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1. PROLOGO

N e Ipdtefida necessita di dover indicare esclusivamente due figure di rilievo nella
storia della chitarra, sicuramente, e per aspetti diversi, la scelta ricadrebbe in

primis su Andrés Segovia e Agustin Barrios.

Se entrambi condividono una comune dimensione artistica, che si manifesta nel
loro essere concertisti virtuosi e raffinati, il primo deve gran parte della sua
notorieta anchea | | 6 e n o r meecupeeo\e di trasfigurazione di uno strumento
essenzialmente popolare, attuato soprattutto mediante la formazione di un
repertorio prevalentemente colto, che riflettesse le idee musicali del primo
Novecento ed in grado di elevare la chitarra ad un rango superiore, degno delle
piu prestigiose sale da concerto. Per il suo intento Segovia riesce a coinvolgere
alcuni tra i maggiori compositori di quel periodo, come Manuel de Falla, Joaquin
Turina, Federico Moreno Torroba, Manuel Ponce, Mario Casteluovo Tedesco,
Heitor Villa Lobos, Joaquin Rodrigo. In altri termini, per Segovia il punto di
partenza, ma anche quello di arrivo, € la musica. Il processo che intercorre tra
qguesti due momenti &€ quello che determina la trasformazione della chitarra, che a
ben dire, non comincia ex novo ma viene ripreso e portato a termine da Segovia

sulla scia delle importanti innovazioni organologiche e musicali di fine Ottocento.

In Barrios invece, pur nella costante ricerca tecnicoi espressiva dello strumento, in
ambito compositivo progressivamente sviluppata e resa evidente da una scrittura
senza ogni dubbio colta, per alcuni debitrice di uno stile tardo romantico non privo
di riferimenti barocchi, non &€ manifesta la volonta e la preoccupazione di elevare
la dignita della chitarra ad un rango superiore. Al contrario, soprattutto nei primi
anni della sua carriera, Barrios sembra voler mantenere vivi i legami con la

tradizione e le origini popolari dello strumento.

Questo itinerario di scoperta delle possibilita espressive della chitarra si
concretizza prevalentemente con la produzione di opere proprie, non disdegnando
pero il confronto con la trascrizione, con la rielaborazione di opere composte per

altri strumenti.

Se Andrés Segovia, esprimendo con orgoglio il suo status di chitarrista

autodidatta, afferma di essere stato il fimaestro di sé stessoq a buon diritto si puo



dire che Barrios siastatoilft o mposi t ore per s® stessoo0, r aif

eccellenza nel campo della composizione.

Nel percorso artistico di Segovia, pur in considerazione del suo immenso valore e
dei notevoli risultati in termini di prestigio e visibilita raggiunti, possiamo comunque
individuare un iniziale implicito riconoscimento di subordinazione della chitarra
rispetto agli altri strumenti che, paradossalmente, emerge proprio da questa
volonta di rivalsa. In Barrios non & percepibile questo stato di inadeguatezza. Anzi,
| 6 el e me fots® perc3egovia costituisce il limite principale dello strumento
(quello di essere popolare), diventa per Barrios motivo di orgoglio e di identita

culturale.

Quest 6ul t i rmoastituisce pnatérin @i indagine nella prima parte della
presente tesi, che nel percorso di analisi si propone, t r a dilpterdereé ino ,
considerazione argomenti quali il contesto politico e sociale del Paraguay,
| 6 liemte culturale con il quale Barrios entra in contatto negli anni della

formazione, la storia musicale di questo Paese con particolare riferimento alle

vicende | egate al | 0 etarjioe del Rrorde la Pladae i gesui ti N
Nella seconda parte del lavor o i nvece, |l a figura dell 6al
esploratanon tanto attraverso | 6anali si del Il e p
di un el evato |livell o di di ffusione e cona

produzione musicale prettamente didattica, del repertorio concertistico e del lavoro

di trascrizione, forse maggiormente rivelatori del Barrios chitarrista.

Sono stati indicati Segovia e Barrios come le due figure piu rappresentative della
storia chitarristica del Novecento. Questo € possibile dirlo oggi e non € sempre
stato cosi. Fino alla meta degli anni settanta € difficile trovare il nome di Barrios

al |l 6i nt e icazioni rdyuardantild dirimento.

Ad esempio, nel pur esaustivo lavoro di Harvey Turnbull®, tradotto in Italia nel
1982 ma risalente al 1974, nella parte riguardante il ventesimo secolo, peraltro
ritenuto fdal.l 6auitlorpi 2 I mport anBardgosnoeé | a st ¢

per nulla citato.

! HARVEY TURNBULL, La chitarra dal Rinascimento ai nostri giorni, Milano, Edizioni Curci, 1982.



Vi sono dei riferimenti alldmp o r t a n antecedkeetd dpdra di Francisco Tarrega,
sia per lo sviluppo della tecnica chitarristica che per il suo fondamentale
propedeutico ampliamento del repertorio mediante composizioni proprie e
trascrizioni di brani del diciannovesimo secolo, nonché alle figure di Miguel Llobet

ed Emilio Pujol.

In pieno Novecento non mancano ovviamente Andrés Segovia e altri chitarristi che
possono essere ricondottial | 6 area fisegovianao, traa cui
Alirio Diaz, John Williams, Julian Bream. Sono poi citati i compositori che hanno
dato i maggior i contributi all o strument o, anche
di Segovia, tra tutti Manuel Ponce come esempio di proficua e duratura

collaborazione.

In effetti la riscoperta (o forse bisognerebbe parlare propriamente di scoperta) del
Barrios compositore, puo essere collocata verso la meta degli anni settanta e,
ironia della sorte, soprattutto grazi e all 6i nteressan
rappresentanti della scuola chitarristica segoviana: John Williams. Nel 1977,
infatti, Willlams registra un disco per la CBS interamente dedicato alle
composizioni di Barrios. Da questo momento in poi, le opere del chitarrista
paraguayano saranno eseguite in tutto il mondo dagli artisti piu rappresentativi di

questo strumento.



2. PARAGUAY

2.1 1l XIX secolo nei territori del Rio de la Plata

Agustin Pio Barrios nasce il 5 maggio del 1885 in Paraguay, con ragionevole
certezza a San Juan Batista de Las Misiones?, da Doroteo Barrios, argentino di

Corrientes e da Martina Ferreira, nata a Humaita, nel Paraguay del sud, in

prossimit”®™ del confine con | 6Argenti na.

L 6 a mkeifaeihiare in cui nasce Agustin e sicuramente di livello culturale elevato.
La madre e insegnante di scuola, interessata alla letteratura ed al teatro, mentre |l
padre arriva a svolgere | nzarico di vice console d e | | riaAel digretto delle

Missioni®.

Nato nel 1849 a Corrientes, in Argentina, Doroteo Barrios vive in un periodo
storico in cui i processi di adattamentod e | | 6 asaci® & politico di alcuni Paesi
del Sudamerica vivono la loro fase piu intensa e nel contempo drammatica.
Argentina, Uruguay e Paraguay sono le nazioni che nascono dalla disgregazione
del vicereame spagnolo nella regione del Rio de la Plata, il cui processo di avvio
puo essere fatto risalire alla dichiarazione di indipendenza del 1810. Dopo tale
data, il ricorso alle armi da parte di un territorio sempre piu frammentato si
intensifica fino a sfociare in tragiche guerre, il cui apice puo essere individuato
nella guerra combattuta tra il 1865 ed i 1870, tra la Triplice Alleanza 7 Argentina,

Brasile e Uruguay i ed il Paraguay.

Come giustamente rileva Flavio Fiorani®, esiste un importante elemento di
differenziazione tra questi Paesi. Se da un lato Argentina, Brasile ed Uruguay
condividono una fisionomia sociale e culturale simile, dovuta alla presenza di una
consi stente presenza dalaimassicia tinmigréziene ewropea,e
dal | ,6i& IParagaway mostra dei tratti singolari rappresentati dalla forte
componente etnica guarani, imprescindibile elemento di identita culturale. E

guesto un elemento di distinzione che, unitamente alla morfologia di questo

? RICHARD. DWIGHT STOVER, S e i ragagi | aulaata e il tech@oalirAgustin Barrios

IS\/Iangoré, traduzione italiana Paolo Muzi, Guitart Guitar Collection, 2000, pp. 131 16.
Ibid.

* FRANCO FIORANI, | Paesi del Rio de la Plata, Firenze, Giunti, 1992.



Paese, contribuisce alla secolare separazione del Paraguay dalle altre nazioni che

lo circondano.

Buenos Aires, che del vicereame spagnolo era la capitale, costituisce anche il
motore di quel processo di autonomia dalla Spagna che coinvolge tutta la regione,
fornendo concretamente sostegno ai territori collocati a est della foce del Rio de la
Plata, soprattutto per limitare le mire espansionistiche del Brasile. E abbastanza
prevedibile, quindi, che nel periodo immediatamente successivo alla dichiarazione
di indipendenza, la vecchia capitale cerchi di mantenere il precedente status,

proponendosi innanzitutto come nuovo centroec on o mi c o dp@atehsé®ar ea r i c

Gli sviluppi di tale processo conducono perd ad una suddivisione cosi
imprevedibile e nel contempo cosi rilevante dei centri di potere territoriali, da
rendere vani i progetti di Buenos Aires.

In Argentina si formano due distinti gruppi politici che auspicano da un lato una
repubblica central i st a, dal | 6al tdrio tuinpboo rfgeadne rzazlaizsi toan,
fortemente voluta soprattutto dalle province piu lontane da Buenos Aires. Lo
scontro si alimenta primariamente dal dvidente disomogeneita del territorio e dal
rifiuto degli estancieros - i grandi proprietari terrieri dediti prevalentemente
all dal | evame n+ad anthriettere @ srtomopotivecommerciale del ceto
mercantile di Buenos Aires. La situazione trova un primo momento di
stabilizzazione verso il 1835 con la vittoria degli estancierose | d6attri buzi ol

pieni poterial leaderd el | 6 ar ea diJudd Manoebde Rosasr e s ,

Caduto nel 1852, principalmente a causa delle rivendicazioni di un maggior peso
politico da parte delle province del Litoral, tra cui quella di Corrientes, le vicende
politiche testimoniano un alternarsi di scontri che in ogni caso configurano due
distinte volonta: da un lato quella centralista, con un ruolo primario della capitale,
dal | 6 al tregmnalg, ceolnl aht® di pteservare le peculiarita territoriali,
incapaceperodi stabilire un programma Pakese.Nelvi | upp
1861, con la vittoria degli unitarios di Buenos Aires sulla coalizione provinciale, si
realizza quella condizione necessaria affinché, nel | 6 ambi t o ditico un po

finalmente riconosciuto, possa essere definito ed attuato un percorso di

® Ibid., p. 14.



avanzamento organico, in grado di trasformared e ci sament e | 6i dent i

sociale argentina.

Decenni di lotte interne, pero, non permetteranno uno sviluppo privo di
complicazioni. Di |l 3 a poco, I ntihad di altyi Paksalimigdfior i a

incrocera quella del Paraguay.

Nel 1812, a segui to di una r viene bahcda ladmadcitad@ | i t e
Paraguay. Il leader indiscusso José Gaspar de Francia, un pai o dbéanni
sard nominato Dittatore della Repubblica, per un periodo di cinque anni,
assumendo su di sé tutti i poteri ed istituendo un vero e proprio regime autarchico.

E il primo passo verso una chiusura quasi totale del Paraguay con il mondo
esterno, che si realizzera attraverso drastiche iniziative e che di fatto portera al

totale annullamento di una classe media dedita al commercio, propensa agli

scambi con la capitale argentina. Questa azione centripeta, che impedisce il
verificarsi di un adeguato sviluppo economico del Paese, acquista maggior vigore

nel momento in cui Francia, nel 1816, si fa nominare dictator perpetuo

mantenendo il potere fino al 1840, anno della sua morte®.

Francia, nonostante la politica di chiusura, intraprende altresi alcune iniziative

finalizzate al mi gl i orament o dell e condi zioni del

t

d

C

pi

a

del | 6i struzione priAimari a; ncoin, rnosnodssteanlte ¢

economiche e culturali presenti nel tessuto sociale, anzi cred un vuoto ideologico

e un culto della personalita i cui riflessi rimarranno anche nei secoli seguentid.

Carlo Antonio Lopez, dal 1840 e fino al 1862, guida il Paese con criteri di
maggiore apertura. Intraprende in sostanza quelle iniziative necessarie a garantire

al Paraguay una rete di relazioni con i Paesi limitrofi, nella convinzione che cio sia
necessario ed indispensabile per consentire un adeguato sviluppo del proprio

Paese. La ferrovia, il telegrafo, le relazioni internazionali, la cultura, con

|l 6i stituzione di unodAc c ad eimiapgresild& ltopee pea r i a ,
far uscire il Paraguay dal proprio isolamento.

6 Paraguay: la storia, il territorio, la gente: antologia di racconti. Introduzione, selezione e
'%raduzione a cura di Maria Gabriella Dionisi, Roma, Pellicani, 2001
Ibid.



Sara il figlio Francisco Solano Lépez che si trovera ad affrontare la delicata
situazione riguardante, p e r | 6appunt o, g u e Pdes codfieanti. r ap p o1
Ma le sorti del Paraguay saranno destinate ad incrociare drammaticamente quelle
del |l 6Argenti na, e n o hl cammihoadi apented conimertialed i c o 1
intrapreso dal Paraguay non poteva decollare in modo deciso senza poter contare
su uno sbocco fluviale verso il Rio de la Plata. E una necessita, questa, che non
puod non mettere in discussione i delicati equilibri territoriali. Buenos Aires, inoltre,
in questa continua azione di apertura commerciale, vede compromesse le gia
precarie relazioni con le province di Corrientes, Santa Fe ed Entre Rios, proprio in
considerazione delle loro mai sopite rivendicazioni originatesi dalla contestazione
del monopolio commerciale della capitale, che in questo frangente potrebbero
essere sostenute e appoggiate da Lopez, il quale ha tutti gli interessi per inserirsi
in una nuova configurazione commerciale d e | | .6Eafarse guesto il vero motivo
che porta alle guerra tra la Triplice Alleanza i Argentina, Uruguay e Brasile - ed il

Paraguay®.

Il conflitto dura cinque anni, dal 1865 fino alla sconfitta del Paraguay a Cerro Cora
nel marzo del 1870, e risulta devastante per questo Paese che perde il 50% della

popolazione e quasi 160.000 kmq del suo territorio, ripartito tra i vincitori.

Nonostante i precedenti tentativi di apertura di Lopez, nel 1870 il Paraguay é
ancora una realta per nulla omogenea, sia socialmente che culturalmente. E di
fatto un Paese bilingue che affianca al castigliano il guarani, lingua degli indios,
ridotti a vivere quasi esclusivamente con la manodopera da fornire agli

estancieros.

Dopo la guerra, il Paraguay diventa terreno di conquista delle nazioni vincitrici.
L 6 Ar g eaoquisiré @ maggior peso in campo economico, grazie soprattutto al
sostegno delle compagnie commerciali straniere i prevalentemente inglesi e
americane - mentre il Brasile esercitera un maggiore controllo politico, per di piu

con una rilevante intromissione in campo militare.

Da questo momento in poi le prospettive del Paraguay sono quindi delineate e
manterranno il loro assetto, piu 0 meno stabilmente, fino alla guerra del Chaco, tra

il 1932 ed il 1935. Non piu uno stato nazionale, quindi, ma un territorio che

® F. FIoRANI, op. cit., p. 16.



costituisce la fonte principale di materie prime per i monopoli commerciali stranieri,
con il benepl aErbatmate, quebrdchi éda euirsicricavaal tannino) e
carne macellata e opportunamente conservata, sono le principali risorse del
Paese, che permettono tuttavia un modesto sviluppo, il quale consente, t r altrol 0
rispetto al fatidico 1870, di vedere triplicato, negli anni in cui nasce Barrios, il

numero degli abitanti.

Anche i n guesto caso | 6 apparomhue attisdi abi | i t
opposizione politica tra i due nuovi gruppi che si vengono a formare e che fanno
capo essenzialmente ai due Paesiv i n c i t o mdrcantile, in&@ifestaziene degli
interessi stranieri e argentini, si riunisce nel Partito Liberale, mentre i latifondisti e
gl i esponent i i cbsdteltiocelmaelos d iritoaducibili agli interessi
brasiliani, formano la Asociacion Nacional Republicana. Solamente ad inizio
secol o, con | a friliberalilassumorm pienamedted staldilbehtd

il potere.

Nondimeno I@spetto determinante € che nel susseguirsi di fasi oscillanti in cui si

alternano forze liberali o colorados, il vero miglioramento & prerogativa dei grandi

latifondisti che, poco alla volta, riescono a bloccare lo sviluppo dei contadini, dei

piccoli proprietari terrieri, con la conseguenza di acuire il divario sempre piu

i ncol mabile tra una cl asse agiata ed una p:
della poverta, che si esprime in guarani e che si sente sempre piu esclusa da quel

processo di identificazione voluto tuttavia da entrambi gli schieramenti. Alle tiepide

iniziative intraprese dal governo liberale per favorire la piccola proprieta agricola,

si contrappongono veri e propri regimi militari dittatoriali, principalmente a partire

dalla guerra del Chaco, che estromettono i liberali dal potere e puntano fi .

sull 6esaltazione del nazionalisdho quale fat

° F. FIORANI, op. Cit., p. 48.
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2.2 Barrios e la politica

Senza approfondire le ipotesi avanzate da Stover e da altri sul | 6 or i ent ame
politico di Agustin Barrios™®, & qui sufficiente dire che dalla lettura delle opere di
tali autori emerge una certa indeterminatezza, tale da non consentire di esprimersi
con ragionevole certezza in merito alle possibili simpatie liberali o nazionaliste di
Barrios. Per alcuni emergerebbe una propensione al | 6i deol ogi a de
Nacional Republicana (partito Colorado), tale peraltro da comprometterne per
alcuni aspetti anche la stessa carriera artistica. Stover riassume cosi la nota
vicenda del concerto di beneficenza per la gioventu del Centro Studentesco di
Asuncion del 1925, in base ai ricordi del Dr. Amadeo Baez Allende, giovane

studente dell 6epoca, intervistato nel 1975

fil signor Barrios fu molto lieto di ricevere la visita di un tale gruppo

selezionato di giovani Paraguaiani, e, quando gli chiarimmo la ragione

dell a nostra visita, egl i ri spose: ANon p
giovani e per me sarebbe un enorme piacere riuscire ad appagarli. Sono

alvostros er vi zi o, di t emi solo |a data ed il | uc
Ottenemmo un incontro con il President e del | 6 At eneo, i Dr
Francisco Recalde, cui furono presenti tutti i membri del Centro
Studentesco e, con | 6euf ori a del | a gi ovi |
desiderio di ottenere | 6uso dei | ocal i del |
chitarra che il rinomato artista Barrios avrebbe dedicato agli studenti.

Fummo sorpresi nel sentire il Dr. Recalde esprimersi negativamente, con

un tono adirato: ANon =~ altro che un chita
| a musi ca e che non h a paostal tnuerlalob ambi t
aggiungendo alcune parole non riferibili. Noi ce ne andammo piuttosto

sorpresi per la violenta reazione del Dr. Recalde, ed oggi sappiamo il

perch®: Agustin Barrios era a davore dell &i

YAl cune considerazioni relative al | dolorpdo,tsend i ca appar
presenti in: SATURNINO FERREIRA PEREZ, Agustin Barrios i Su entorno, su epoca y su drama,

Asuncion, Paraguay, Ediciones Comuneros, 1990; SiLA GODOY | LuIS SzZARAN, Mangoré: Vida 'y

Obra de Agustin Barrios, Asuncion, Paraguay, 1994; VICTOR OXLEY, Agustin Pio Barrios Mangoré:

Ritos, Culto, Sacrilegios y Profanaciones, Asuncion, Paraguay, Servi Libro, 2010.

