
nal. La afinacion de la guitarra que
en el ambiente ciudadanc es unifor-
me, en el ambiente campesino se mo-
difica continuamente para facilitar
lz ejecucidn de rasgueos en diversos
tonos., DPara esto se sube o se baja
la entonacion de una, dos, tres, cua-
tro, einco cuerdas, ¢on lo que se pro-
ducen muchos temples diferentes”.

in general puede decirse que el
misico campesino llama temple “por
derecho” o “"Normal" a la afinacidn
comun v “‘per falso” o "“por como-
dines” a las modificaciones,

En nuestra campana se puede en-

guitarra ya sea come
(rasgueo) o como

contrar lu
acompahamiento
solista (punteo).

Ricardo Mufioz, en su magnifics
historia de la guitarra, ha dicho so-
bre este instrumento: “La guitarra
es el instrumento por excelencia del
nomada, al que acompafia en gus du-
ras caminatas; el espafiol atezado
por el sol ¥ los vientos de la llanura
en sus interminables campanias a
través de todos los paises de Euro-
va, no la abandoné jamés ni aun
en la pelea, y cantaba en ella sus
proezas v sus amores. El emigrante
encuentra en las interminables tra-
vesias maritimas admirable consue-
lo a sus nostalgias en el gemido de
sus cuerdas. Asi llegd probablemen-
te la vihuela v luego la guitarra per-
feccionada por Espinel a las tierras
de América, extendiéndose rapida-
mente en todo el econtinente ibero-
americano. En estos territorios se
arraigd tan hondamente, que los gau-
chos casi legendarios, los ndmades
de las pampas v log payadores, las
llevan consigo en sus correrias, siem-
pre prontos a trovar sus cuitas v
sus amores, su brava libertad, sus
pendencias, hazafiags y adoracion al
teatro de sus triunfos. De la guita-
rra del pavador brotan notas de sen-
tiiniento y valentia, llenas de delica-
deza v de emocién; en ella vibra
siempre la sensibilidad artistica de!
que se identifica con lag manifesta-
ciones mas profundamente bellas de
la musica popular argentina. El
gaucho hallé los sentimientos hon-
dos, sencillos v dulees de su alma
sofiadora y poética: la guitarra; en
ella encontré el timbre melancélico,
quejumbroso, cual un suspiro salide
de lo mas profundo de su corazon,
¥ se reunieron para siempre. No ha-
bia fiesta sin guitarra; en ella eje-
cutaba sus aires simples, pero cali-
dos de expresion y se acompanaba
von ritmico o adecuado rasgueo log
cantos y danzas populares de la épo-
ca: cantdbale a la moza sus amores
al pie del mortero ¢ desde el pingo
gateao, moro, bayo o alazdn bien pil-
chao, que diestramente como nadie
sabia mountar. Cantaba sus cuitas al-
rededor del fogon, y pulsando su gui-
tarra improvisaba el motivo de la
reunién, sus penas, alegrias o sus
victorias ganadas en campo abierto
o entre pehascos del terrufo...”.



DE LAS TONALIDADES: Para in-
dicar los diferentes acordes, punteos
0 rasruidos, hemos de utilizur la he-
xagrama, o sea la reunion de seis -
neas paralelas que en nuesiro ecaso
han de representar las euerdas de la
puitarra; v una serie de lineas hori-
zontales que serdn las casillas del dia-
pason. Debajo de cada grafico se po-
dra leer el nombre del sonido corres-
pondiente. Al costado de la foto v de!
gratico, en el conocido pentagrama
musical se reépresentaran los sonidos
del acorde; Hacemos esto, pues supo-
nemos que entre los lectores habra
quienes conocen algo de musica vy,
siendo ello de interés para los mis-
mos, no hemos querido omitirlo. Ade-
mas, y en la posicion de pisar las cuer-
dus y dentro de un peyueiio redondel
se encuentra un namero que corres-
ponde respectivamente a un dedo de
la mano izquierda. Las cuerdus al ai-
re se identifican por un peqgueno ce-
ro sobre la cuerda. En oportunidades
se podra observar un numero romano
subre el grafico, éste corresponde a la
casilla del diapason, como podria com-
probarse en la foto que se encuentra
ilustrando el mismo. Paralelamente a
todo esto esta el “cifrado’, esto sirve
al lector para individualizar los tonos
en los ejemplos en que no se colocan
las tlustraciones junto a las canciones
respeetivis,

CIFRADO
Indicaciones generales

1} Las cuerdas al aire Hevan los ni-

meros:

la primera .. ... et 100
la segunda . L. 200
la tercera ... ... ... ..... 300
lacuarta ... -...... ... 400
lquinta ... ..o D00
la sexta ..... .. e 600

2) Las cuerdas pisadas en el primer
traste llevan los numeros:

la primera ... cioezi vizes ca TR
la segunda . e A
la tercera vmes e s 301
la cuarta, ... .. N B a0m
la quinta . .... e 501
la sexta R . . 01

ote., con los otros trastes.