"' R. D. STOVER, op. cit., pp. 94 i 95.

11



Oxley*?, a dirimere la questione,evi denzia che |1 6unico
fosse un militante politico attivo, anche se di ideologia colorado; e inoltre
verificabile, dalle cronache riportate nelle maggiori testate liberali del tempo, che le
sue capacita di compositore e chitarrista fossero notevolmente apprezzate, e non
mancava occasione che fossero pubblicate recensioni enfatiche delle sue
esibizioni.

Oxley, per di piu, propone alcune considerazioni che in parte mettono in
discussione | 6 at t e n diedncohto del’ Dr. dAkehde, soprattutto per quanto

dato

concerne | 6Ateneo Paraguayo. Negl i anni di

non esi steva ancor a; nascer” i n Inggituta o al

Paraguayo e del Gimnasio Paraguayo, per le difficolta sorte in relazione alle note
vicende della guerra del Chaco. Oltre a cio, Oxley rammenta come nel tempo la
percezione degli eventi passati si tinga fortemente di emozioni e sensazioni che

possono falsare la veridicita degli eventi ricordati.

Condividendo tale ultima affermazione e mettendo lievemente in discussione la
prima i infatti il Dr. Allende avrebbe potuto anche riferirsial | 6 At eneo
come generico luogo di studi T e possibile invece formulare alcune considerazioni,

partendo dal contesto familiare e formativo del giovane Agustin.

Se, come afferma Stover, Doroteo Barrios raggiunge la carica di Vice Console
argentino, egli,nel | danno del | aAgustia,dl rappaesedtante difun
potere politico che vede nell 6 ec onomi a doanserib, afavosta Halle
relazioni con le grosse compagnie internazionali, la principale direttrice di sviluppo

del proprio Paese. Peraltro, gli anni che vanno dal 1880 al 1930 sono quelli che

i nt en

glio

evidenziano una situazione di maggiore stabilita ¢ h e ¢ o n s/Argentiea dial | 6

registrare fi . indici di crescita e trasformazioni sociali di tale portata da costituire
un caso pressoché unico di successo di un modello di sviluppo®a E quindi difficile

I mmaginare c¢che Doroteo non f osse efalg,daer i to

quale proprio in quegli anni riesce a coniugare potere politico e potere economico,
condizione unica e necessaria allo sviluppo del Paese. E allo stesso modo

ipotizzabile che le sue origini di Corrientes, regione nota per le accese

2 VicTor OXLEY, Agustin Pio Barrios Mangoré: Ritos, Culto, Sacrilegios y Profanaciones,
Asuncién, Paraguay, Servi Libro, 2010
® F. FIorANI, op. cit., p. 17
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manifestazioni federaliste, indirizzate alla valorizzazi one del | 0i desiat i t =~ t
economica che culturale, fossero in un certo qual modo responsabili di una visione
non radicale del liberismo e, sicuramente, n o n sottomesd ana al | 61 ¢
necessaria centralita egemonica di Buenos Aires. Sappiamo che tali pretese
cesseranno di fatto nel 1880, quando la capitale ed il suo territorio diventeranno

Anfederali o a tutti gl ef fetti

La madre, invece, nata in Paraguay, rappresenta per Barrios | 6 el ement o d
appartenenza ad un mondo che sara alla base della costruzione del proprio
percorso artistico; entita piena di fascino e mistero, dalla quale attingere a piene

mani nel cammino di ricerca della propria identita culturale.

Alcune considerazioni possono essere fatte anche neirigu ar di di unodoal tr :
fondamentale importanza per la crescita umana e artistica di Barrios: Gustavo
Sosa Escalada (1877 1 1943).

Come emerge dalla ricerche effettuate, Sosa Escal ad astrof du | 6un
chitarra di Barrios. Amico del fratello maggiore Hector i piu vecchio di dieci anni

incontra per la prima volta il giovane Agustin nella casa dei Barrios intorno al

1898, e rimane stupito dal suo talento alla chitarra. E opportuno precisare che

Agustin, al |l 6epoca, S U o0 nayv a istchel(poincipabnenpealanzez i o n |
tipiche paraguaiane quali la poica, la zamba o il valzer) probabilmente imparate

dal padre Doroteo, chitarrista dilettante; la meraviglia di Escalada é pero tale da

spingerlo a suggerire ai genitori, per Agustin, una formazione piu adeguata e

consona ai dettami della scuola classica.

Sosa Escalada nasce a Buenos Aires da genitori paraguaiani: il padre nel 1877 e
un esiliato politico per contrasti con il partito Colorado. Infatti, nel periodo che
copre a gr andi ntdnniondel @icidnriowesinoi secolo, & ehe si apre
suppergiu con la gestione del generale Bernardino Caballero, la vita politica
paraguaiana evidenzia fi . . . ripetut.i atti di df.&rza de
solo nel 1904 che il Partito Liberale assume pienamente il potere (questa
Arivoluzioneo, peraltro, far” d afi Lsaf omadwe al

fant a.smao

“ F. FIORANI, op. cit., p. 45
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Escalada non ~  msednante ldiéchitarra del gia citato Instituto Paraguayo;
imprenditore (s i d e d isportazioad di @sne e legname), insegno anche

matematica alla Normal ed alla National Military School.

Tutto cio per evidenziare come il contesto familiare e formativo in cui Barrios
cresce sia essenzialmente liberale, lasciando quindi presupporre, ma si tratta solo
di potesd the Barrios si riconoscesse maggiormente in tale ideologia. E pur
vero, come osserva giustamente Oxley™, che i principi liberali non sono
prerogativa del solo partito Liberale, trovando dei riferimenti, pur con le dovute
differenze, anche negli atti costitutivi della conservatrice e nazionalista Asociacion

Nacional Republicana.

Qual.i allora gli el ement. i per ac Siotnatanar e E
solamente di ipotesi basate sulle dichiarazioni di Baez Allende, peraltro non
supportate da evidenze oggettive, oppure vi possono essere degli elementi di

riscontro?

Premesso che se il partito Colorado  anche un gmaggiot ragmmeriial e,
partito Liberale € ovwiamente anche u n  mazibnalista, una possibile ipotesi e
quellache nascedall 6 anal i si d ideblbgehe dastantiadi eststerti etra i
due partiti. L6i deol ogi a n &ANiRoe mdggiosmerate intentratadsui
concetti di fpatriad e di fidentita collettivado che hanno le loro radici in un passato
glorioso, piuttosto ch e s ul | 6 e nd&i gencipi Iperistitsal valore e sulle

capacita del singolo, fattori che contribuiscono a rendere grande una nazione.

Barrios lascia il Paraguay nel 1910, dopo il suo periodo di formazione scolastica e
musicale con Nicolino Pellegrini'®, per quanto riguarda i fond
Gustavo Sosa Escalada per la tecnica chitarristica. Vi fa ritorno nel 1922 dopo

aver suonato nella maggiori citta di Argentina, Brasile, Uruguay e Cile, riscuotendo

° V. OxLEY, op. cit., p. 181.
'® Nel libro di Stover si legge che Nicolino Pellegrini (1873 7 1933) fu una delle personalita pit

attive di Asunc?®on nel campo musicale, dalla fine d
Novecento. Nato in Italia in provincia di Potenza, studio principalmente violino a Ginevra e a Parigi,

primadilas ci are | 6 Europa per il nuovo mondo. Fu chiamato
nell 6l stituto Paraguaiano nel 1895 e, nel 1912 fond,

rilievo di quel periodo. Fu anche compositore, realizzando opere, musica da camera e per banda.
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un notevol e sucadelsl928,.il qudteibno disAguncsn, El Diario,

accoglie cosi il suo arrivo®”:

fSecondo il telegramma che abbiamo ricevuto, domani il famoso
chitarrista Paraguaiano Don Agustin Barrios, si imbarchera da Corrientes,
con destinazione questa capitale, accompagnato da suo fratello Francisco
Martin, tornando in Patria dopo aver realizzato un trionfale tour nei
principali Paesist r ani eri, raccogliendo corone dob6all

ed unodinvidiabile fama artistica. 0

E sufficientemente chiaro come traspaia dalle parole di questo articolo il principio
secondo il quale ~ | 6 ,uconneoproprie capacita ed il proprio spirito di iniziativa,

a rendere grande un Paese, e non viceversa.

Il concetto € ancor piu manifesto se si prende in esame | 6ul t i mo per.i
dell @i@olo apparso su El Liberal del 28 agosto, sempre del 1922, dopo il concerto

che inaugura la lunga serie di qguell 6anno, e che celebra
Patria®®:

MBarrios  una fonte di orgoglio nazional e
che hanno ascoltato i piu famosi chitarristi di oggi i Manjon, Tarrega,

Llobet, Garcia, Sagreras, Robledo, ecc. i confermano che nessuno di

| oro raggiunge il suo livell o, e nell 6ese
Argentini e Brasil i amar |soonoe unnoannicndi naelltlro6aa f
mondo, come Buenos Aires, frequentata cosi regolarmente dai migliori

chitarristi. Il grande merito di Barrios & accentuato se si considera che é

autodidatta. Ha imparato da sé, dato che la terra paterna non gli ha fornito

altro che unodéedacazione di base.

Un plausibile segno di una pcoldraglo) emesgek e ade.

proprio nelle parole di Barrios ad apertura del concerto del 27 agosto, riportate dal

' R. D. STOVER, op. cit., p. 71.
'8 |bid., p. 72.
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quotidiano La Patriane | | 6 e d i gilorno suecessive.l Siamo in piena guerra
civile, che oppone le due fazioni del radicalismo liberale (gondristas e

schaeristas); nel maggio si registrano scontri molto violenti, in riferimento ai quali

Barrios, aprendo il proprio concerto, riferisce come fi . . . | laratgistaa r a C i
l a sua ani ma, come disturbava | a pacifica
progresso della nazioned®. ¢ appena i caso di evidenz

necessario alla sviluppo del Paese, sia una delle necessita, uno dei principi
ispiratoridel | 6 AspmpcNaci oenal Republicana, ri portat

stesso del partito colorado.

Ma sono probabilmente g | i event.i d piu tardi, righiamat serdpdeada n i
Stover nel suo lavoro, e che preludono alla citata dichiarazione di Baez Allende
del 1925, a fornire altri elementi di riflessione, forse anche maggiormente
significativi.

Dopo un breve periodo di circa un anno e mezzo trascorso in Argentina e

Uruguay, tra | a primavera delneéell9l2@a geo slt e sdt

stesso anno ritorna in Paraguay, f or se con | 6intenzione di
vita piu stabile, stanco dei continui spostamenti. A tale scopo presenta istanza al
governo, che allora e rappresentato dal partito Liberale, per ottenere

| 6aut orei a2 d ZdDiagrer t ur a di.Larioheestasglk vieoel nagatal i mu s i

Le evidenze riguardanti il repertorio concertistico?’, registrano dopo questo evento
delle significative variazioni. Partendo dalle prime apparizioni in pubblico,
soprattutto quelle in Argentina degli anni Dieci, il repertorio di Barrios € composto
prevalentemente da composizioni proprie basate in gran parte su temi popolari
(valzer, tango, marce). Successivamente il repertorio, anche per la necessita di far
fronte alle critiche che rilevavano una mancanza di i c | a s sella musiced
suonata da Barrios, si arricchisce con la presenza di trascrizioni di opere di
compositori europei e di brani dei piu importanti chitarristi del diciannovesimo
secolo. La locandina di un concerto tenuto il 1 agosto 1916 in Brasile riporta ad

9 |bid. p. 74
®Undanalisi maggi or mente dettagliata dei progr ammi
relativo capitolo del presente lavoro.
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esempio brani di Bach, Verdi, Chopin, Grieg e Mendelssohn, ma anche Aguado,

Giuliani, Coste ed Arcas?.

E il caso, ad esempio, tra le composizioni che costituiscono le colonne portanti
del |l a pr oduzi on 6ttoaerta, debGapriche Arabe di Tadregh, Iddlla
Fantasia Variée e delle Variazioni su un tema di Mozart di Sor, nonché della
Grande Fantasia da Concerto di Arcas.

Immediatamente dopo il diniego alla richiesta di apertura della scuola di musica,
Agustin, accompagnato come di consueto dal fratello minore Martin, poeta e

scrittore, si sposta nel sud del Paese per alcuni concerti. Nei programmi di questi

concerti compaiono ufficialmente, ¢ o me parte i nt egr adet e del

reading letterari affidati al fratello Martin. Probabilmente il fatto in sé non
costituisce una novita; € anzi logico presupporre che, pure nelle precedenti
esibizioni, vista la presenza del fratello, ci fossero inserimenti dedicati alla lettura
di testi poetici. Barrios, d6 a | t r amarpfesta seenpre un vivo interesse per altre
discipline artistiche, frequentando ad esempio, prima della partenza per
| 6 Argenti na, i nt o MDieda, unagtuppa di intellatteali di Asyircion,
che si ritrovano abitualmente alla Farmacia Paris, punto di riferimento culturale per
la citta. Lé6aspetto i nt er es s an indicazione deh titaoc dei

componimenti, appartenenti tutti a Martin, molti dei quali in lingua guarani.

Cosi il 15 novembre del 1924, appaiono L 6 a ni ma d ®al Ua aostra ipiecolac i

casa e Racconti in guarani; il 22 dello stesso mese, Ad una innamorata
Paraguaiana, Episodi di un Correntino e Epac mi (in guarani). Per la parte
strumentale e possibile notare un emblematico ritorno a brani di chiara ispirazione
popolare e folklorica: Aconquija (arie tipiche andine arrangiate da Barrios), Jha
che Valle (in guarani significa indicativamente Oh mia Patria), Mama Kumanda,
Mosaico di Arie Nazionali, Chopi (danza nazionale popolare).

Se alle composizioni precedenti si aggiungono poi le Variazioni su Campamento
Cerro Leon, canto popolare che ricorda il luogo dove si accampd Francisco
Solano L6pez durante la guerra con la Triplice Alleanza, ripreso e arrangiato per
chitarra da Barrios stesso, che lo esegue per la prima volta in concerto proprio in

guesta occesione, possiamo allora risolvere che pur tenendo in debita

! Ibid. p. 49.
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considerazione | 6eventual e d présentarsion usqui si t
luogo del Paese con un programma piu consono alle aspettative del pubblico, € in
egual modo possibile interpretare tale scelta come una manifesta, simbolica
contestazione della politica liberale radicale, forse proprio in ragione del rifiuto
ricevuto alla richiesta di costituzione della scuola di musica. In entrambi i casi,
quindi, la leadership radicale piu intransigente potrebbe avere individuato in
questa iniziativa, una connotazione di carattere politico di taglio repubblicano, tale

da far ritenere Barrios un simpatizzante del Colorado Party.
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3.IL RECUPERO DEL MITO

31L6i nfluenza del Romanti ci smo

Il processo che in Europa vede alla fine del diciottesimo secolo un incremento
vertiginoso delle attivita commerciali ed industriali, con il conseguente
trasferimento di potere e ricchezza dai nobili proprietari terrieri alla classe
imprenditoriale impegnata in tali attivita, costituisce la premessa per lo sviluppo di

quello che in ambito letterario prima, musicale poi, sara definito Romanticismo.

Le lotte per raggiungere delle forme di governo piu democratiche, che tendessero
a riconoscere il fondamentale diritto di uguaglianza tra i cittadini, assicurano nel
contempo | 6ambiente ideale per una concret a
Tra i caratteri peculiari del movimento romantico, inteso come teoria filosofico
letteraria 0 meglio ancora come i . . . uni tari a?wédsenzane del
dubbio la consapevolezza della natura composita, mutevole e per certi aspetti
contraddittoria dellarealta. E6 pr opri o questa consapevol ez
movimento romantico una diversa estetica, rispetto a quella delineatasi durante il
secol o dei [ umi , guell o che vienlequesthent i f i
periodo infattdi la realt?” ¥, iperahé regolatssdaut a c O

norme non necessariamente vincolate dal concetto di spazio e di tempo?.

A questa visione della realtd aderisce in campo artistico il presupposto di un

criterio di perfezione assolut o, esclusivo,
il valore di ogni singola opera. Johann J. Winckelmann dira i . . . esiste un
un sol Bello, come vi * wunicamente un sol \
Il romanticismo, invece, ribaltando questi concetti, r i val ut a l 6i ndi vi
singolarita, esaltando | 6 or i gi nal ietd. del |l 6&abHindi ai dual i
cascuna opera doart e: fino all bbestrema conse
critica perch® ciascuna opé€ta ~ inconfronta

2 RENATO DI BENEDETTO, St ori a del | a Mu,TorincaEDT,UBDpgtdcent o |

I ppolito Nievo descrive in modo sublime |l a statici!f
Confessioni.ddun I taliano

** R. DI BENEDETTO, 0p. cit., p. 4.

*® |bid., p. 5.
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Non si tratta solamente di un cambiamento di superficie, bensi € il ruolo stesso

del | 6arte a subirce sanamuprafonea ¢e&ddet e, co
poiesis, d i un fare ideator e, vi bra con |l e ste
creatrice del CO0Smo,; | 6arte diventa quind
essenza, ani ma del | uni vee mezzo utilizzato per pi %

descriverla, imitarla. In virtu di questa intima connessione con il misterioso,
| 6i gnot o, | 6arte diventa wuna vera e propr

secondo Novalis,iun sacéirHoMeodsia ®Mella Naturao

In campo musicale molti sono gli aspetti di novita e di scostamento rispetto al
passato. | n guel l a c he possi amo definire
romanticismo, gia attiva nella seconda meta del Settecento, i maggiori filosofi e
letterati legati a questa corrente (Wackenroder, Hoffmann, Novalis), stabiliscono in
qualche modo una certa superiorita della musica rispetto alle altre arti e,
nell éambito della stessa musica, imgtaal | a Vv
guel | a strumental e, ma geg ido pumeeza, tde esserndae r ent e
autentica, libera da condizionamenti e contaminazioni con altre forme artistiche: la

cosiddetta Amusica assolutao.

Dunque non solo supremazia della musica sulle altre arti, non solo preminenza

della musica strumentale su quella vocale ma ancheprevalenza del | 6ar moni .
mel odi a, ad indicare | a stretta attinenza
della pitagorica Harmonia Mundi. Si assiste ad una rinascita della musica sacra e

alla riscoperta di Palestrina come emblema della purezza musicale; arte
caratterizzata dalla mancanza di un vera e propria intenzione melodica, ma dallo

stile tipicamente contrappuntistico, che rappresenta quindi quegli elementi ai quali

| 6estetica romanti ca at t Quelwsgtiesimsamma,incw er o Vv ¢

i . : . Hof f mann percepisce pi* che il fl
aggregazioni verticald dei suoni , gl-i acco
| ar moni af appsmitoi to e nat wWra, fra umano e

Nasce inoltre una nuova sensibilita per il suono in quanto tale, ossia per
| 6el ement o ori gi nar i o Partgalarerattenzibneaiene podta | | a mi

alla ricerca timbrica, finalizzata non solamente ad una esclusiva indagine delle

%% |pid., p. 6.
" Ibid., p. 14.
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sfumature sonore, che mettano in risalto le particolari possibilita di ciascuno
strumento, ma anche a supportare quella marcata esigenza di approfondimento

armonico, tipica dei musicistiromantic. L 6ar moni a non sottost

a criteri funzionali, strutturali; la scelta armonica & spesso dettata anche da

esigenze timbriche che mutano in base alle diverse associazioni sonore. E in
guestobdottica, costituita da un inconsuet o,

va considerata la predilezione dei romantici per il pianoforte.