ENNZND,

3) Sdlo se tocan las cuerdas cifradas.

4) Los acordes se escriben en forma
vertical v con una indicacidon que
sefiala si es un rasguido o un
acorde.

3) La cejilla se eifra con una C v un

numero que indica el traste res-

peetivo.

Los dominantes sirven tanto pa-

ra fonos mayores como Menores.

o

DE LA FORMA

Cada vma de nuoestras danzas tra-
dicionales tiene una forma que la de-
fine (por lo menos en la actualidad).
Decimos con esto, que tal o cual dan-
zi tiene un esyueleto determinado, es
decir, que sus frases o motivos meld-
dicos puardan una relacion entre si
v con el prupo. Aqui, en forma some-
va, detallaremos solamente dog de
ellas (la zamba v la chacarera) por
ser las que mas se practican o se can-
tun.

LA ZAMBA

S suponemos que el compas es una
medida de tiempo gue divide por igual
(siendo constante el mismo) la ma-
sica, poldemos decir, en este caso, que
la zamba contiene 26 compases baila-
bles por vuelta. Decimos y aclaramos
Lailables, porque la introduceion pue-
de tener cuatro, ocho, doce, pte., com-
pases. Esta agrupaecion de 36 compa-
ses se divide en tres grupos de 12
compases cada uno. Los cuales pue-
tlen: ser;

Grupo “I" igual primer grupo de 12
COMpPpases,

Groupo 1" igual segundo grupo de
12 compases.

arupe “IHI7 dgual tercer grupo de
12 compases.

CASO 1) 1 igual a I igual a 111,

Este caso nos presenta los tres gru-
pos iguales, es decir, que en realidad
hay un solo grupo que se repite tres
veces. Este es el fipo de zamba mu-
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sicilmente formal mas antigoo; las
veves (ue se repetian no estaban fi-
Jadas de antémano sino de acuerdo a
la danza v a los ballarines. En esta
familia tenemos coma ejemplo la zam-
ha de Atahualpa Yupanqui “Viene
clareando”, la "Zamba de Vargas”, et-
cetera.

CARO 2) |
1.

Este caso es o] mas corriente v prac-
Fieadn por casi tados los compositores

igual a 11 diierente a

te musica popular argentina. La di-
ferencia reside en que los coatro com-
gases primeros del dllimo grupo son
distintos al resto. Caxi siempre en Io
relativo a la tonaiidad de la danza.
Pndemos citar como ejemple desde
“Nostalgias santiaguenas” hasta Ia
“Zamba del pafiuelo™.

('AS0 3) I diferente a II diferente
a lIL

Eate cazn nos presenta los tres gru-
pos distintos. Es ¢l menos usado y e
mas reciente, pues supone ury maynoy
elaboracion melodiea v, por ende, una
mavor habilidad téenica musicaul. De
este tipo solo conocemos unas pocas,
v entre ellas la “Zamba de la llanura™.

A continuacion damos un esquema
de los compases de la zamba: “("A-
S0 2",

L | I A L 1 1 |
) § e SR R N N ()
A B c o < D

| L ] J g 1 ]
14 (e (o o S (g
A B ¢ D C D

En lineas generales, hasta aqui he-
mos hablado de la forma de la zamba.
Esto tiene su importancia, si pensa-
mos que cuando cantamos una zamba
(que nos es familiar en la forma de la
danza, nos permitira seguir con fide-
lidad la obra sin omitir ningiin com-
pas.

CAPITULO Il - La Mdsica

LA CHACARERA

De esta danza podemos senalar so-
lamente dos formas de composicion
si no tenemos en cuenta a la chacare-
ra doble, que la consideramas aurdno-
ma.

A continuacion damos el esque-
ma de los compases del caso 1: inte-
grado por 48 compuses bailables v 8
compases de introduceion.

A continuacion damos el esquema
de los compases del (aso 11, integrado
por 44 compases bailables y 6 de in-
troduceion.

CASO 1

INTRODUCC/ION
- : 5 —{(50L0)
a
v § —(CANTO)
c d
. i 4
= 5 i(50L0)
r § — (CANTO)
C d
. g 1(s0L0)
a b
: L —i (CANTO)
c d
“gura "
i [ 4 C Mm
— 3 ( )
SESUNDA
ESQUEMA SIMILAR

En verdad la Gnica diferencia entre
ina v otra version consiste en variar
la composicion de la segunda frase
musical haciéndola de seis compases.

[l bailarin que ha de interpretar la

por CLAUDIO COSENTINO
{del Gran Manual del Folklore)

dunza reconoce inmediatamente de
que tiempo se trata al contar los com-
pases de la introduceion ; éstos deter-
minan la duracidn que han de tener
lag llamadas “vueltas” de la danza,
en un easo de ocho, v en el otro de
seig eomo va se ha mencionado.

Como ejemplo de la version 1 pode-
mos citar 4 la “Chaearera del 55", “La
mayor”, etcétera.

Como ejemplo del caso 2 citamos a
la Chacarera recopilada por Carlos
Vega (296), etcétera.

Del ritmo sole podemos aconsejar
al inquieto lector que trate de imitar-
lo de chacareras impresas én versio-
nes fonoeléctricas.

Recomendamos acudir a las versio-
nes de los Hermanos Abalos, pues el
acompanamiento de las mismas es el
(que mas.se acerca al tradicional.

CASO 1/

INTRODUCCION
b g 4(soLo)
DANZA
, ; 4
a b (canTo)
G ¥ |
; = (soco)
) a b (CANTO)
G o
' = 1(soo )
’ 8 b (canTo)
‘aum i 1 J
a b(canro)
SEGUNDA
ESQUEMA SIMILAR



CAPITULO i

DEL RITMO

END

Al hablar de ios compases nos hemos referido a los mismos como medi-
da de tiemno; bien. cada compas estd conslituido, a su vez, por una pe-
quefa medida de fiempo que podriamos llamar patron. Denominaremos
s ¢se medida "negra” y lendremos una vision méas exacta si golpeamos
sobre una mesa con la mano en forma ininterrumpicda v constante, di-

gamos cada dos segundos; ejemplo:

XX X X X X XX X X XXXX X X
Si quisieramos ordenar estos goipes solo podriamos hacerlo en grupos
minimos de dos o tres, ya que cualquier otra agrupacién seria maltipio

de los orimeros.

] L . L} L | 1 ¥

il

XXXXXK?()S.XKI ARAX X X

;x x xtlxx x.l Ix x xl‘—\x x x.l_x x xi

En el caso especifico de la zamba,
cada compés contiene tres valores:

X X X

Estos valores pueden ser doblados o
subdivididos, esto signitica que su
duracion puede aumeniar ¢ no. Ej-

Si al patron le asignamos este dibujo (J )

i D J P g

Sus nombres serdn pues: negra (patrén) @
corchea .b
blanca

durscién de la mitad .p.,:’: J

duracién de) doble c] . J +J

Aunque estos valores, a su vez, pue-
dan ser aumentados o divididos. con
ellos, en nueslro caso, podremos sSz-
lir adelante.

Acotamos que siempre el prims: em-
po del compas es mas fuerte gue los
demas.

d 4 4
fd mesd

Si empleamos estos conceples en e
caso especifico de la zamba: el rit-
mo mas empleado es;

I

y ia agrupacion mas usual de los
compases es:

B3

Todo lo comentado lo podemos ob-
servar en el caso de la "Zamba de
Vargas™.

ENINNZAD)

DE LA GUITARRA
AFINACION

Si el lector no dispone de elemen-
tos musicales que le sirvan para afi-
nar su gquitarra, es decir, que no
cuenta con un piano, diapasén, elc.,
le aconsejamos lo siguiente:

Se pisa el quinto traste de Ia sex-
ta cuerda (observar que ésta esté con
relativa tension), su sonido tendra
Jue ser igual a la quinta cuerda al
aire: igual operacion se realizara con
la quinta, cuarta y tercera cuerda. Pa-
ra afinar la segunda, se pisa el cuar-
to traste de la tercera cuerda. Por
ultimo, la primera podemos afinarla
haciendo sonar la sexta; su sonido
tendra que ser el mismo.