3.2 Il Romanticismo e la chitarra

Le condizioni sociali che fanno da premessa al Romanticismo, determinano un

altro interessante effetto: un numero sempre maggiore di persone hanno mezzi e

tempo per potersi d e d itacua significativolineramentedel Ci |, c
Aifare musicao a |livello domestico, con un
strumenti musicali. Questi devono essere versatili, soprattutto in grado di

realizzare esecuzioni melodicamente e armonicamente autonome. Tra questi, a

partire dalla seconda meta del diciottesimo secolo, fi . . . |l a chitarra

enorme successo in tutta Europad®.

Si comprende cosi il verificarsi, nel diciannovesimo secolo, di un nuovo e piu
intenso interesse per questo strumento. Nella prima meta del secolo il periodico
inglese The Giulianiad, consacrato interamente allo strumento (usci nel 1833),
dedica un breve saggio sulle possibilita della chitarra. Le capacita di esecuzione
sono encomiate perché fi . : : vedi amo i n pilngrasdel o st
perfezione per quanto riguarda le maggiori qualita di tono, armonia ed espressione

piuttosto che per la velocita con la quale si possono eseguire certi passaggic°.

Questdbultimo aspetto pu, essere maggi or ment
virtuosi smo, qguell o non fine a s® stesso ma
del | a natur a, del | 6 e drs aggiunta, lad hitatrao sensbtar u me n t

esercitare un notevole fascino come strumento che accompagna la voce. Sempre

EONPLANTINGA,La musica romantica, storia d#dednto, st i |l e mus
Milano, Feltrinelli, 1989, p. 18.
% H. TURNBULL, op. cit., p. 83.
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nel medesimo periodico, un saggio riguardante i meriti comparati del pianoforte e

della chitarra, si legge:

i . . . il pianoforte . . . certamente pr

accompagnamenti strumentali dei moderni compositori e le esecuzioni
drammatiche . . . ma allora esso puo sopraffare e coprire le voci piu esili .

. ma per le ballate tristi, gli eroici versi di un romanzo o per qualsiasi
semplice melodia che sottolinea alcuni dei piu fini sentimenti poetici, i toni

sommessi della chitarra sono senza dubbio pitl idoneid®.

La parte finale & ancor piu significativa:

nul |l a di esclusivo nell 6uso di essa,
fascino alle espressioni piu gioiose di ogni sesso e ne realizza le idee

romantiche réektiprocamented

Dahl haus indivi du &lklorigroletmed ¢ t0iaginratti dssimevi
della prassi musicale romantica. Si ritiene che la chitarra possa dare voce a questi
elementi indipendentemente da stilemi prettamente sintattici, individuabili
n e utilizzo di scale o ritmi particolari, ovvero nel recupero di un patrimonio
musicale popolare o antico. La chitarra - il timbro della chitarra - € ad un tempo
esotico ed arcaico perché la storia di questo strumento attraversa i secoli ed
affonda le proprie radici in mondi e culture lontane nel tempo, radici che
nondimeno appartengono indistintamente a culture occidentali ed orientali; e
inoltre folklorico, considerato che rimane essenzialmente uno strumento popolare.
Berlioz fu un grande appassionato di chitarra. La incluse nel A Gr and

déinstrumentation et addhese dlratsih mald piudosto
limitato. Forse se ne rese conto, tanto che egli stesso commentera la sua

trattazione dicendo:

%0 |bid.
31 |bid.
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. . . 06 quasi i mpossibile scrivere ben
suonare. La maggior parte dei compositori che la impiegano sono molto

lontani dal conoscerne le possibilita; e percid frequentemente le danno

cose di eccessiva difficolta da suonare, con poca sonorita e poco

effé&ttood

Berlioz d- i noltre un propr ilochiarearseébisce s ul | &

dopo il successo dei primi decenni del secolo:

AiDopo | 6introduzione del pianofahlkte in tut:t
musica, la chitarra é stata poco usata, tranne che in Spagna ed in Italia.

Al cuni esecutori | 6hanno studiata ed ancor
solista in modo da trarne effetti non meno originali che deliziosi. |

compositori la impiegano poco, sia in chiesa, nei teatri che nelle sale da

concerto. La sua debole sonorit? che non

nessun altro strumento o con molte voci, poiché meno di una ammissibile

brillantezza sonora, € senza dubbio causa di questa situazione.

Nondimeno € melanconica ed il carattere sognante potrebbe essere

sfruttato piu frequentemente; essa ha realmente del fascino e non

dovrebbe essere impossibile scrivere per essa in modo da renderlo

pal e eod

Ma e forse proprio questa difficolta ad unirsi, a fondersi con altri strumenti, questo
fisolamentoo c he vi ene per ., spesso interrotto
reinseri mento, di di alogo con | 6orchestra
tentativo, si potrebbe dire quasi commovente, di elevarsi a strumento colto, degno

di attenzione e rispetto, che forse fanno della chitarra lo strumento romantico per

eccellenza, quello che puo dare maggiormente voce alla sehnsucht romantica, allo
struggimento, al male del desiderio di tutto cio che e lontanoe al | 6 i mpods si bi | |
raggiungerlo. Per questi motivi, nessun altro strumento avrebbe potuto

rappresentare degnament e | 6 ani maMangotéei st i ca del

2 H. TURNBULL, op. cit., p. 74.
* Ibid.
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Nel caso di Barrios, € proprio questa presenza estensiva dello strumento che si
protrae nel tempo, e che peraltro riscontra una certa popolarita nei Paesi
mediterranei e nel Sudamerica, che consente al giovane di accostarsi alla musica.
Stover afferma, sulla base di ricerche effettuate, che in quegli anni a San Juan

Bautista non fosse presente nemmeno un pianoforte®*.

Pur n edsibilda dmipondurre la musica, o meglio le strutture e le forme della

musica di Barrios, entro stilemi tipici di ben definite correnti artistiche, molti
ritengono di poterla avvicinare all odestetic
strumentale n = = senzdaltro possibile condividere
chitarra incarna pienamente il sentimento romantico; ha cioe la possibilita di

creare dei tessuti armonici con una timbrica varia e dei colori potenzialmente

infiniti), d oganoet del masicistad ¢com i propo sttumento, il quale
it occao direttamente | e corde, senza i Nt e
interpongano tra sé stesso, le proprie dita ed il suono, a tratti cosi

inspiegabilmente vocale. Ed il tocco, diverso da esecutore ad esecutore, che
risente della diversa morfologia dei polpastrelli, delle unghie, del modo di colpire le
corde, sicuramente | el emento che pu, maggi o

e all éindividualit? tanto care ai romanti ci

Una nuova lettura della storia, il culto delle nazionalita e delle tradizioni popolari, la
riscoperta della natura come un qualcosa di profondamente | egat o all 6al

possono quindi sintetizzare i temi fondamentali del romanticismo.

Se il periodo classico € caratterizzato da una sostanziale omogeneita in campo
artistico, con la produzione di opere aventi tratti cosmopoliti, di ampio respiro
geografico, proprio in v i rRomantidsmd, led inni c o f
particolare la musica romantica, € invece rappresentato da una moltitudine di
caratteri peculiari, specifici, tanti quante sono le nazioni che vuole rappresentare.
C per questo che viene data particolare inm
radice che si estende fino al passato, glorioso e lontano di ogni nazione, e che

attinge per la sua sussistenza alla storia, alla leggenda, al mito.

% R.D. STOVER, op. cit., p. 13.
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3.3 1l ruolo della letteratura

Dalle cronache dei viaggi sudamericani di Barrios, descritti dettagliatamente da
Stover nella parte attinente alle esibizioni pubbliche, accompagnate
dal |l el encazione dei relati vi programmi |, n
assidua del fratello Martin, che accompagna costantemente Agustin nel suo
peregrinare attraverso | e regioni del | 6 Ame
biografia di Stover, tale presenza non si esaurisce in un ruolo di mero supporto, di
Arappresentanteo del fratello nel | e guesH
spettacoli, bensi, spesso, in una partecipazione attiva alle esibizioni, come nel
caso dell e conncesrotlio;del rb6a2gdi.onNeovol e ritener
delle rispettive arti non fosse scevro da una reciproca influenza. Emblematica in
tal senso e la foto, scattata nel 1923, che ritrae i due fratelli nella casa del

sostenitore uruguayano di Barrios, Martin Borda y Pagola.

Maria Gabriella Dionisi, nel suo saggio Oltre il senso del luogo, evidenzia come:

i . . . guasi tutti gl i studi sulla lette
nell 6individuare in essa alcune costanti t e
diti po storico e testimoniale . . . |l a des

realta e dei grandi uomini del passato, la critica ai ruoli stigmatizzati tra

classi e generi, |l a messa in discussione de

Il rimanere radicati nella propri a real t =, nel propri o ambi
apportare un efficace contributo al proprio Paese, ha determinato in molti casi, per

certi aspetti e paradossalmente, un ulteriore isolamento del Paraguay.

BN

La realta & in ogni caso, dopo anni di vicissitudini politiche travagliate e
drammatiche, colma di sofferenza; sofferenza che viene nel corso del tempo
interiorizzata e che traspare abitualmente nelle indagini introspettive
costantemente presenti nelle pagine di letteratura di questo Paese. La coscienza
dilaniata di questo popolo puo spiegare in parte fi . . . |l a difesa est

propria identita, dei propri miti, della propria cultura contro ogni forma di
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colonizzazione, ma anche di ibridazione con modelli partoriti altrove e per questo

osservaticonun certo>*sospettood

Agustin Barrios ed il fratello Martin nella casa di Don Borda y Pagola, in Uruguay. Foto
scattata nel 1923.

L6i solamento culturale del Paraguay, per
inoltre fortemente determinato dalla mancanza di circolazione al proprio interno
del | e oper e, dovut a principal mente all 6el

presenza del bilinguismo.

Verso la fine del diciannovesimo secolo, le pubblicazioni di letteratura
paraguayana Si possono sostanzialmente esaurire in opere di carattere
storiografico, ma anche in storie romanzate che riguardano quasi esclusivamente
gli anni della guerra contro la Triplice Alleanza. Due sono le posizioni assunte
dagl i intell ettuald] del | 6 e p kacche: si castitagiscec r i t i ¢
sulle sue rovine, ed unodaltra favorevol e,

definita come una vera e propria fase di esaltazione e di mitizzazione degli eroi

% Paraguay: la storia, il territorio, la gente: antologia di racconti. Introduzione, selezione e
traduzione a cura di Maria Gabriella Dionisi, Roma, Pellicani, 2001
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nazionali. Come afferma M.G. Dionisi, pr eval e un finaziadrkel i smo
si propone di diffondere una letteratura scritta, sempre di carattere storiografico di
stampo positivista, a fondamento di una tradizione che non puo piu essere basata

solamente sulla trasmissione orale.

Si verifica cosi, gia a partire dal 1870 circa e fino al primo decennio del
Novecento, un periodo | etterario che accompagn
ricerca e alla rivalorizzazione dell 0identi
un intellettuale spagnolo che si trasferisce in Paraguay come corrispondente del
quotidiano argentino El Tiempo, con lo scopo di raccontare la rivoluzione liberale
del 1904, rappresentera la figura forse piu determinante per la definizione della
futura identita letteraria paraguayana. Rafael Barrett, infatti, inserendosi per certi
aspetti gia nella corrente del Modernismo, prende posizione anche radicalmente
nei confronti di uno stato di fatto che deve essere necessariamente cambiato.
Barrett fonda Germinal, un periodico dalle forti tinte rivoluzionarie, che propaganda
i n modo deciso | 6esigenza di mi gliorare | e
denunciando, inoltre, la drammatica situazione della mortalitd infantile. Si fa
portavoce anche dei caratter.i peculin ar i d

primis la lingua guarani ma anche la musica popolare.

Il Modernismo si afferma perd con qualche anno di ritardo, non solo rispetto
all 6Eur opa, ma an edes delrSudampezidaitnascoaogquindi nagli t r i
anni Venti, riviste collegate a tale corrente, quali Cronica, Atlas e Juventud. Si
raccolgono intorno a queste riviste i maggiori poeti del Novecento come Alejandro
Guanes e Eloy Farifia Nufiez. La necessita di recuperare un patrimonio comune,
basato sul dato storico, non permise pero alla poesia, spesso veicolo di emozioni
troppo personali, di affermarsi adeguatamente, tanto che alcuni di questi autori

tornarono ad utilizzare la forma piu consona del saggio storico.

Tra gli aspetti fondamentali del Modernismo vi € quello che pone una particolare
considerazione alla mitologia, nonché a ludo @onsistente del simbolo. Si verifica
cosi, soprattutto negli anni Trenta, un recupero del linguaggio guarani, questa
volta non come esclusivo mezzo di comunicazione verbale o come tentativo di

salvaguardare la propria identita culturale, ma come lingua scritta, utilizzata per

% Paraguay: la storia, il territorio, la gente: antologia di racconti. Introduzione, selezione e
traduzione a cura di Maria Gabriela Dionisi, Roma, Pellicani, 2001.

27



produrre opere letterarie, anche se fi . . . per i suoi stessi caratteri di
onomatopeicita e musicalita, pare potersi esprimere appieno solo attraverso |l
me z z o V0 Takellimydaggio pud essere considerato la via privilegiata per
accedere al mito, alle profonde radici etniche e culturali del Paese. Il guarani,
infatti, seleziona gli elementi di un continuum completamente dissimile da quello
appartenente al mondo d e iimpasigidne el casighanm r | eu
agl i indios costituisce 1l pri mo passo Vver s
precarieta e dalla imprecisione della necessaria traduzione, la fase successiva,
che implichera necessariamente un confronto, comportera anche una modifica
della lingua europea che si trova nella necessita di dover descrivere entita

sconosciute.

C or mai | argament e r i ¢ o nmdezoni wdswtiché dellamp or t a
promozi one e nel | a conservazione Iekeil | 6i di
missionari pubblicheranno nel 1624, una grammatica ed un dizionario guarani®.
C quindi l egi tti mo p emmssernela redizegazicnedi lné@obi et t
comunit”®™ fortemente coesa, tale intento nor
linguaggio comune e condiviso. Il fatto poi che nelle riduzioni sia stato scelto il
guarani e non imposto il castigliano, denota si da un lato il profondo rispetto dei
gesuiti per quella gente, ma nel contempo anche la consapevolezza di non poter
veicolare alcunché di mistico e religioso se non attraverso un linguaggio che
abitual mente dialoga con gl aspett.i mi st e
del | 6i ndet er mi tagted. Ba questa buntd di vistar & estsemamente
significativa [|gbihdogalinguaggienalla daacitaced evaluzione
del |l 6essere umano, cCome mezzo di comuni c
soprannaturale. Come descritto da Dionisi®®, un particolare testo estratto dalla
Genesi guarani, mette in evidenza tale importanza; Namandu, il vero padre, ancor
prima di creare il mondo con tutte le sue cose, concepi, da una piccola parte della
sua divinit”™ e della sua saggezza, | 6ori gi |
concepito | 6origine del | i ngu a gdgoipoo, | cdoanntoer pe:

terra e la conoscenza di tutte le cose. Questa condizione di divinita che permea il

%" MARIA GABRIELLA DIONISI, Storia e miti del Paraguay in Augusto Roa Bastos, Roma, Bulzoni
Editore, 1989, p. 30.

%8 Ibid., p. 23.

* Ibid., p. 25.
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linguaggio fi . : . genera a |livello linguistico u

c o n ¢ #°elia cedlt viene descritta dai guarani soprattutto attra ver so | dut i | i

elementi simbolici; in questo modo la parola pur denotando qualcosa di limitato e

preciso, connota fi . : . |l a concezione stessa dell e
attraverso un gioco compositdl. di associazio
Sel 6i mpor tguaraniavi ccenle meno i mmedi atamente dop

Paraguay da parte dei gesuiti, rimanendo quasi ad uso quasi esclusivo dei nativi,
dai primi del Novecento si verifica il recupero di questo linguaggio, come gia
evidenziato, soprattutto in chiave nazionalista. E tuttavia con la guerra del Chaco,
tra il 1932 e 1935, che diventa nuovamente un potente simbolo di identita
nazionale. Utilizzato per inviare messaggi cifrati (lo stesso faranno gli Stati Uniti
ddoAmerica dur ant ea moralialescerciomilithra di rqazase mavajos),
diventa anche elemento consolatore per i soldati, nei i momenti di tristezza e di

sconforto®?.

Sol ament e nel 1967, i gener al e Al fredo
iniziative di chiara matrice demagogica finalizzate alla rivalorizzazione del passato
glorioso, modifica la costituzione, dichiarando la contestuale presenza del

castigliano e del guarani come lingue nazionali.

I n campo | etterari o, zzames @rii't taoc ckeapgndad iod i o r
risultare in qualche modo riduttivo, considerata la consistente presenza e
i mportanza dserorb, diffitiimente aspronibile dal segno scritto. Tale
presenza giustifica peraltro | 6alto tasso d
assumono in relazione a diverse circostanze, grazie anche alla presenza di un
nucleo, di una cellula base, alla quale viene agganciata una innumerevole quantita

di suffissi.

Nei primi del Novecento, quindi, vi € in campo letterario un preciso impegno nel
cercare di recuperare le i . . . antiche | eggende nel | &
raccogliendol e dal | a *®vanzicle utilizzaree cordeegilfaito i ndi g

dai gesuiti, il linguaggio guarani per veicolare contenuti per certi aspetti estranei

“9bid., p. 27.

v,

2 CARLOS RAFAEL CENTURION, Historia de la Cultura Paraguaya, Asuncion, Bibl. Ortiz Guerrero,
1961.

3 M.G. DIoNisI, op. cit., p. 44.
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alla realta indigena. Il rovescio della medaglia, che secondo alcuni e alla base del
ritardo con cui si € sviluppata la letteratura paraguayana, € quello di creare opere
che si richiudono su loro stesse, incapaci, per ovvi motivi, di confrontarsi con
realta artistiche di pil ampia portata. Secondo altri**, invece, introducendo il
concetto di Abi cul turali smoo parall el ament
attingere contestualmente ad un mondo cosi complesso come quello guarani, non
pud che contribuire positivamente alla creat i vi t ~ del I 6artista. I
Bastos, ad esempi o, | 6i nseri ment oguagmi,pr opr i

come gia indicato pregne di rimandi, di connotazioni opportunamente tradotte

dal |l dautor e, riescono af.de.s opessumahkleeelinguaa di pi
saprebbe trasmettere con egual f°oSole@m e cor
guesto modo € percepibile dal lettore la dimensione indiana fatta i . . .oodi ma ¢

suoni, di immagini talvolta accecanti, talaltra pacatamente soffuse, di una natura

sempre presente, viva e palpitantfe, che car
Nell 6intervista ril asci atlLapreash, il IRduglib 1983, ano di
Barrios dice:
iNNell e Americhe a quel tempo cbdesra una ter
osservava nell 6America del Sud e del Centr

posso capire, il sentimento nazionale & piu profondo. Ora siamo stanchi

del | e i mitazioni, e torni amo a Ci che
indubbiamente incamminata verso la decadenza, mentre noi stiamo
raggiungendo grandi altezze. L6America ha
manifesta nelle arti, nella letteratura, nella scultura, nella pittura e nella

musica.d"”

Le esibizioni di Barrios, a partire dal 1924, t est i moni anorteiebellgper cor

letteratura paraguayana fin qui delineato. E cioé palese il tentativo di recuperare

* HUGO RODRIGUEZ i ALCALA, Augusto Roa Bastos y el bilingtiismo paraguayo, i n fACuadernos
Ameri canos 0 {fBbxaiodarg n. Qpe.rn98-207

> M.G. DioNis|, op. cit., p. 47.