POSICION DE LA MANO PARA EL RASGUEO

& GUITAR

CIFRADO

1?2 CUERDA IGUAL A 600
22 CUERDA IGUAL A 304
32 CUERDA IGUAL A 405
42 CUERDA IGUAL A 508
58 CUERDA IGUAL A 605
68 CUERDA IGUAL A 100

El lector procurara tener el maxi-
mo de severidad, en la medida de sus
posibilidades, en el control de la afi-
nacién del instrumento. Todo lo gue
resulte posteriormente puede perder
justeza si esta operacion no se reali-
za con rigurosidad.

Si el lector tuviera que ejecutar
versiones de musica vernacula en
claves con sostenidos, a continuacion
damos una tabla comparativa con
nuestro material.

Do mayor iguat Si sostenido mayor

Re bemol mayor igual Do sostenido
mayor

Mi bemol mayor igual Re sostenido
mayor

Fa mayor igual Mi sostenido mayor

Sol bemol mayor igual Fa sostenido
mayor

La bemol mayor igual Sol sostenide
mayor

Si bemol mayor igual La sostenico
mayor

Lo mismo ocurfe con los tonos me-
nores.

Este recurso de igualar ias lonali-
dades es propio de la guitarra y po-
cos instrumentos musicales mas (pia-
no, etc.) y se utiliza solo en la siecu-
cion propiamente dicha.

DEL PUNTEO

La guitarra, por sus caracteristicas
técnicas, permite gjecutar, ademas de
rasgueos (acompafiamientos), verda-
deros solos instrumentales (melodia
y acompanamiento). Hasta el presen-
te, nuestro trabajo consistid Gnica-
mente en sefialar lo elemental del
acompanamiento. En esta oporiuni-
dad trataremos de incursionar en la
técnica del solista. Este sistema se
desarrollard siempre de una manera
practica y accesible al lector.

Por CLAUDIO COSENTINO
(Del Gran Manual del Folkiore)

INDICACIONES GENERALES

Para la sjecucion se trabajara con
tas tres primeras cuerdas. Creemos
que es suficiente el uso de la mitad
del cordaje, sobre todo en un princi-
pio, pues facilita nuestro propdsito,
permitiendo paralelamente Ia realiza-
cién sonora de las obras con sufi-
ciente aproximacion.

Las lineas horizontales representan
las cuerdas en estricto orden.

12 CUERDA IGUAL A 100
22 CUERDA IGUAL A 200
32 CUERDA IGUAL A 300

Los numeros senalan las casillas
de la respectiva cuerda con la sola
excepcion del 0 que significa cuerda
al aire, es decir, no se debe apretar
la cuerda. Dos ¢ tres numeras en la
misma linea senalan que se debe eje-
cutar las dos o tres cuerdas al mis-
mo tiempo.

Para una mayor guia del lector, la
melodia original (cifrado en las cuer-
das) se acompafna del texto respec-
tivo y del cifrado del acompanamien-
to.

En este sistema no existe la sehala-
cion ritmica. Se ha omitido de expro-
feso. pues representa una nueva difi-
cultad que se ha quendo evitar. Pa-
ra ello proponemos al alumno, para
encauzar ritmicamente el bosquejo
melddico-solista que entregamos, re-
currir a algunas de las grabaciones
comerciales de la obra ejemplificada
0 a su buen oido.

DE LOS RASGUEOS

Senalaremos con una flecha la di-
recciéon del rasgueo.

Desde la sexia a la primera, 0 en esa
direccidn.

Hay casos en que el acorde nace
desde la quinta cuerda, etc.; en ese
caso se comienza desde afli. Esta
operacion se puede llevar a cabo con
el pulgar o como lo representan las
fotos de la pagina 42.

Desde ia primera hacia la sexia.

Esta operacion se ileva a cabo con
el indice o también con el indice, me-
dio o anular.

ADVERTENCIA FINAL

No olvidar mantener constante el
ritmo; para ello recomendamos hacer
ejercicios diarios con ritmos de cha-
careras, zambas, cuecas, gatos, efc.;
como también reflejar correctamente
la melodia de la cancién o danza.
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de los dedos se omitié el pisar la sexta cuerda, al igual que en
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La posicién de la foto omite el pisar la sexta cuerda; por ende,
el acorde debera comenzar desde la quinta en adelante o de lo
contrario hacerlo como en el diagrama.
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