*® Ibid.

*"R.D. STOVER, op. cit., p. 146.
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undidentit?’ nazional e attraverso | 6affer mé
guarani, evidente soprattutto nei concerti del novembre del 1924, nei quali
| O6k@zone artistica viene ricondotta ad un campo piu allargato, non
esclusivamente musicale. La lettura delle poesie del fratello Martin, soprattutto

quelle in guarani, costituiscono un chiaro riferimento ispiratore.

Agustin stesso compone alcune poesie, ed  c o0 s 3 mani festa | 6at
| 6artista pone all devoluzione del l,xzhepoesi a
prendendo in esame la sua opera piu rappresentativa, Bohemio, del 1922, e

possibile avanzare alcune considerazioni.

Quanto rapido é il mio vagar, sono vela
che seguendo il soffio del destino

va danzando un fatuo turbinio

ai quattro angoli del pianeta.

Porto nel sangue mio la vita inquieta
nel mio vagar, incerto, peregrino,

e | éarte méill umina il cammi no
come fosse una magica cometa.
Fratello sono in glorie e in dolori

di quei medievali trovatori

che soffrirono romantica follia.

E gquando come loro sard morto

Dio solo sa in qual lontano porto

incontrerd la mia dura sepoltura.

Siamo ancora lontani dal radicale cambiamento dei primi anni Trenta, in cui la
personalita artistica di Barrios si trasformera in quella di Mangoré, e relativamente
prossi mi ai c i t at interessantecnetard, in taddserso, do@etin C
Bohemio prevalga la componente soggettiva, il vissuto, la vita interiore
volutamente restia ad essere ingabbiata in specifiche contestualizzazioni. Ogni
riferimento a fatti o luoghi € completamente assente e sarebbe difficile risalire ad

un ambito ben preciso. Per | 6esattezza, | 6unico rife
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trovatori medievali che, paradossalmente, rimanderebbe maggiormente ad una

cultura europea, donando ancor piu un carattere universale al componimento.

Ben diversa e la Professione di fede, del 1930, con cui Mangoré descrive la sua

iniziazione alla musica e alla chitarra

Il supremo spirito e protettore del mio popolo, Tupa,

mi trovo un giorno nel folto della foresta,

nella contemplazione della Natura rapito.

Mi disse: APrendi questa teca misteriosa e ri Ve
e con essa, tutte le canzoni degli uccelli di giungla

ed i sospiri mattutini delle pianteo.

La lascio nelle mie mani.

La presi tenendola stretta al cuore, obbedendo a Tupa.

Trascorsi cos?® molte lune sul bordo douna font e
ed una notte, Yacy (la Luna, nostra madre),

riflessa nel liquido cristallo,

sentendo | a tristezza dell édanima mia indiana,

sei raggi mi dette débargento lunari

con cui svelare i suoi segreti.

Ed il miracolo avvenne:

Dal fondo dello scrigno misterioso,

usci una sinfonia meravigliosa

di tutte | e voci vergini d6Ameri ca.

Oltre alla manifesta conoscenza della mitologia guarani, appare in modo evidente
i n guesto testo anche il ri bal t aDaeametd® S oSt ¢
magica che illumina la via di un essere inquieto, in balia del vento del fato e
destinato a non trovare pace, a epifania divina, mezzo di rivelazione del
soprannaturale, rispetto al quale | 6 u ofigupa come un semplice strumento.
L6 a r tpois pea poter ricevere questo dono, deve porsi in contemplazione

del |l unica e vera mani fest damatwane de l sovrun

La rivelazione, peraltro, avviene secondo la tradizione piu rappresentativa delle

variecul ture indigene americane. Per i nati vi
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affinch® | a propria vita abbia un senso al
egli riceva dei poteri specifici dal divino, dal sacro. Perché cio si concretizzi,
| 6uomo deve cevisionetehd asiprmgnrmiifaesta attraver
dello stato psicofisico, voluta e ottenuta con svariati mezzi (non ultime le sostanze
stupefacenti, come il peyote per le popolazioni del Centro America), per cui la
realta circostante appare trasformata, come in un sogno. Spesso questo stato
alterato della coscienza viene indotto attraverso meditazioni che richiedono una

postura fissa e prolungata per molto tempo, senza cibo né acqua (. . . Trascorsi

cos? mol te | une s y.l Il dogno dwelatoce) pen raolti papalit e
amerindi, il mo me nt o esipténzaacbnpie anh sortaadv e r s o
rinascita.

Una delle composizioni piu famose di Barrios, Un sogno nella foresta, puo essere
sufficientemente emblematica della svolta artistica che Barrios intraprende a
partire dal 1930, se si considera il fatto che il brano, scritto nel 1918, ha come

titolo originale Ricordo di un sogno.

Con | 0i ntomstraire onnpersomhaggio artistico che aderisca perfettamente
ai principi sopra esposti, espressi dalla corrente culturale presente in questo

periodo, Barrios non evita di ricorrere anche alla pura invenzione.

St over rintgvista & Barriasrdé 1933, apparsa sul giornale Guatemalteco

El Liberal Progresista il 15 settembre.

flo ero un piccolo indiano della mia tribt, nelle Missioni Gesuite del
Paraguay. Avevo tredici anni. Iniziai a strimpellare la chitarra per
divertimento, al | 6et ~ di sette anni , i mitando mi o

regolarmente. Poi studiai con i padri missionari che mi insegnarono a

scrivere e a |l eggere. Mpreteeckd suecn@avavo nel | 6a
mel odi e sull 6organo, nel | &na teilitwrgier die or e del
ser a, |l 6ora dell 6angel us, e damdomhuravendo | a

sensazione di benessere.

Vedendo il mi o rapi mento il prete organi ¢
musicista, ne hai tutte | e caratteristichec
Un giorno arrivo al villaggio di San Juan Bautista, dove stavo, Gustavo

Sosa Escal ada, figlio dell 6Ambasciatore de
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Argentina. Egl i era un Achitarrista di S C
grande fu la mia sorpresa quando scoprii che lo strumento della Pampa,

che suonavo con tanta gioia (ma che non credevo mai possedesse cosi

grandi risorse), aveva tali possibilita.

lo suonai con grande entusiasmo . . . con tutto il mio cuore, e

nell 6esecuzione misi tutta |l a mia anima Gue
Sosa Escalada mi ascoltd ed espresse apertamente la sua meraviglia.

Poco tempo dopo andai da lui ad Asuncién, per frequentare la scuola
superiore. Continuavo a studiare |l a chita
risvegliata nella mia anima una gran fiducia nelle capacita della mia

razza, che parlava attraverso le corde dello strumento. Un anno dopo

detti un concerto nella capitale.

Questa fu la mia rivelazione e quindi nacque la fiducia nella forza della

mia razza.d®

Questa intervista presenta alcune verita, ma soprattutto molte finzioni. Il primo
periodo ne riporta ben due; é risaputo infatti che Barrios non fosse un indiano e
che le missioni gesuite del Paraguay non esistessero piu dal 1767, anno in cui i
missionari furono costretti ad abbandonare le riduzioni. Di conseguenza non poté

studiare con i padri gesuiti, che non erano piu presenti da tale data, né tantomeno

(@)}

ascoltarne qual cuno organm wistor peraltrm elHe ocdmeegias u | |
accennato, in quel tempo a San Juan Bautista non erano presenti né organi né
pianoforti. Corrisponde ovviamente a | ver o | i ncontroe con S
ipoteticamente, anche la scoperta di possibilita strumentali fino ad allora
sconosciut e. L6éul t i tereendp lzem presentd ehke Bairiosnnbre r vi st
era di razza indiana, rappresenta un completamento della sua visione: il popolo

guarani, razza eletta che riceve in dono il potere della musica direttamente dallo

spirito protettore, Tupa. Ma queste ricostruzioni, per quanto fasulle, denotano una

profonda conoscenza della storia, perché lo scopo, in fondo, & quello f . . . di

utilizzare |l e vecchie tradizioni adattandol

8 R. D. STOVER, op. cit., pp. 12 - 13.
4% GEORGE LACHMANN MOSSE, La nazionalizzazione delle masse, Bologna, Il Mulino, 1975.
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3.4 Leriduzioni gesuitiche

Se la mitologia appartenente al mondo magico e misterioso degli indios guarani, in
guanto popol o originar i oapoterdaceltdedionegadtinar i a me n
realta, quella paraguayana, frammentata nei secoli dalle varie vicissitudini politiche
e sociali, e se il linguaggio marcatamente evocativo riesce a dare nuova linfa
creativa al poeta e al letterato, & soprattutto in campo musicale che la mitizzazione
della razza indiana acquista un peso ancor piu consistente. Anche nell doper
Augusto Roa Bastos, importante esponente della letteratura paraguayana,
caratterizzata quasi costantemente coal dr ar
una societ”™ che non | o rappr erdie,himitalasua c he, [

a50

liberta e la sua espressivita™, il recupero di questa stessa espressivita € spesso

simboleggiata dalla ricorrente presenza della musica nel testo letterario.

*® M.G. DioNIs|, op. cit., p. 54.
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L 6 e c maezesperienza dei gesuiti in Paraguay, tra il 1609 ed il 1767, nasce
dalla convergenza di precisi interessi geopolitici della Spagna nei confronti di
quella parte di regione sudamericana, ponte strategico tra il territorio Rioplatense
e | 6al t oo & giacimenti minecad, e per questo rientrante nelle mire
espansionistiche dei Portoghesi, e da una decisa volonta della Compagnia di
Gesu di evangelizzare tale territorio, fino a quel momento privo della loro
presenza. Questa esigenza, a sua volta, costituisce nel contempo anche un
obiettivo della Corona Spagnola, in virtu della delega del potere spirituale per i
domini del nuovo mondo, ricevuta direttamente dal Papa. Non di poco conto,
i nol tre, l a possibilit”™ di a detjeuforze militari, n u o v i
di ricevere il versamento del tributo da parte diretta dei gesuiti, che dipendono
direttamente dalla Corona e, non ultimo, di vedere realizzato un concreto argine

all despansionilsmo portoghese

Un fondamentale elemento di successo, determinante per la buona riuscita

del | 6esperi mento ignaziano, ~ r angdigsrclekes ent at
aderiscono all a vVita comuni tari a del | e
d e éntomienda. Pensato in origine come servizio da prestare nei confronti della

Corona, viene successivamente ceduto ai soggetti che dimostrano di contribuire
significativamente alla colonizzazione e che, in virtu di cio, vengono autorizzati ad

usufruire, secondo modalitd concordate, della manodopera indiana. Non
sorprende il fatto che tale istituto si trasformi, con il tempo, in una vera e propria

forma di schiavitu. Visto che le comunita gesuitiche sono alle dirette dipendenze

della Corona, gli abitanti delle riduzioni vengono per questo motivo esentati

dal | 600 bbil i ot encosnterala®e ®Huledt o rappresenter
delle cause principali che determineranno un acceso contrasto tra coloni e gesuiti,

che porteranno successivamente, al | 6 e s p u |l gdine ma possedimend O

dool tr emar allaSmgna stessa.c he d

Léeti mol ogi a reduecion &iduzmmre), aérima quasi certamente da

firi durreo, ci o ficondurreo | e comuni t” i
* ALBERTOARMANI,Ci tt~ di Dio e Citt” del Sol eil768), fiStatood ¢
Roma, 1977.

°2 JOHANN HERCZOG, Orfeo nelle Indie, i Gesuiti e la musica in Paraguay (1609 i 1767), Lecce,
Mario Congedo Editore, 2001.
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adottando nel contempo uno stile di vita plasmato sul modello di quello europeo3.
Un forte elemento che caratterizzeral 6 oper a di evangelizzazion
non nuovo, visto che viene mutuato dal | 6esperi enza missionar
religiosi gia presenti in tempi antecedenti, in primis i francescani, € costituito

dal | 6dai piazze dei mi sguaramifiari , del | 6i di oma

Nel 1609 viene fondato San Ignacio Guazu, il primo insediamento missionario
gesuita nell 6alto Paran’, al gual e eme segu
complessivo di trenta, nel Settecento. La metodologia costitutiva rispecchia
sempre un medesimo disegno: primi contatti con le popolazioni e realizzazione
del | 6i n s,@ndmediatamente aopo la conversione della comunita indigena.
Tale realizzazione prevedeva prioritariamente la costruzione della chiesa e,
successivamente, | 6 or gani zzazione delle attivit?’ ag

355
a

alla sussistenza della collettivita®. A questo seguival 6i st ruzi oneyva che c:

anche | 6insegnamento dell a musica.

Rel ati vament e aroh dvdituisgce un @lementosdurmvita il fatto che

gli indios siano fortemente impressionati dalla musica, dimostrando nel contempo

delle doti straordinarie. Gia nel Cinquecento s i hanno testimonianze
delle popola z i o n i doéol tr e mardegli ipceedibili Fisaltatimottenuti ana

ambito formativo, soprattutto dai francescani Pedro de Gante nella prima meta del

secolo, e da Jodoco Ricke a Quito nella seconda meta, la cui opera fu in grado di

rendere gli indios, in ambito musicale, abili lettori e scrittori, nonché suonatori di

vari strumenti°®.

| gesuiti, quindi, partono avvantaggiati, includendo nei loro strumenti di
persuasione, anche la musica che, dovendo sottostare ad una ben precisa finalita,
e per lo piu riconducibile ad un repertorio sacro, pe r | 6 duranté le fuzioni
religiose. Considerato poi che i padri missionari incaricati della formazione
musicale provengonoda v ar i e pae c¢hé ognudoEiuessoporta con sé
musica e strumenti da utilizzare nelle riduzioni, e ipotizzabile che il repertorio

riflettesse anche questo carattere cosmopolita. Purtroppo, se si escludono i fondi

*% |bid., p. 14.

> RICHARD KONETZKE, America centrale e meridionale 1. La colonizzazione ispano 1 portoghese,
Milano, 1968.

*® J. HERCZOG, op. cit., p. 14.

*® Ibid., p. 15.
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conservati nei boliviani Archivio Musical de Chiquitos, a Concepcion, e Archivio
Parroquial, a San Ignacio de Moxos, le rimanenti fonti concrete sono andate
praticamente distrutte. Quelle citate, comunque relative al solo secolo
diciottesimo, possono essere considerate sufficientemente rappresentative della
musica eseguita in quel periodo, se si considera poi il fatto che nelle riduzioni era
prassi comune ricopiare le composizioni (e questo veniva fatto direttamente dagli
indios appositamente istruiti) ed inviarle presso altri insediamenti che ne avevano

necessita>’. Nulla invece & pervenuto della musica relativa al secolo precedente.

Sel6abit ual e utdizzocdomu s inaua pr ov e ni ecostit@scedual | 6 Eur

rilevante impedimento allo sviluppo di uno stile autoctono, é invece nel contempo

possibile ipotizzare, come afferma Herczog®®, i consolidarsi di ur
nell a prassi tadesamlitofi.i vao. esi imende quindi | €
tipico stile americano, capace di assorbire

Solo la presenza in Paraguay dal 1717 di un importante compositore italiano,
Domenico Zipoli (1688 1 1726), ha quasi reso possibile il manifestarsi di uno stile
tipico americano. Musicista promettente, Zipoli, nel momento piu propizio della sua
carrier a, abbandona inspiegabil mente | 61tal
e salpare, il 5 aprile del 1717, per le Indie occidentali. La destinazione e Cérdoba
del Tucuman, sede del Colegio Maximo dei gesuiti. Zipoli non operera mai
direttamente nelle riduzioni; dalle valutazioni espresse dal corpo docente negli
anni di studio presso il collegio, emerge una personalita schiva e fragile, tale da
non rendere opportuna la sua presenza nelle problematiche condizioni dei
pueblos. C anche padrmestd di indneavviarlb alle rfidézioni fosse gia
stato stabilito prima della partenza. Infatti, essendo le capacita musicali del
giovane ben note, non & escluso che i superiori avessero riservato per lui, gia
preventivamente, il compito di occuparsi degli aspetti musicali della sede religiosa,
producendo contestualmente composizioni da inviare alle riduzioni, vista la

persistente carenza di materiale.

Pur considerata | édesiguit?’ del l e opere dir
afferma che Zipoli avrebbe fi . . . utilizzato stil emi che

fattori locali e che potevano indubbiamente porre i fondamenti di una scuola

> Ibid., p. 165.
%8 Ibid., p. 17.
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par agu aysemandfosse stato per la morte prematura ed improvvisa del
compositore italiano. E legittima qualche perplessita in tal senso, se non altro nella

possibile presenza di elementi musicali autoctoni, proprio considerando il fatto che

Zipoli non fu mai a diretto contatto con le popolazioni indios. Inoltre, lo scopo
principale della musica era quello di favor
di At er r e ndoviadiccomumoazione privilegiata per diffondere contenuti

spirituali, soprannaturali. E logico presupporre, quindi, come peraltro fatto da

gesuiti anche di preparazione inferiore a quella del maestro toscano, che eventuali

innesti nelle consolidate strutture musicali europee s i traducessero nel
melodie piu semplici, visto che le popolazioni indigene piu evolute utilizzavano al

massimo melodie costruite in un ambito pentatonico, oppure in diverse
configurazioni ritmiche; il tutto, per entrare maggiormente in sintonia con la cultura

guarani.

Un dato di fatto inequivocabile, che contribui alla mitizzazione della musica nelle

riduzione gesuitiche dal Paraguay, e costituito invece dal | 6i ndi scutit

straordinaria attitudine degli indios, in particolare dei guaranies, per la musica.

Le prime testimonianze in merito si possono leggere nei rapporti trasmessi dai

primi missionari al Provinciale di Asuncion, inviate successivamente a Roma,

presso la sede della Compagnia. Generalmente,| 6i nsegnament o musi ca
un tracciato prestabil i twdyazioneh@ gigvani zi av a
particolarmente predisposti, i quali venivano impiegati, dopo un certo periodo di
apprendimento, per supportare i religiosi in al cune f asi del I 6i ns e
contempo veniva dato ampio spazio alla costruzione di strumenti musicali,

utilizzando come modelli quelli introdotti dall6 Eur opa dagl i sih es si
particolare erano gli strumenti a fiato ad essere maggiormente considerati, anche

per il fatto che risultavano piu facilmente trasportabili nel fitto della foresta. Sembra

inoltre che gli indigeni, oltre al canto, fossero particolarmente colpiti dal livello di

pressione sonora esercitata da questi particolari strumenti®. Questa informazione

non stupisce, visto che tra gli strumenti citati nei rapporti dei missionari, figurano

frequent ement e | e bombarde, strument i mo |
musicale definito Alta Cappella proprioper | 6el ev at,esituramente! o sor
% |vi.

% Ipid., p. 31.

39



utilizzati per tale motivo dai missionari, visto che erano destinati alle esecuzioni
musicali al | 6 &pet o mpatto con tali strument.i d
rilevante, se si considera che il confronto si reggeva con i semplici flauti di canna o

ddosso wutiindioszzati dagl.i

Prendendo in considerazione la tipologia di strumenti utilizzati, poi, oltre a quanto
riportato dalle fonti scritte, si possono ricavare preziose informazioni
da | | O iratiaopnesegte nelle numerose chiese realizzate dai gesuiti nel vasto
territorio del Paraguay che, allora, comprendeva anche parti della Bolivia,

delld Ar gentina e del Brasil e. Di particol ar
del |l 6angel o musicante presente alldinterno
Bolivia. Si tratta di un angel o I n posi z

strumento a fiato che, per alcuni aspetti, presenta dei tratti organologici atipici.

Angel o musicante present edi $ah Rafaelin Bidivimo del |l a Chi esa

Anche nella semplice stilizzazione delle forme, che non prevede una pur minima
indicazione della foratura, e i nf at t i rilevabile | 6ampia sv.
sonoro, che farebbe pensare ad uno strumento appartenente alla famiglia del

cialamell o e della bombarda, <che per risul

5

®1 ELENA MODENA, Strumenti musicali antichi a raccolta, Roma, Aracne, 2010, p. 182.
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a becco dobéaqui |l a, ddiflaptideith; e dbbdstraa elvidenie lg | i a
decisa angol azione del | 0iragmrecobtmanteescladerepar t i ¢
unoéev e nrapprasentazione non perfettamente riuscita della pirouette,

elemento tipico degli strumenti ad ancia doppia. Equestd u | t i mo pqaimdii i c ol ar
che fa propendere | 06ipotesi, se non di uno
di flauto, di sonorita sicuramente piu elevata rispetto ai normali flauti dolci, forse

non molto dissimile dal cosiddetto flauto Ganassi.

Non e noto se si svilupparono strumenti con caratteristiche organologiche diverse
dall e consuete;  documentata i ancheada | 6abi
costruzione di strumenti musicali, che fornirono il supporto necessario al Tirolese
Anton Sepp, verso la fine del Seicento a Yapeyu, nella costruzione del primo
grande organo del Nuovo Mondo® (quelli presenti in precedenza, erano con ogni

probabilita costruiti in Europa e assemblati in America).

Anton Sepp, rilevante figura delle missioni gesuitiche in Paraguay, fu determinante
perlo sviluppodell 6i nsegnament o del blauntoals dagsttuira g | i I
nel centro di Yapeyu, un vero e proprio Conservatorio. Dai suoi scritti emerge

anche che Sepp fu il fondatore, nel 1697, di San Juan Bautista de la Misiones®°.

Agustin Barrios manifesto la propria nuova identita di cacique Nitsuga Mangoreé (il

cacique era il capo tribu), ne |l | 6 e st a tLa nudva immagife3cOmprendeva
anche | 6adozione di un costume ti paleo, C Ol
frecce. Anche | dambientazione dei concert.i

immerso nella natura, con palme e piante.

Come rileva George Mosse fi | mi t i . : . avevano come o0bi
nuovamente il mondo e di restaurare, nella nazione ridotta in frantumi, un nuovo
senso di &‘oBmtato igia ilusttato come la storia del Paraguay sia per
vari aspetti un paradigma di disgregazione e come, nel tempo, indipendentemente
dallo schieramento politico al governo, si sia cercato di riconsegnare al Paese una

precisa identita nazionale. Ma se i miti servono al processo di unificazione e di

®2 3. HERCZOG, op. cit., p. 69.
®3 Ipid., p. 73.
® G.L. MOsSE, op. cit., p 31.
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identificazione del popolo, per essere efficaci hanno bisogno di simboli che i
rappresentino, in modo tale da garantineuna foggetti Vaceosidme Vi s
non rimanere avulsi dalla realta d i cui costituisco®d®il | a | i
costume Ateatral eo di B ar rquests nelpeuecensiopipar i r e
delle esibizioni di quegli anni viene evidenziato in ogni occasione, e anche vero

che al di la di meri scopi commerciali, | 6 i mm &nggibiree e | | 6 igmachmi ehe o

si propone alla platea contribuisce concretamente a rendere partecipe il pubblico

(il popolo) non piu solamente di una esibizione artistica, ma di un vera e propria

celebrazione del mito.

®® Ibid., p. 32.
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4. LA FORMAZIONE E GLI ASPETTI TECNICO 1 STILISTICI

I pri mi approcci al | ofanzat quandoeilngtowane rAgustial g o n o
ascolta il padre Doroteo suonare brani popolari alla chitarra assieme ai fratelli

Pedro al violino e Cornelio al flauto®. La svolta significativa avviene durante

| 6i ncontro con Gustavo Sos a tog batekbolmaghiare i | g
di Agustin, trascorre nel 1898 un periodo di vacanza nella cittadina di residenza

dei B a r r intoos descrittd in modo pittoresco dallo stesso Agustin nella

citata intervista del 1933, risultera determinante per le scelte di vita del giovane,

considerato che il semplice strumento popolare, strimpellato dal padre durante le

feste o le ricorrenze speci al i , rivel a dele papsibdith espressiea si on e
inaspettate e inaudite.

Sosa Escalada possiede una formazione classica, avendo studiato in Argentina
con Carlos Garcia Tolsa, Juan Alais e Antonio Ferreyro e deve aver avuto, inoltre,
un particolare interesse per la didattica se, come afferma Stover, rientrava nei suoi
progett.i |l a realizzazione di un met odo ¢ omy
classica, che prendesse in considerazione i criteri espressi dai maggiori chitarristi
del diciannovesimo secolo (Aguado, Sor, Sor i Coste, Carcassi, Antonio Cano,

Federico Cano, Tomas Damas e Antonio Jimenez Manjén) °’.

Barrios si trasferisce ad Asuncion nel 1899 e Ii, oltre a frequentare il Colegio

National, studia con Sosa Escalada, il quale testimonia in prima persona che

ABarri os . . . studi , ioAgonadaniemetodotcdampletadi cor s
Fernando Sor e | e composizioni di %ulian
Escalada fu | 6unico insegnante di strumento
Tra gli autori dei grandi met odi chitarristici

rappresentano, per aspetti diversi, degli outsider e, in qualche modo, mostrano
degli elementi di similitudine con Barrios, pur nella consapevolezza del successivo
sviluppo della tecnica chitarr i sti ca che passa obbligatori a

di Francisco Tarrega, sicuramente patrimonio tecnico di Agustin.

®® R.D. STOVER, op. cit., p. 9.
®7 Ipid., p. 9.
%8 Ibid., p. 19.
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Aguado e essenzialmente un concertista ed un didatta, la cui produzione musicale

e prevalentemente destinata alla realizzazione di un Metodo di insegnamento. In

raffronto ai maggiori chitarristi del diciannovesimo secolo, che erano soliti

utilizzare esclusivamente i polpastrelli per pizzicare le corde, il suo elemento di
originalit? consi steva nel |l 6i mpi egche di ut
contemplava | 6uso combinato del pol pastrel
metodo di sollecitazione determinasse un maggiore volume ed una migliore

qualita del suono, Aguado raccomandava che la corda non fosse pizzicata dalla

parte centrale del polpastrello, ma da quella laterale, quella rivolta verso il pollice,

i mpri mendo al di to un °m@uesto noobol particolare di ver s o
colpire | e corde, i n undepoca in cui, anch
strumento, la verticalita delle dita adottata da Tarrega diventa una prassi

consolidata, costituira un approccio allo strumento caratteristico di Barrios, e non

solo.

Aguado, i nol tr e, non prevedeva l Gutilizzo del
armonico dello strumento, abitudine molto diffusa traic hi t ar r i st i del I 0
altro aspetto singolare consisteva, per | 6c¢
della mano destra che prevedeva, i n sostituzione del I 6i n
considerate le dita piu forti e usate regolarmente da a |l t r i strumenti st
del | 6anul are e dell 6indice.

Anche Barrios utilizzo spesso tale diteggiatura. Nel suo Estudio para ambas

manos, composto nel giugno del 1940 a El Salvador, gui ndi nel |l ul tin
sua vita, Barrios prescrive inequivocabi | ment e per l a mano des
del | 8i ndi c e’ Waledad ld pére i vidormareecome tale diteggiatura in

ambito scalare, sia oggi impiegata abitualmente da numerosi concertisti, dopo un
periodo, forse anche necessario, di consolidamento della tecnica che prevedeva

queste varianti solo in un ambito di studio.

% MARIO DELLO Ra, Metodi e Trattati in La Chitarra, a cura di A. Gilardino, Torino, E.D.T., 1990, p.
249,

“La diteggiatura é ricavata direttamente dal manoscritto attribuito a Barrios e conservato a El
Salvador e riportata in RICHARD DWIGHT STOVER, The complete Works of Agustin Barrios Mangoré,
Vol. 2, Pacific U.S.A., Mel Bay, 2003, p. 216.
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Agustin Barrios, Estudio para ambas manos
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Non ritenendo certamente rilevante la considerazione che ci si appresta ad

esporre, e nella consapevolezza che delle semplici immagini non possano in alcun

modo essere testimoni d i un Apotenzial e sonor oo, [
corrispondenza della postura della mano destra del giovane Barrios nella foto
scattata con il fratell o Jos® nel 1899, co
che compare nel suo metodo del 1843. Entrambe le mani hanno il mignolo disteso

e leggermente alzato rispetto alle altre dita raccolte sulla cordiera, in un
atteggiamento che richiama un evidente intento stabilizzante, come a bilanciare

| 6azi one del | a mano. Tal e post uaziane dienot a
leggerezza e agilita, potenzialmente in grado di produrre suoni limpidi e cristallini

(doti peraltro messe in evidenza anche da Aguado nelle sue esibizioni parigine tra

il 1825 ed il 1838). Questa posizione, che peraltro viene raccomandata anche in

tempi moderni da Angelo Gilardino™, & osservabile in un altro grande chitarrista

vivente, John Williams, che in determinanti passaggi esecutivi richiedenti
undenergica azione dell éindice e del medi o

veloci, estende il mignolo come azione bilanciatrice per le altre dita.

Per quanto concerne Fernando Sor, invece, in relazione a Barrios, € sufficiente

rammentare quale attenzione il chitarrista
nell el aborazione delh sduoi Mébodacomehaf i ebwm:
pud essere considerato piuttosto un Trattato, fi . . . i primo del |
chitarra’.

"t ANGELO GILARDINO, La tecnica della chitarra. Fondamenti meccanici, Ancona, Bérben, 1981.

Gilardino afferma cheo . . . il mignol o deve funzi ol
ogni volta che le altre dita, per effetto di un impiego che richiede loro particolare energia (ad

esempio, una scala da suonare con indice e medio appoggiando, a volume <<ff>>), si mettono in

tensione. Questa situazione ricorda quella in cui un pianista esegue un trillo <<ff>> impiegando

|l 6indice e il, merdéwiit ami Itmédntcase gi ustamente, il sudgc
2 Ibid., p. 253.
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Uno degli aspetti piu controversi e oggetto di note discussioni, anche in relazione
al |l e considerazioni di Segovi adasparfeldb ar gom
Barrios, di corde di metallo in alternativa a quelle di budello, normalmente

impiegate in ambito classico.

Stover riporta un fatto narrato da un giornalista uruguayano, Miguel Herrera
Klinger, amico di Barrios®.La citt~” ~ Montevideo e ,l danno
quindi nel periodo in cui Barrios lascia Asuncion (dal 1910) per intraprendere la
carriera di concertista. A Montevideo, in quel periodo, le massime personalita
legate al mondo della chitarra sono solite riunirsi attorno ad un negozio di musica

di proprieta di Carlos Trapani, grande sostenitore di Barrios. Trapani era solito

organizzare concer ti e, nell dautunno di guel l dar
sarebbero alternat.i Barri os, |l o spagnol o F
Otermin. Klinger, pr esent e all 6esi bizi one, riferisce

programma particolarmente significativo in quanto a contenuto, ma si distinse per
| 6i ntensa | At er pr.etsatzri adamame Aggiengeqoi mMmmo v.e n.t eldoa

novita era costituita dalle corde di metallo, dalle quali egli seppe ricavare rari

effetti, con sonorita a noi sconos ci ut e, grazie al suo modo d
del metal |l o, rendend o {* &onandrea unaenota cbnclusiva c on c e r
sul modo di suonare di Agustin , tale da rendere il Ssuo s

splendoreo.

Stover continua con questo argomento, proponendo alcune sue riflessioni. In
particolare ritiene che il fatto di non utilizzare corde di budello fosse dovuto in
primis dalla scarsa reperibilita, nel Paraguay di inizio secolo, di corde di prima
qualitd”™. Secondo quanto riferito dal chitarrista Sila Godoy, inoltre, su
testi monianza di un musicista venezuel ano
corde di metallo sarebbe stato necessario a causa di una eccessiva sudorazione,

che non si adattava con la fragilita delle corde in budello.

Oxley, dal canto suo, mette in discussione entrambe le ipotesi avanzate da

Stover’®. Riguardo la prima, infatti, Stover non riporterebbe delle evidenze

®R.D.STOVER, S € | raggi | cula\ata e il tech@oalirAgustin Barrios Mangoré, traduzione
i7t4aliana Paolo Muzi, Guitart Guitar Collection, 2000, p. 43.
Ibid.

S stover cita le corde Pirastro, fatte in ltalia.
® V. OXLEY, op. cit., p. 1241 125.
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oggettive relativamente al mercato delle corde musicali nel Sudamerica; tale
affermazione rientrerebbe quindi pit in una congettura, che verrebbe ulteriormente
smentita dal fatto che altrettanti chitarristi sudamericani famosi, invece, le
utilizzassero regolarmente. Lo stesso Segovia nei propri concerti in Argentina e
Uruguay le adottava abitualmente e, tanto era restio alle corde di metallo, da
proferire: i . : . per guant o mi r i con quedt &li da

stacci’onat ao

Loeccessiva sudorazione dell e mani, i
sulle corde in budello ma, forse in modo ancor piu deleterio, anche sulle corde

metalliche che di conseguenza si sarebbero ben presto ossidate.

Oxley continua proponendo delle altre ipotesi, che nascono soprattutto da scelte
estetiche consapevoli piuttosto che da necessita contingenti. In modo
apparente ment e avul so dal contesto di rif
Bartolomeo Cristofori, il fortepiano, o meglio il gravicembalo con il piano e il forte,
per delineare delle analogie a supporto di una teoria che vede nella scelta delle

corde metalliche un preciso intento sonoro.

on s a|

eri men

Léinvenzione del Cristofori nasce essenzi

rendere maggiormente espressivo uno strumento, il clavicembalo, la cui emissione
sonora e determinata da un sistema di corde messe in vibrazione dalla punta di
piccoli plettri, azionati da un sistema di leve, a loro volta mosse da tasti.
Nonostante alcuni accorgimenti di controllo del suono (smorzatori, linguette e
relative molle di richiamo), il clavicembalista aveva poche possibilita di modificare,

con il tocco, il suono prodotto. Erano piuttosto presenti dei registri che, mediante

| 6i nseri mento nel | a cordier a di ingthzemhe nt i |

sonore di altri strumenti. E per questo motivo che spesso i clavicembalisti
utilizzavano, soprattutto a scopo didattico i formativo, anche il clavicordo, il cui
principio di funzionamento si basava su un altro tipo di meccanica, quella a
tangenti. Peraltro, in ambito accademico, nella seconda meta del Settecento, il

musicista dedito agli strumenti a tastiera veniva valutato soprattutto in base alle

"R.D.STOVER, S € i raggi | aula\ata € il tech@oalirAgustin Barrios Mangoré, traduzione
italiana Paolo Muzi, Guitart Guitar Collection, 2000, p. 45.
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sue performances al clavicordo™. In uno dei principali trattati del diciottesimo

secolo, riguardante gli strumenti da tasto, viene riportato:

fOgni buon cembalista dovrebbe avere un buon clavicembalo e un buon

clavicordo per poter suonare entrambi gli strumenti alternativamente. Chi

suona bene il clavicordo riuscira bene anche al clavicembalo, ma non

vicever sa. Si deve quindi usare il clavico
e il clavicembalo per rinforzare le dita. Chi suona esclusivamente il

clavicordo incontra molte difficoltd se suona il clavicembalo. Gli riesce

percio faticoso accompagnare altri strumenti al clavicembalo, cosa che e

peraltro impossibile al c | a @ dempoersadl o , dat a |

clavicordo ci si abitua a carezzare troppo i tasti, col tempo si pud perdere

la forza, quindi passando al clavicembalo, la pressione del tocco non sara

sufficiente a sollevare i saltarelli e non si riuscira sempre a mettere in

risalto tutte le I i nee interpretative. Lébuso escl us
invece, abitua a suonare in un colore uniforme; e quelle varieta di tocco

che pud produrre un buon clavicordista, vengono a mancare. 'd

Nel clavicordo, infatti, non e piu il saltarello dotato di penna che pizzica la corda a
produrre il suono, ma il sistema leve i tasti, comunque presente, agisce su di una
tangente metallica che, |l anciata verso | 6al
a sezionare la lunghezza della corda in un punto ben definito (quello che
deter mi na | 6altezza voluta), di ventando n

ponticello sul quale appoggia la lunghezza di corda vibrante.

Come ben descrive Modena®:

il . . la relazione fra tangente e corda, piu stretta rispetto al morso della
penna e alla percussione del martelletto, entrambi attivi sulla corda libera di
vibrare nella sua interezza; la possibilitd di agire sulla leva, e dunque sulla

tangente, anche a dito premuto: tutti questi fattori determinano una

' E. MODENA, op. cit., p. 49.

 CARL PHILIP EMMANUEL BACH, Saggio di un metodo per la tastiera (a cura di Gabriella Gentili
Verona), Milano, Curci, 1973, p. 27.

8 E. MODENA, op. cit., p. 49.
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graduabilita del tocco che, senza troppo ardire, potremmo paragonare a

una sottile cantabilita manualea

Inoltre, la possibilita di poter mantenere la tangente a contatto con la corda

durante | 0emissione sonor a, rende possibil

tale contatto, cosida produrre con undadeguat a
effetto di vibrato. Ancora, e assicurata una lieve gradualita di tocco per un

maggiore controllo del livello sonoro.

Con |l 6i ntento di ampliare | e possibilidt

quest 6ul ti mo aspetto c he vi ene svilup
martelletti del gravicembalo, unitamente alla possibilita di lasciar risuonare la

corda colpita senza un obbligato intervento dello smorzatore.

pat o

azione

Oxl ey ri prende | 6 e v oil au tastievan per opagyré ialcungt r u me n

considerazioni. Innanzitutto, sia il clavicembalo che il clavicordo ed il gravicembalo
utilizzano corde metalliche, che producono suoni dal timbro molto brillante,
squillante, a causa della loro ricchezza di armonici e, in questo senso, fornisce gia
una possibile risposta sui motivi della scelta di Barrios. Paragona poi la modalita di
sollecitazione della punta del plettro nel clavicembalo, che colpisce la corda

perpendicolarmente alla sua lunghezza, alla consueta modalita di tocco praticata

all 6epoca e anche nel miemaestri come $oe Aguddo,nt e

Tarrega, Pujiol, Llobet e Segovia (e qui sarebbe necessario un distinguo, visto che
Aguado come piu sopra illustrato utilizzava un approccio laterale delle dita della
mano destra). Oxley mette infine in relazione le diverse possibilita timbriche offerte
dal nascente fortepiano, dovute al diverso modo di sollecitazione della corda, con
| 6originale, secondo il S u de cpstadogecheeutilizza
cioé la parte laterale delle dita. Questa modalita sarebbe stata impiegata per lo piu
dalla necessita di controllare adeguatamente la naturale brillantezza delle corde
metalliche, generando un suono dal timbro piu ovattato. Secondo il celebre liutaio
Santos Hernandez, Segovia cambio il suo modo di attacco delle corde, dopo il suo

periodo di concerti in Sudamerica e dopo aver visto Barrios suonare in questo
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modo®>. Loéunica foto disponibile in cui sono
mano destradiBar ri os, | ascerebbe intravedere una
dalla parte destr a, naturale conseguenza d:¢

determinato dalla corda metallica.

Foto con dedica a Gaspar Aguer o deéchfotbin@ue sonavisibili®928. Si tr
unghie della mano destra di Barrios.

Sembra un pob6é eccessiva |l a similitudline pr .
strumenti a tastieracitatil 6 evol uzi one prevede una compl et
modo di produrre il suono: il pizzico prima, la percussione poi. Risulterebbe

pertanto di fficile | 6accostament o, per un

modalita di pizzico utilizzata da Barrios che, per quanto diversa, rimaneva sempre

8 Oxley cita come fonte J. Benites, El genio de América, ensayo interpretativo de su valor artistico
a modo de introducci,n a |la edici,n de sus obras, |
Japon, Zen-on Company, 1977.

51



nell 6ambito di ulita @i sotezitha#osd del @orpm sodogo. E invece
significativo r a mme nt ar e, ri manendo nell dambito del
degli strumenti a tastiera, quegli artifici di modificazione timbrica, chiamati registri,

presenti nei clavicembalie attiarievocar e | 0emi ssione sonor a
musicali. Generalmente erano presenti i registri di arpicordo e di liuto. Nel primo

caso venivano affiancati alle corde degli uncini metallici, per una caratterizzazione

decisa del suono, nel secondo caso, inve c e , | 6el emento astrane
messo a contatto con le corde consisteva in strisce di panno o di pelle per

opacizzare il suono® ed imitare, in tal modo, il timbro del liuto.

Proprio i n riferimento a questobéultimo esp
Barrios, a partire da un certo periodo della sua carriera, avesse iniziato ad
utilizzare per i cantini (sembra infatti che le per i bassi utilizzasse prevalentemente
delle corde avvolte in seta) delle strisce di gomma inserite immediatamente dopo |l

pontice |l | o con | 6intento, appunto, di addolcir

Ancor piu interessante rilevare come tale soluzione, che potrebbe attingere quindi
a una profonda conoscenza della storia del
Klinger sembra sia stata proposta a Barrios nel 1919, a Rio de Janeiro, da un
famoso musicista italiano che si trovava in quegli anni in tour nel Sudamerica: il

direttore doéorch®stra Gino Marinuzzi

La questione sul perché Barrios utilizzasse corde metalliche rimane perd ancora
aperta e, anzi, diventa ancor piu problematica se si considera il fatto che poi
impiegasse ogni espediente per modificare le peculiari caratteristiche di tale

elemento, cercando invece di renderle piu simili a quelle di budello.

Alcune considerazioni di carattere puramente fisico i acustico possono fornire
ulteriori elementi di riflessione. Indipendentemente dalla diversita timbrica
determinata dalla differenza del materiale utilizzato, che comporta peraltro
variazioni del diametro delle corde con le conseguenti differenze di massa per

unitd di lunghezza®®, materiali diversi producono altresi una disuguale tensione

8 E MODENA, op. cit., p. 33.

¥ R.D.STOVER, S e | raggi | cula\ata e il tech@oalirAgustin Barrios Mangoré, traduzione
gt‘laliana Paolo Muzi, Guitart Guitar Collection, 2000, p. 45.
Ibid.

8 STEFANO CINGOLANI E RENATO SPAGNOLO, Acustica Musicale e Architettonica, Novara, De
Agostini, 2012, p. 266.
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delle corde nonché una differente pressione statica sul ponticello. Dal grafico
sottostante, prendendo a riferimento una chitarra da concerto con diapason pari a
65 cm, i valori risultanti si aggirano intorno a 70 - 120 Nw per quelle in
nylon/budello/seta, e a 85 i 130 Nw per quelle in acciaio. Dai dati disponibili®®, si
puo notare anche la rilevante differenza della pressione statica sul ponticello, a

seconda che questa sia esercitata da corde in budello o da corde in acciaio.

Nella chitarra appartenuta a Barrios e realizzata da Enrique Garcia nel 1923, oggi
i n una collezione privata a San Paol o, son:«
esercitata dalle corde metalliche sul ponticello, che risulta lievemente alzato

rispetto al piano armonico®’.

Tutto cio si traduce, nelle corde metalliche, in una risposta sonora al tocco piu
I mmedi at a, pi ¥ pront a, i n considerazione
determinato dai parametri fisici sopra descritti che, come per il clavicembalo in eta
barocca, si presta maggiormente ad i . . esprimere e a rinforzare la componente

ritmica della coffposi zione musical ebd

Vista | 6iniziale predil ezi onlae, gerebra qlingi vari e
possibile individuare nella scelta di Barrios un preciso intento dettato piu da

considerazioni stilistiche che da esigenze pratiche.

® Ibid., p. 923. | dati disponibili si riferiscono a misurazioni effettuate su di un contrabbasso.

8 R.D.STOVER, S € i raggi | aula\ata € il tech@oalirAgustin Barrios Mangoré, traduzione
italiana Paolo Muzi, Guitart Guitar Collection, 2000, p. 225.

% E. MODENA, op. cit., p. 31.
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Grafico 1. Relazione tra lunghezza delle corde e tensione
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Tabella 1. Pressione statica sul ponticello

Tensforie daile corde

Valori tipici di pressiene statica delle corde sul ponticello (kgm)

Contrabbasso’

Violino Vigla Violoncello Cantrabbasso
. . {budello) (acciaio)
10,7 11,7 23 42 107
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5.BARRIOS E LA DIDATTICA PER CHITARRA

5.1 La didattica per chitarra alla fine del Settecento

Sono le specifiche condizioni sociali che si determinano verso la fine del
diciottesimo secolo a promuovere un progressivo utilizzo di strumenti musicali in
ambito domestico. Tra gli strumenti particolarmente impiegati per il music making,
la chitarra raggiunge un certo livello di popolarita, in quanto strumento facilmente
trasportabile e dotato di una certa versatilita ed autonomia, in grado cioe di
eseguire piu parti contemporaneamente, nonché di realizzare un efficace

accompagnamento al canto.

Si tratta di caratteristiche organologiche che furono determinanti anche per
| @ieamazione nei secoli precedenti, a partire dal XVI, di strumenti simili alla

chitarra, come la vihuela e, soprattutto, il liuto.

Con riferimento agli strumenti per i quali viene creato un apposito sistema di

notazione, | o6intavol &tur a, Franco Rossi scr
nLa possibilit?@ di emettere pi Y suoni c
concesso | oro | 6ambita palma della compl e

riassumere, con lo sforzo (e la spesa) di un solo esecutore le piu
elaborate composizioni corali del momento. La presenza di piu voci che
cantassero linee melodiche diverse ma complementari in un coro

rappresentava il piu evoluto ideale artisticoi musi cal e del tempo

L 6 e v onk arganotngica dello strumento porta, gia verso la fine del Settecento,
alla definitva sco mpar sa dei cor.i in favore delle <co

notazione mensurale in sosttuzione dell dab

Anche le modalita di apprendimento cambiano necessariamente. Se in epoca

barocca  ancora necess anadstm par poteraappsendera fbot t

8 Franco Rossi, Il liuto a Venezia dal Rinascimento al Barocco, Venezia, Arsenale Editrice, 1983,

. 22.
by M. DELLO Ra, op. cit., p. 235.
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[ segret.i del | 6arte, fatto che determina t:1
professionisti, la disponibilita di strumenti musicali nelle case della nuova
borghesia costituisce la premessa per una nascente classe di dilettanti, che
necessitano per lo studio dello strumento, di un metodo che prenda in
considerazione, mediante esercizi di difficolta progressiva, tutte le possibilita
espressive della chitarra. 1| maestro, quindi, diventa una sorta di supervisore, di

gar ante dei progressi dello6allievo, che perc

Similmente a quanto successo in campo teorico nella prima meta del secolo, a
seguito del | 6affermazione della nuova arfionia b
nascono molteplici pubblicazioni definite Metodi, Trattati, ecc. che si prefiggono di
proporre un percorso didattico indirizzato sia ad un uso solistico sia ad un ruolo di

accompagnamento in vari ensembles o per la voce.

Tra i metodi pubblicati nella seconda meta del Settecento, di particolare

importanza sono i due del bresciano Giacomo Merchi, dati alle stampe con un

intervallo di circa sedici anni®. Il primo tratta ancora della chitarra barocca a
cingqgue <cori (con il cantino sempl tuae) , ma
stabilisce alcuni postulati tecnicoime ccani c i p eme délladmampSoot a z i
utilizzate in modo quasi esclusivo solo tre dita della mano destra (pollice, indice e

medi o) , | asciando all 6anul are il medamepi t o d
| appoggio sulla cassa armonica, tra il ponticello e la rosa. La mano sinistra non
utilizza il pol |l i ce perinvetedviereanopiegaio @ome dei
semplice appoggio al manico per favorire la pressione delle altre dita sulla tastiera,

che col pi scono | e corde perpendicol ar ment e,
prevalentemente tecnica, comprensiva anche di alcune nozioni basilari sulla teoria
musicale e sull 6ar montaagli esercizamusicalzriguardaati  d e d

| 6esecuzi oinrecidealllie fprr me mus i mradudii rondbeel | 6 e p o

minuetti®,

! Ibid.

% ALBERTOBASSO,L 6 et ~ d i B a c,la cuea della Sotledadtaliana di Musicologia, Torino,

EDT, 1976.

% GiacoMo MERCHI, Le Guide des écoliers de guitarre, oeuvre VI, Pari s, | 6 Auteur 1761
des agr®mens de |l a musique ex®cut®s sur | a guitarre,

% M. DELLO Ra, op. cit., p. 236.
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Il trattato del 1777, invece, prende in esame la chitarra con corde semplici. Merchi
ribadisce | a necessit”™ di non utilizzare | ¢
modalita che invece comincia ad essere presa in considerazione da altri autori,

lasciando al pollice il compito di suonare piu corde, scivolando verso il basso, con

| 6escl usi one del I e pri me due, sul | e gual
raccomandata una sonorita forte ma dolce, che Merchi ritiene possibile solo senza

| 6i mpi ego dell e unghie della mano destr a.

Rispetto al precedente, compaiono elementi musicali nuovi che richiedono
tecniche innovative, come abbellimenti vari oppure sequenze di note in scala da

suonarecon | 6azione alternata di i ndice e medio

52La didattica nella prima met”™ dell 60ttoce

L dizio del secolo diciannovesimo vede la pubblicazione del Metodo di Charles

Doisy® che, per certi aspetti, presenta delle significative novita. Tale trattato,
infatti, ri sulta essere il pi % esaustivo, c
alcune materie mai prese in considerazione fino ad allora al | 6 i di opeEren o
didattiche. Si parla quindi, ad esempio, della storia dello strumento e degli aspetti
organologici; alcuni capitoli sono poi dedicati alla teoria musicale, trattata questa

volta in modo maggiormente esauriente, prendendo in considerazione anche le

regole armoniche per la costruzione degli accordi, i principi necessari alla
realizzazione delle cadenze, le forme musicali maggiormente utilizzate. Un

ulteriore elemento di novita & costituito dalla presenza di elementari nozioni di

acustica.

Parigi € la citta che da alla luce le opere di maggior successo, anche se cio non
costituisce una prerogativa per la capitale francese. In altri Paesi infatti, soprattutto
di area germanica, operano chitarristi che realizzano opere didattiche di rilievo.
Tra i tanti vale la pena di citare Simon Molitor, attivo a Vienna dal 1798, che nel
suo Metodo®® riassume e consolida alcuni fondamenti della tecnica chitarristica:

per la mano destra e previsto il tocco delle corde con il polpastrello, il mignolo

% CHARLES Doisy, Principes Généraux de la Guitare, Paris, 1801.
% SIMON MOLITOR, Versuch einer vollstandigen metodischen Anleitung zum Guitarrespielen, Wien,
Chemischen Driickerei, 1811-12.
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dell a destra sostituisce | 6anulare nell 6ap
libero di muoversi in caso di necessitaperl 6 esecuzi one di accordi
Per la mano sinistra &€ sempre prevista la perpendicolarita delle dita che premono

le corde, il pollice puo in casi eccezionali essere utilizzato per la realizzazione dei

bassi. Degne di rilievo sono le indicazionire | ati ve all 6esecuzione
devono essere eseguite 0 mediante legature oppure con la rapida successione di

pollice ed indice.

In Italia si verifica un paradosso. Poche infatti saranno le pubblicazioni didattiche
importanti, anche se italiani sono i pi % grandi chit aoperane t i del
in terra straniera, principalmente Vienna e Parigi.

Al 1l 6inizio del d i quindi,nlan teenigss chitaaistica euwoodirsd |,
consolidata, almeno nei criteri di base. La visione dello strumento rimane pero
relegata in un ambito specifico e limitato (essenzialmente quello di
accompagnamento a strumenti e/o voce), soprattutto a causa della limitatezza del
contenuto musicale dei vari metodi e trattati. Saranno alcuni artisti, anche
sul | 0o n dcantedemdmeno des virtuosismo, che determineranno una svolta
radicale della chitarra, inserendo nei loro lavori opere di alto valore artistico, in
grado di far evolvere lo studente con graduali esercizi dotati di una forte

componente musicale ed espressiva®’.

5.3 Latriade italiana

Tra i musicistii didatti di indubbio rilievo, tre italiani occupano un posto di

primordine: Ferdinando Carulli, Mauro Giuliani e Matteo Carcassi.

Ferdinando Carulli (Napoli 1770 1 Parigi 1841) s v o | g entensa nadtivita
concertistica nella Parigi di inizio secolo. Il suo Metodo op. 27%® viene pubblicato
per due wulteriori edi zi oni oltre alla prim
novit ", che viene formal mente riconosci ut :

appunto di colmare il vuoto tipico dei metodi precedenti, dat o dal Idéassen

9" M. DELLO Ra, op. cit., p. 243.
% FERDINANDO CARULLI, Méthode Compléte (pour guitare ou lyre) op. 27, Paris, Carli, 1809-10.
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musica degna di tale nome e in grado di rivelare le possibilita espressive ed

autonome della chitarra.

I Metodo Op. 27 puo essere suddiviso in tre parti. La prima prende in
considerazione i concetti fondamentali della tecnica riguardanti la corretta postura
della chitarra e delle mani. Preferibilmente, la chitarra deve essere appoggiata
sulla coscia sinistra, utilizzando uno sgabello per il corrispettivo piede al fine di
mantenere bene ancorat o | o strumento al corpo del |l Oc¢
rimane appoggiata alla cassa, anche se puo spostarsi parallelamente alle corde
per una maggiore variet”™ timbrica. Léanul ar
mentre il medio generalmente pizzical a pri ma corda, | 6indice |

il pollice le rimanenti.

La seconda parte, particolarmente esemplificativa del gusto estetico del periodo,
ri guar daoné deglisabbellimenti (legature, armonici , ecc. ). L
propone alcuni duetti, sempre con funzione prettamente didattica, nonché uno
studio in piu tonalita, per esercitarsi in tutte le posizioni (Carulli ne prevede cinque,

che corrispondono alle attuali prima, quarta, quinta, settima e nona).

Nel 1825 alcune esigenze didattiche, c he nascono dall éesperi en
corso degli anni, portano Carulli a richiedere al proprio editore un aggiornamento

del Metodo™®. La principale differenza riguarda |
del medio della mano destra. Nel Metodo Op. 27 | uso era molto pi
prevedendo per i medi o | a prima carda e
nell 60p. 241, | 6utilizzo  meno vincolato

liberamente sulle prime tre corde.

Mauro Giuliani (Bisceglie 1781 i Napoli 1829) irrompe nella scena viennese nel
1806, soprattutto come concertista e virtuoso dello strumento. Il suo nome
compare assieme a quelli di Hummel e Mayseder nei famosi Dukaten Concerte
del 1815

Il Metodo®* di Giuliani si discosta per alcuni aspetti dalle restanti opere didattiche.

Non vi sono infatti riferimenti alla teoria musicale, ma solo esercizi suddivisi in

% E. CARULLI, Méthode Compléte (pour guitare ou lyre) Suivie de 44 Morceaux graduellement
Poroogressifs et six Etudes, op. 241, Paris, Carli, 1825.

H. TURNBULL, op. cit., pp. 72-73.
191 MaURO GIuLIANI, Studio per la chitarra, Wien, Artaria,1812.
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quattro parti, che prendono in considerazione i vari aspetti della tecnica
chitarristica: gli arpeggi, le scale a note doppie, gli abbellimenti e dodici lezioni

progressive che ripropongono tutta la tecnica esaminata precedentemente™®.

Di particolare importanza la parte relativa agli arpeggi che riassume, in centoventi
formule, tutte le possibilita legate agli aspetti meccanici della mano destra, con la
finalita di conseguire u nndipendenza tale da poter eseguire delle melodie

accompagnate.

La seconda parte mdicazionetdalla ditaggiatwac della anare
sinistra che conduce, con il necessari adundpegnof dedi i

conoscenza della tastiera in tutte le posizioni.

Le ultime due parti prendono in considerazione aspetti peculiari della prassi
esecutva come | a tenuta del suono, | 6esecuzion

principale alternanza di indice e medio della mano destra, e gli abbellimenti.

Anche Matteo Carcassi (Firenze 17907 Parigi 1853) svol ge | 6atti vit "™ d
ed insegnate a Parigi, gia dal 1820.

Il suo Metodo'®® & suddiviso in tre parti e prevede anche una sezione riguardante

la teoria musicale. La prima parte prevede lo studio della corretta posizione dello
strumento che, come in quella attuale, viene appoggiato sulla gamba sinistra,
sollevata tramite lGut i | i zzo di uno sgabell o. La mano
conforme ai canoni dellb ep oc a, con il mi gnaed ma senpapoggi a
essere vincolato in una posizione fissa, con la facolta di scivolare verso la buca
per realizzaret i mbr i di fferenti. C previsto | 6i mpi
parti melodiche, ed il pollice della mano sinistra puo, in rari casi, essere impiegato

per suonare i bassi.

Le scale, gli arpeggi e gli accordi, suonati simultaneamente o in arpeggio, sono gli

argomenti che esauriscono questa sezione.

La parte centrale riguarda gli abbellimenti, comprese le legature ed alcune
modalita di tocco, tra cui il pizzicato, che si ottiene appoggiando il palmo della

mano destra in prossimita del ponticello e pizzicando le corde con il pollice.

192 M. DELLO Ra, op. cit., pp. 250 1 251.
19 MATTEO CARCASSI, Méthode Compléte pour la Guitare op. 59, Paris, | 6 A Trbupanas,
1836.
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Oltre al Met odo corre | 6obbl i go ddattico@a mment

artistico, i 25 Etudes Mélodiques progressives Op. 60.

5.4 Gli Spagnoli. Aguado e Sor

Di Dionisio Aguado (Madrid 1784 1 ivi 1849) si e parlato a proposito della
formazione di Barrios. || maestro spagnolo e forse quello, tra i chitarristi
dell 6 Ot t o c esirdédirg magglomnente all@ttivita didattica e alla realizzazione
di Metodi'®*.

Nel suo lavoro, Aguado prende in considerazione in modo approfondito anche
aspetti non legati in modo esclusivo alla chitarra, come la teoria musicale,

| 6 a ram@louni elementi di acustica.

Una caratteristica di Aguado, oltre al gia indicato utilizzo delle unghie della mano
destra, riguardava la particolare posizione dello strumento; il chitarrista e alla
continua ricerca di un punto di appoggio esterno che, inizialmente, sara costituito
dalla seduta stessa, sulla quale viene appoggiata una parte della cassa, mentre la
parte restante viene collocata sulla gamba destra. Aguado finira poi per utilizzare

un accessorio chiamato Tripode, che reggera in modo autonomo lo strumento.

1% Dionisio Aguado pubblica un consistente numero di opere didattiche. Le principali sono:

Colleccion de Estudios para Guitarra, Madrid, Aguado, 1820; Escuela de Guitarra, Madrid 1825 i

Paris, 1825-26; Méthode Compléte pour la Guitare . . . traduite en Francais . . . par F. De Fossa,

Pari s, L 6 A Nduwelle Méthode8lQ Gujtare Op . 6 , Pari s, NuévéMétoda r , 1834;
para Guitarra, Madrid, Aguado, 1843 i Paris, Schonenberger, 1846.
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Posizione utilizzata inizialmente da Aguado

Riguardo i contenuti del Metodo, ampio margine viene dato agli arpeggi e al
controllo dinamico di ciascun dito della mano destra, nonché agli abbellimenti che

prevedono trilli, legature, ecc.

Contrariamente ad Aguado, ma simile in questo a Giuliani e Carcassi, Fernando
Sor (Barcellona 1778 i Parigi 1839) pubblica un solo Metodo'® e relativamente
tardi rispetto alla realizzazione delle altre sue opere; per questo il lavoro didattico
di Sor assume un profondo significato di riflessione e sintesi della propria arte, nei

suoi aspetti fondamentali di esecuzione e composizione. S i tratta di

approfondita che cerca conferme, a sostegno della propria teoria, anche in campo
scientifico, per mettere in discussione una pratica musicale e chitarristica ritenuta

desueta.

1% FERNANDO SOR, Méthode de Guitare, Pari s, | 6Auteur, 1830.

62



Il Metodo € diviso in tre parti, la prima delle quali riguarda lo strumento e la sua
corretta posizione. Anche per Sor la ricerca di un punto di appoggio esterno e
fondamentale,vi st o t r a mibaildimensioni ddilae chilarea ottocentesca,
ri spett o ceednd raggioti pr@lersi di stabilita. Dopo un primo periodo in
cui appoggia la chitarra sulla gamba sinistra, Sor utilizzera la gamba destra come
appoggio, a sua volta sollevata per mezzo di uno sgabello; un piccolo tavolo

fornird un ulteriore appoggio alla fascia dello strumento.

Sor, che similmente alla maggior parte dei chitarristi d e | | 6 supra csenza
unghie, impiega prevalentemente le prime tre dita della destra, lasciando
all anul ar e, dito che ritiene troppo debol

quattro corde.

Il pollice della mano sinistra viene impiegato esclusivamente come appoggio e non

piu per la realizzazione dei bassi.

Una parte consistente e dedicata alla produzione del suono ed alle possibilita
timbriche in grado di evocare, soprattutto se supportate da una corretta scrittura

musi cal e, i di ver si strument i del l 6orchestr

In merito ai possibili effetti sonori, Sor propone un particolare modo di eseguire |l
pizzicato (in francese étouffés) che non prevede | 6 a p p o gpalm@delik en&no

destra vicino al ponticello per smorzare le note, ma | 6 ap p o g gditaodellde | | e
mano sinistra direttamente sopra le barrette di divisione dei tasti.

Nella seconda parte si considerano aspetti quali la diteggiatura e la conoscenza

del | e not e sul | a taaverneicerr una diversaemsetodolodiat i ma
didattica che stravol ge | ee cpornesvueed ee ifinpvoesci ez i
scalechesisviluppano fvertical mented su di una sol a

della tastiera.

E proprio nei riguardi delle scale, Sor predilige il suono legato, riservando
prioritariamente | 6 esecuzi one dcon indioeteenedsof alacsola fdrirea
corda. Secondo Sor, inoltre, per una migliore stabilita della mano destra, &
maggiormente efficace una diteggiatura ¢ h e uti i zzi il pol I ic

alternativa alla combinazione indice i medio.
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La terza parte, infine, esamina dettagliatamente la propria scrittura musicale, in
stretta relazione con la diteggiatura che nasce dalle peculiarita della chitarra e

della sua accordatura.

5.5 La didattica nel Novecento

Nella sua continua necessita di abbandonare la connotazione di strumento
popolare ed entrare a pieno t i t o |élite della Imus@ca colta, la chitarra, nel
tempo, vive una sorta di apprezzamento altalenante, che la porta ad essere
esaltata in determinati periodi, come quello in cui irrompe in Europa il primo
pensiero romantico, o semplicemente dimenticata in altri. E quello che si verifica

verso la fine del diciannovesimo secolo.

In questi anni il declino della chitarra determina una sospensione anche del
consolidamento delle conoscenze tecniche pregresse, necessario per lo sviluppo
di una didattica moderna. Questo non significa, pero, anche un arresto della
ricerca. E infatti in questo momento di stasi che si prepara uno dei pid profondi
cambiamenti per la didattica e per la chitarra in genere, che si concretizzera in

particolare verso i primi decenni del nuovo secolo.

Questo cambiamento si verifica per il fortunato incontro di due rilevanti personalita
che operarono in differenti ambiti, quello organologico e quello propriamente

musicale: Antonio Torres e Francisco Téarrega.

Antonio de Torres Jurado (Almeria 1817 7 ivi 1892) non nasce in una famiglia di
liutai; inizia la propria attivita lavorativa verso i dodici anni, come carpentiere,
occupandosi della costruzione di chitarre esclusivamente per passione e nel
tempo libero. Solamente verso la metad del secolo Torres intraprende la
professione di liutaio a tempo pieno, soprattutto grazie al sostegno del chitarrista
Julian Arcas che, proprio in quegli anni, utilizzando un suo strumento, introduce
Torres nel circolo dei chitarristi spagnoli. Importanti riconoscimenti, quali il premio
vinto alla mostra di Si v i gdnzaalel sue lavorad, &l5 8 , cCo

punto da fargli realizzare, nel 1864, un chitarra per Francisco Tarrega.
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Si tratta in effetti di una chitarra che presenta importanti elementi di innovazione
rispetto al passato, fondamentali per lo sviluppo dello strumento moderno. Prima
di tutto aumentano le dimensioni della tavola armonica, nella quale il ponticello
trova collocazione nel punto di massima larghezza. Questo aumento di
dimensioni, per evitare un proporzionale ed eccessivo aumento di peso,
sfavorevole ad una ottimale risonanza e alla conduzione del suono, viene
compensato da una tavola armonica leggera ma irrobustita, anche per contrastare
| 6aument at a toeade smedmmesunadieve bombatura della stessa e da
un particolare sistema di incatenatura posto sotto la tavola armonica,

profondamente diverso da quello delle chitarre del primo Ottocento®

. Questo
sistema prevede la collocazione di tre catene trasversali, due sopra la buca e una
sotto, e di sette raggi nella parte inferiore che attraversano la zona del ponticello,

chiusi verso | 0edaalridmiraggi. i nf eri or e

Tavola armonica della chitarra di Torres®’

106

11.
107

ENRICO ALLORTO, L 6 o r g a rnind-& @hdarra a cura di A. Gilardino, Torino, E.D.T., 1990, p.

Immagine tratta da E. Allorto, op. cit., p. 64.
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Questa struttura venne ulteriormente modificata verso il 18 56 con | 6apert
alcune finestre nella catena immediatamente sotto la buca, per permettere il
passaggio dei raggi piu esterni, che in tal modo si allungavano, e con la presenza
di un cono metallico chiamato tornavoz, fissato tra la tavola ed il fondo, nella zona

della buca.

Tavola armonica della chitarra di Torres, con tornavoz'®

Questo modifiche, che avevano lo scopo di irrobustire ulteriormente la tavola
armonica e di creare un sistema per aumentare la proiezione sonora, vennero

abbandonateacausa del | 6esi gudbendip.porto costi

Torres defini inoltre le dimensioni moderne del manico e della tastiera, nonché
della forma del ponticello. Per la tavola armonica era prevalentemente utilizzato
| 6 a bpertil @ondo e le fasce il palissandro (cipresso per quelle pit economiche),

il cedro per il manico e il palissandro o | ebano per le tastiere.

108 Immagine tratta da E. Allorto, op. cit., p. 65.
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Francisco Tarrega Eixea (Villareal 1852 1 Barcellona 1909) sara il musicista che
con le sue opere meglio sapra mettere in evidenza le peculiarita timbriche del
nuovo strumento. Non € solo un chitarrista; studia anche pianoforte e
composizione al Conservatorio di Madrid e la chitarra, anzi, viene probabilmente
studiata da autodidatta. E forse per questo che Tarrega, scostandosi dalla prassi
abituale, proprio perché non influenzato da abitudini scolastiche, riesce ad
introdurre importanti differenziazioni sia nel modo di suonare che nei programmi,
sempre piu rivolti a rielaborazioni di opere ideate per altri strumenti o per organici

orchestrali.

Le maggiori dimensioni dello strumento contribuiscono alla definitiva collocazione
della chitarra sulla gamba sinistra, con il piede appoggiato ad uno sgabello. I
braccio destro puo quindi trovare una maggiore rilassatezza me di ant e | 6appo

sulla fascia superiore, che costituisce | 6 u | puntondd contatto con il corpo in

grado di assicurare la necessaria stabilita allo strumento.

Considerando la pregressa formazione musicale di Tarrega, potremmo definire
quasiiipani sticoo il chitaora. digne infattc radcamandataluaa
verticalita delle dita della mano destra, da collocare perpendicolarmente alle
corde, in modo del tutto simile a quello in cui le dita del pianista si pongono in
posizione ortogonale rispettoa | | 6 asse di sviluppo odhlgdl | a t a
di tocco privilegiaappogagicdtt ao,derddomipre\ig de

di aggancio e strappo della corda, pr opri a del cosiddanatt o i
u n 6 a zdi affando, il cui apice s i raggiunge con sulld@mpap oggi o
immedi atamente superiore, che per certi aspc¢

del pianoforte.

Il progressivo raggiungimento della verticalita delle dita della mano destra merita
perd un approfondimento. Tutti gli strumenti a corda pizzicata, compreso il liuto e
la vihuela, sviluppano un sistema di corde doppie, definiti cori, la cui funzione era
principalmente quella di aumentarne la resa sonora, essendo dotati di una cassa
armonica di dimensioni relativamente ridotte. Questo espediente era soprattutto
necessario per quegli strumenti inseriti in ensemble, il cui ruolo prevedeva
essenzialmente| 6 esecuzi one drasgueada b muchero deicori gatia | e

progressivamente nei secoli, dai quattro del periodo rinascimentale ai cinque del
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barocco, per arrivare a situazioni ibride verso la fine del Settecento. In questo

periodo infatti, per la chitarra, alcune realta territoriali registrano prima la

scomparsa dei cori e poil 6aggi unta di u n ail poaedineato
i nver so, c i 0 un deshoacgrg e pai il succabsivo impiego di corde
singole®®®.

La modalita di pizzico negli strumenti dotati di coro era in ogni caso la medesima,
e prevedeva una collocazione della mano destra con le dita maggiormente
parallele alle corde. Questa posizione permetteva un movimento scivolato delle
dita sulle corde stesse, c o n | 6 i evitaeeratpercezione uditiva di un doppio
pizzico, ravvicinato, dovuto alle doppie corde del coro, e cercando al contrario di

creare una certa uniformita sonora. Tale impostazione, pill 0 meno accentuata,

cor da

vieneinognicasol asci ata in eredit”™ ai chitarristi

secolo intraprendono lo studio dello strumento a corde singole.

Impostazione tipica della mano destra negli strumenti dotati di corde doppie (cori)**

199 1 TURNBULL, op. cit., p. 52.

110 Immagine che raffigura una viola a cinque cori. Incisione di Marcantonio Raimondi raffigurante il
poeta bolognese Philotes (Giovanni Filoteo Achillini, 1466 i 1538). The Trustees of the British
Museum, London; Henry E. Huntington Library and Art Gallery.
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Le nuove specifiche tecniche dello strumento di Torres, inoltre, offrono ai
chitarristi, e a Tarrega in particolare, possibilita espressive altrettanto inusuali, che
rendono possibile una scrittura musicale a parti late maggiormente evoluta, con il
passaggio del canto alle corde intermedie, come la seconda e la terza, non

escludendo neppure un ruolo melodico dei bassi.

Tarrega € inoltre famoso per aver perfezionato la cosiddetta tecnica del tremolo,
espediente tecnico impiegato per conferire un maggiore sustain alla melodia,
imitando in tal modol e possibilit”™ espressive d
del tremolo prevede la ripetizione continua di una nota della melodia, sostenuta

generalmente da un basso albertino, 0 comunque da un basso con una ritmica

regolare, secondo una suddivisione simile alla seguente:

egl i

L]

Recuerdos de la Alhambra di Tarrega e forse il brano piu noto ed eseguito,

composto con questo tipo di tecnica.

Hominage 6 leminent ertiste 2ifred. Cotiin,

RECUERDOS DE LA ALHAMBRA

Francisco '!'a'mgé

- ANDANTE
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Nonostante i significativi cambiamenti tecnicoi strumentali introdotti, Tarrega non
realizzo maiun proprioMet odo per | o studio dell a
in seria considerazione. Raccolse questa eredita uno dei suoi migliori allievi,

Emilio Pujol.

Coetaneo di Barrios, nella sua lunga vita dedicata alla chitarra (La Granadella
1886 i Barcellona 1980), entrando approfonditamente nei vari aspetti tecnici,
pedagogi ci e storici, dvantedluna pietra miliaredela
didattica moderna.

La sua Escuela razonada de la guitarra non ha precedenti per dimensioni e
completezza delle materie trattate; i quattro volumi che costituiscono il lavoro
vengono realizzati in momenti successivi, anche molto distanti tra loro, segno di
una seria e continua riflessione sugli argomenti esposti, nella consapevolezza
del |l 6enorme difficolt"@ di realizzare
complessi principi della scuola tarreghiana, della quale si sente un fedele

discepolo.

L6éoper ata inthi dillacremoria di Tarrega fi . . . f e n deblae
chitarrad**, contiene un prologo di Manuel de Falla, datato 1933 nel quale il

maestro definisce la chitarra uno:

i . : : strumento mirabile, tanto sob
asprezza o con dolcezza sa soggiogare lo spirito e nel quale, col passare
del tempo, sono venuti a concentrarsi, quale preziosa eredita, i valori
essenzial. di nobil i strument.i di uno

suo carattere dovuto, per le sue origini, al popolo stesso.0

La parte finale del prologo € rivolta agli scopi didattici del Metodo, secondo de

Falla raggiunti pienamente da Puijol.

fDai lontani tempi di Aguado ci mancava un metodo completo che

riportasse i progressi tecnici iniziati da Tarrega. Con questa sua opera Lei

"Mpall a dedi c aEsquélagpazendaale laguiteea. | 0
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raggiunge in modo eccellente questa méta unendo il suo magnifico apporto
personale e favorendo cosinonsolol 6 esecutor e, ma anche il c
di acuta sensibilita, il quale trovera nel suo metodo spunti che lo

sproneranno a scoprire nuove possibilita dello strumento.o

Anche se Pujol inizia la stesura del Metodo gia a partire dagli anni Venti, il primo
volume vi ene pubblicato nel 033, o secondo

addirittura nel 671.

Il primo libro contiene argomenti inconsueti, difficilmente affrontati dai Metodi
precedenti, come i principi che stanno alla base della diteggiatura, le particolarita
timbriche | egate allduso o meno dell unghi

soddisfacenti dallo studio.

Il secondo volume prevede una lunga serie di esercizi necessari allo sviluppo della
meccanica delle mani. Vengono affrontati argomenti quali le scale a note singole,

il barrée, gli arpeggi, le legature.

Queste materie vengono trattate in modo approfondito nel terzo volume, insieme
agli armonici, agli abbellimenti, con particolare riguardo alle legature in posizione
fissa, ai mordenti e alle appoggiature. Trentanove studi complementari relativi alle

tecniche precedentemente trattate concludono il volume.

Léargomento ailtimo fiboonéd ib virtdosidmio,6che viene perseguito
attraverso molteplici esercizi di tecnica superiore. Ampio spazio € dungue dato alla
sincronizzazione delle due mani mediante studi su una o piu corde, alle scale per
terze, seste, ottave e decime, alle varie forme di arpeggio, agli esercizi sul tremolo
e ai diversi effetti sonori come il rasgueado, la tambora, le campanellas. Anche in
guesto caso € prevista una consistente sezione dedicata agli studi complementari
(trentuno), molti dei quali sviluppati in forma di Variazioni, prendendo come

modellol 6esercizio nA 19 del Met odo di Aguado.
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Ejercicio N 19 del Método Exercice N-18 de la Méthode
de Aguado de Aguado

?:
2= T Perraiprpnmamisse e sefonn]
] r | I ]; \ ! B ?: T . il
Z ,": gj.i_',ﬁ—ﬁhi" Ji3 T -"-‘I_}:f".-'lf 1
L ? 'r 'r ?: 'r | ?
Come successivamente si avra modo di dimostrare, | 6i dea di ri el a

sviluppare il lavoro di Aguado e di altri didatti anche prendendo spunto da un
singolo esercizio, non € nuova. Barrios stesso, infatti, e prima di Pujol, utilizza
alcuni esercizi del Metodo di Aguado come base di partenza per elaborare nuove
versioni, con diversi intenti didattici. Cido non puo che dimostrare quanto importante
e preziosa si a Aguada,tah qudlebRujpleende espiessamente

omaggio con le sue Variazioni.

Concludono | 6opera due trascrizioni dell a F

nAl di Chopin, gquestoéultimo per due chitarr

Pujol, inoltre, accompagna ogni singolo Esercizio con una sezione preliminare,
nella quale indica i vari elementi di difficolta ed i suggerimenti per affrontare lo

studio in modo corretto.

5E6L6attivit?” didattica di Barri os

Per poter trovare dei rifermenti espliciti all 6 at t i vi t ~ didattica di
necessariamente ripercorrere due periodi molto distanti tra loro, compiendo un

salto cronologico che va dal 1909 agli ultimi anni della sua vita, indicativamente tra

i1 1936 e il 1944, anno della morte.
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Nel 1909 Barrios e ancora ad Asuncion, dove conduce fi . . . asedh@icei st enz
di i nsegnament o'eCerdaidi alasgare ilpzoprio raggiv di azione
organizzando concerti nelle piccole citta della provincia, senza pero riscuotere un

evidente successo.

Per tale motivo, come riporta La Evolucion il 20 luglio 1909:

fil ben noto chitarrista, Don Agustin Barrios, ha deciso, in risposta alle
insistenze dei vari appassionati di chitarra, di sospendere il suo Tour
artistico nella Repubblica e dare lezioni di chitarra, nella sua casa, od a

casa degli stessi studenti.
Conoscendo | e doti artistiche dell 6eccel |l eni

le classi saranno frequentatissime. &

Ancora, nello stesso giornale, il 2 agosto 1909 una piccola colonna riportava:

fAgustin P. Barrios
Lezioni di chitarra a casa vostra. Metodo facile.

Lo si pud trovare in Via Azara, angolo del Caballero. '8

E probabile che il materialeut i | i zzat o p e fossé duéllmatieemte aime nt o
citati metodi di Aguado e Sor, gia impiegati da Sosa Escalada con lo stesso

Barrios.

Con | 6 av tensa attied [cdbnéertistica degli anni seguenti, | 6esperien
didattica si esaurisce sempre piu in sporadici momenti di insegnamento non
sistematico, come testimonia ad esempio |60

Don Baptiste Almirdn, amico di Barrios e famoso insegnante di chitarra.

Y2 R D.STOVER, S e i raggi | cula\ata e il tech@oalirAgustin Barrios Mangoré,
traduzione italiana Paolo Muzi, Guitart Guitar Collection, 2000, p. 31.
113 :
Ibid., p. 32.
" Ibid.
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Barrios gli fa visita nel 1923 e rimane con lui per qualche mese, nella sua casa di
Rosario in Argentina. Durante questo soggiorno, Barrios rimane favorevolmente
I mpressionato dall 6abi | i tsticadele bambiraai neve
anni, gia in grado di suonare con maestria lo Studio n. 22 di Coste o la Canzonetta
di Mendelssohn. Barrios insegna a Lalyta, che diventera una delle piu affermate
c o n c e r Argentina nellh prima meta del Novecento, alcune delle sue opere
piu apprezzate, quali il Valzer n. 4, la Romanza ad imitazione del violoncello e

Contemplacion™*®.

Tale incontro mette in evidenza anche un altro aspetto della personalita artistica di

Barrios; queste composizioni, infatti, furono insegnatealL al yt a senza

dal | a

partitura, ma fAmostrandoo di r é% Baarioseenat e

particolarmente restio a fimettere tutto su cartag come peraltro testimonia la
corrispondenza con Martin Borda y Pagola, il suo sostenitore uruguayano, il quale

lo esortava sovente a scrivere e a pubblicare le sue composizioni*’.

Il 22 giugno 1921, da Montevideo, Barrios scrive a Borda y Pagola:

fi . . i manoscritti delle mie composizioni non sono ancora terminati . . . Ma
puoi stare tranquillo, fratello. Sto sistemando in modo da lavorare senza
soste durante questi giorni per soddisfare i tuoi desideri che sono anche i

miei. 1%

O ancora da una lettera del 29 agosto dello stesso anno, sempre da Montevideo:

fili invio per non farti morire di irritazione, gli originali delle opere da

pubblicare, affinché tu sappia che sono un uomo di parola. 't

Y° R D.STOVER, S e i raggi | cula\ata e il tech@oalirAgustin Barrios Mangoré,

traduzione italiana Paolo Muzi, Guitart Guitar Collection, 2000, p. 83.
116 .
Ibid., p. 81.
7 Ipid., p. 63.
8 |pid., p. 65.
19 |pid., p. 67.
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Non sorprende quindi che esistano molte versioni della stessa composizione (della
Danza Paraguya sono state individuate almeno sei varianti).

Sarebbe probabilmente errato, nel caso di Barrios, individuare la traccia, il livello

neutro, nella partitura™®

. Il processo poietico si concretizza in Barrios, in una
miriade di tracce, realta sonore estemporanee che, per certi aspetti, rendono la
composizione piu simile all 6i mpr ovvi sazi one. Non si trat

esecuzioni diverse dello stesso materiale, fatto che costituisce la regola

nell 6interpretazi one dmatenale diboltaaimvoltadivesso c al e,
(é noto, peraltro, come Barrios variasse i suoi pezzi anche durante le esibizioni
pubbliche®?).

Emerge quindi il carattere di un artista che rivela il proprio sentreat t r aver so | 0

esecutivo e, nonostante il compositore abbia lasciato opere indimenticabili per la
letteratura chitarristica, avan z a sempr e pi Ye péartdurep ® tlee s i ct
registrazioni rappresentino delle istantanee, ricordo di alcuni momenti importanti
del percorso artisti co pedeplre ud patehzale sonorol as ci a

infinito, che sarebbe stato possibile illu st r ar e s ol dilmdealavitalddi nt er ¢

Barrios.

Numerose sono | e testimonianze relative al |l 6at
del | 6i mprovvisazione. Stover riporta che
Montevideo, era solito recarsi ogni sera presso il Trapani Music Store, per

incontrare studenti e appassionati della chitarra. Durante questi incontri era solito
improvvisarei. . . frasi musicali estremamente be
tut?i o

Anche due suoi allievii René e Cortés Andrino, riportano una vicenda
particolarmente significativa. Miguel Angel Ayala, un chitarrista di San Salvador,
propose al | 6ageewdlzerai papria deazionei per sicevere consigli

e suggerimentidalmae st r o; dopo | 6esecuzionerxrori,bBarri o

arricchendoli di abbellimenti. Questa performance fu estenuante per Barrios, visto

il suo stato di salute che diventava in quegli anni sempre piu precario, ma

120 5 fa qui riferimento a JEAN JEAQUES NATTIEZ, Musicologia Generale e Semiologia, Torino, EDT,

19809.

121

R.D.STOVER, S e i raggi | aula\ata e il tech@oalirAgustin Barrios Mangoré,
Erzezlduzione italiana Paolo Muzi, Guitart Guitar Collection, 2000, p. 203.
Ibid.
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soprattutto, a suo dire, per i gravoso

del | 6i arpmesichiedeva'?.

Secondo Stover, nel 1938 a La Havana, Barrios compose con un approccio quasi
completamente improwvvisato, il famoso Preludio in Si min., a completamento delle

rimanenti due parti dello studio La Catedral.

Quando si parla di improvvisazione, non si fa riferimento alla capacita di realizzare
melodie estemporanee su di una sequenza armonica data, procedimento tipico
della musica jazz, che risulta certamente impegnativo per le necessarie
conoscenze armoniche, fondamentali per porre in relazione suoni e accordi,
soprattutto se il processo devi svolgersi in brevi lassi di tempo. Piuttosto ci si
riferisce al concetto di improvvisazione proprio della musica colta europea, abilita
che rientrava nelle competenze di ogni musicista professionista e che, per certi
aspetti, risultava sicuramente piu laboriosa e obbligante della precedente. Non si

trattava, infatti, di creare solamente del materiale musicale prevalentemente

mel odi co, ma di organi zzare armonia e mel

determinata forma riconosciuta come tale, che imponeva nel contempo regole di
costruzione architettonica ben precise, molto piu restrittive che non il semplice

rispetto di una corretta relazione melodico-armonica.

Beethoven, in questo senso, puod essere citato come esempio. Dopo il suo arrivo a
Vienna nel 1792, € solito esibirsi nelle case dei nobili della citta, quali il principe
Lichnowsky o il barone Van Swieten, presentando le proprie composizioni. Ma é
soprattutto | a sua st upsafead esseteeamnarata™®. i t
Quando é ancora alle dipendenze della corte di Bonn, le sue improvvisazioni

colpiscono fortemente il critico musicale Carl Ludwig Junker:

iLé6ho wudito improvvisare in privato; s 3
proporgliuntemada vari ar e. La grandezza come VvV
amabile, allegro, si pué a mio modo di vedere tranquillamente giudicare
dalla sua quasi inesauribile ricchezza di idee, dallo stile espressivo

altamente caratteristico del suo modo di suonare, e dalla grande abilita

12 R.D.STOVER,Sei raggi |oulaataeiltechfoalirAgustin Barrios Mangoré,

traduzione italiana Paolo Muzi, Guitart Guitar Collection, 2000, p. 203.
124 L. PLANTINGA, op. cit., p. 33.

76

n €

r

€
t



nell 6esecuzione che egli mostr a. I n effett

che conduce all dautent.if®ta grandezza di un

Ritornando all 6at t i onbinhognidasagh ultimiaonadellksua Bar r i
vita quelli maggiormente rappresentativi. Nel 1936 & per un breve periodo a
Trinidad, dove, oltre ad diverse esibizioni, impartisce alcune lezioni a Robert

Edgeworth Johnstonei | qual e, a molti anni di: di stanz

fiMi parlava della tecnica e poi suonava un poco. Uno dei pezzi era la
trascrizione per chitarra della Serenata E
miei brani e lui mi avrebbe detto in cosa sbagliavo. Allora ne parlavamo

un poco. E poi lo pregavo di suonare. Una volta esegui uno dei valzer

veloci di Chopin, e fu fantastico. Mi disse che per impararlo aveva

impiegato dieci anni.

Ma Barrios non era ovviamente un insegnante. Si doveva guardare e poi

chiedere come facesse . . . guardandolo si imparava molto, ma dovevo

capire come facesse, perché in alcuni casi non lo sapeva nemmeno lui.

Non ci doveva pensare . . . per |l e |l ezioni
della Regina. Era un esecutore assai calmo; non suonava forte. Non so

se fosse per |l a sua chitarr'® o per |l a sua |

Dal 1937 al 1940, Barrios si sposta frequentem
visitando la Costa Rica, la Repubblica Dominicana, Haiti, Cuba, Messico e

Guatemala, per stabilirsi definitivamente nel 640 a EI

Barrios, come noto, vide rifiutata in Patria, nel 1924, la richiesta di apertura di una
scuola di musica; sara il Presidente de El Salvador, il Generale Maximiliano
Hernandez Martinez, dopo un concerto per alcune autorita nel 1940, a nominarlo

Professore di Chitarra del Conservatorio Nazionale.

125 ALEXANDER WHEELOCK THAYER, Thay er &s L i f grevisibne & E. Edrbesy Rriecaton,

1964, p. 105.
1 R.D.STOVER,Sei raggi |oulaataeil techfoalirAgustin Barrios Mangoré,
traduzione italiana Paolo Muzi, Guitart Guitar Collection, 2000, p. 159.
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Si consolida cosi, in questi anni, un piccolo gruppo di studenti che lo seguira fino
agli ultimi giorni: Cortés e René Andrino, Francisco e Roberto Bracamonte,
Antonio Carballo, Benjamin Cisneros, José Candido Morales, Luis M. Samayoa,
Juan de Dios Trejos, Ruben Urquilla, Jesus Quiroa e Manuel Urrutia'®’. Dalle
testimonianze di questi allievi, emerge | dattenzione da ©par
aspetti quali la chiarezza di emissione, alla necessita di esercitarsi non solamente

128

sulle scale ma anche sul barrée, sulle legature, sui trilli, sul vibrato™°, su tutti

quegli accorgimenti, cioé, che rendonoe s pr essi va umusieak.ecuzi one

Barrios con alcuni suoi studenti. La foto & stata scattata a El Salvador nel 1943.

“"R.D.Stover,Sei raggi |oulaataédiltechgoalirAgustin Barrios Mangoré, traduzione
iltzasliana Paolo Muzi, Guitart Guitar Collection, 2000, p. 167.
Ibid.
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5.7 Le opere didattiche

Lo studio della scale rappresenta, per ogni chitarrista, uno degli esercizi
fondamentali, non solo per migliorare la coordinazione delle mani, fondamentale in
qguesto strumento, ma anche per esercitare e sperimentare il tocco della mano

destra, nelle sue varianti fondamentali, cioé quello libero e quello appoggiato.

Segovia realizzo per lo studio delle scale diatoniche maggiori e minori, delle ben
note diteggiature’®®, utilizzate anche nei programmi di Conservatorio, che
prevedono diverse soluzioni per la mano destra, a fronte di una medesima formula

digitale per la mano sinistra.

Esempio delle diteggiature proposte da Segovia per | desec

DIATONIC MAJOR AND MINOR SCALES

i = index GUITAR

‘=5 ;ﬂ; E:::: (Revised Edition)
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129 ANDRES SEGOVIA, Diatonic major and minor scales, Washington, Columbia Music Co., 1953
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Dagli appunti delle lezioni impartite a Roberto Bracamonte a El Salvador,
conservati dallo studente, € emersa una lezione sul medesimo argomento,

riportante la diteggiatura suggerita da Barrios™*.

Nella versione di Barrios non sono presenti indicazioni per la mano destra,
probabilmente ritenendo sottointesa la necessita di esercitarsi con varie formule.

Sono invece realizzati diversi modelli di diteggiatura per la mano sinistra.
Solitamente i fondamentali della tecnica chitarristica, gia espressi nei manuali

della prima met”™ dell 60tt ocendagniditpo delav e d o n o
mano sinistra un tasto ben preciso, che viene determinato a seconda della

posizione delle rimanenti dita. Altrimenti detto, se per premere una corda al primo

tasto viene impiegato | 6 i nitl mexlie sara utilizzato per premere il secondo,

| 6anul are per i | ertlquarmoQuestd sequenziatita gi traspowe p

partendo dal quinto tast taleposiaobeendo sci vol ar

Nelle tre versioni di diteggiatura proposte da Barrios, per le scale di Sol magg. e
per la relativa Mi min., si pud notare un progressivo utilizzo della sesta corda per
la realizzazione delle prime note della scala. Infatti, nella prima versione viene
utilizzata solo per il Sol2 e il Laz, nella seconda versione per Solz, Laz2 e Siz, nella
terza per | 6e 2e dellemnot®succesdgive, lfino & Mis. Si ritiene che

tale progressione soddisfi due esigenze didattiche ben precise: da un lato

| eSigenza di sviluppare unacerta r egol ar it ™ r it mi pegessitanc he n
di dover compiere ampi S post questonstprattuioe | | 6 i n
nell a terza ver s iadinmssicuraredia mdgdgioa hllargamentqg die | |

ogni coppia contigua di dita della mano sinistra, per tradizione abituate a collocarsi
su tasti immediatamente successivi. Nella seconda versione, infatti, | 6 anul ar e ( d
n.3) esegue il La2 ed il mignolo (dito n. 4) il Siz2, coprendo cosi una distanza di due

tasti (nella chitarra la distanza di un tasto corrisponde ad un semitono).

La difficolta &€ ovviamente data dal fatto che per conservare una certa cantabilita
ed eseguire lascalamant enendo | a necessaria | egatura
rimanere appoggiato al tasto anche mentre il mignolo raggiunge il settimo tasto

sulla sesta corda (che corrisponde al Si2).

R D.STovER,Sei raggi |oulauataeil techfoalirAgustin Barrios Mangoré,

traduzione italiana Paolo Muzi, Guitart Guitar Collection, 2000, p. 172.
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Non si riscontrano, invece, rilevanti elementi di novita rispetto alle diteggiature
proposte per | e scale per seste, se non |

e minore (armonica e melodica), anche della scala cromatica.

Diteggiatura proposta da Barrios per le scale di Sol magg. e Mi min., per il suo allievo Roberto
Bracamonte.

John Williams, parlando delle composizioni di Barrios, disse che it . . la sua
musica -~ molto chitarristica, ®cComBarriosuel | a
quindi, secondo Williams, si € colmato un vuoto che metteva in risalto una carenza
troppo pesante: quella di non avere, per la chitarra, un compositore che le
appartenesse, in grado di scrivere musica che nascesse anche dalle peculiarita

sonore e organologiche dello strumento.

Bl R.D.STOVER,Sei raggi |aulaatasdiltethgoalirAgustin Barrios Mangoré,

traduzione italiana Paolo Muzi, Guitart Guitar Collection, 2000, p. 179.

81



Scale per seste diteggiate da Barrios.

Sempre secondo Williams, altri compositori che hanno scritto opere anche
particolarmente significative per la chitarra, come ad esempio Heitor Villa i Lobos,
non hanno saputo trasmettere i . : . la variet”™ dellha qual.
nella sua musica, e nemmeno hanno la varieta o spontaneita tecnica in termini di

suono, e non mi riferisco™soltanto a quanto

Con una caratteristica tipica latino-america n a , Barrios r ieficacee a <cr
combinazione di melodia e armonia che si concretizza, tecnicamente, in

diteggiature particolari che si discostano da quelle abituali, appartenenti piu alla

tradi zione Europea; non i ndelladegza eorda, e , ad
particol armente c ar siziome ddlalneaimeledjca, pppure ill 6 es p o
frequente spostamento lungo tutta la tastiera senza rimanere necessariamente

legatoa det er mi nate fAposizioni 0.

132 |bid.
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Per quanto detto la musica di Barrios, tutta, puo avere una valenza educativa,

ol tre al |l 0ieadistisocpuopr® per guasto cambiamento di prospettiva

che obbliga | 6esecutore ad abbandonare sti
tradizione di una scuola che ha le proprie radici (ancor oggi) nelle opere didattiche

dei chitarristii compositori dell 6 Ot t ocent o. Il n questo capito
proporre undanal i si d enhnigaéand, ecic si isaffarmer@a hi t ar r
esclusivamente sulle opere che riportano un@vidente intenzione formativa,
identificate ad es e mudone suesercidi dppapgenenti dlleat i v o
tradizione chitarristica europea, oggetto di alcune modifiche o integrazioni

apportate da Barrios.

5.8 Le opere originali

Le opere originali prese in considerazione sono le seguenti**®

NA doéo|Titol o dellLuogoedataedi Fonte (1)

composizione

1 Escalay Preludio | El Salvador, 1941 Manoscritto
autografo
2 Estudio de 1920 (luogo non certo) Pubblicazione a
Concerto Stampa 1 Di Giorgio

Anthology, p. 16

3 Estudio El Salvador, 1940 Manoscritto
autografo
4 Estudio del ligado | El Salvador, 1941 Manoscritto

133 per la consultazione delle opere & stata utilizzata la gia citata opera di R. D. Stover, The

complete Works of Agustin Barrios Mangoré, Vol. 2, Pacific U.S.A., Mel Bay, 2003.
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NA doéo|Titol o dellLuogoedataedi Fonte (1)
composizione
(in Re min.) autografo
5 Estudio del ligado | El Salvador, 1941 Manoscritto
(in La magg.)
6 Estudio en Arpegio | El Salvador, 1941 Manoscritto
autografo
7 Estudio Inconcluso | Non disponibile Manoscritto
8 Estudio n. 3 Non disponibile Manoscritto
9 Estudio para El Salvador, 1940 Manoscritto
ambas manos autografo
10 Estudio Vals El Salvador, 1941 Manoscritto

(1) Le fonti citate sono quelle riportate da R. D. Stover in The complete Works of Agustin

Barrios Mangoré

Escalay Preludio

Quest 6opera  stata composta il 15 agosto
identifica nello studio alcuni tratti caratteristici che contraddistinguono Barrios,
individuabili in stilemi propri del Barocco e del Romanticismo.

La tonalita € il Sol min., ed e possibile suddividere il brano in due parti: quella

riguardante propriamente la Escala, che copre le prime sedici misure, e quella

riguardante il Preludio, che percorre | a restante part
misura.
Nella prima sezione,illgradoal | o st ato fondamentale costi

di tonica, sul quale si sviluppano alcune sequenze scalari basate sul modo minore

armonico, che dal Solz arrivano al Sols (15° tasto).
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Escala v Preludio

Allegro ' {Scale and Prelude)

AGUSTIN BARRIOS MANGORE:

LI
w‘!_

Tali sequenze sono costituite da ripetizioni modulari ascendenti e discendenti che
hanno come note iniziali i vari gradi d el | 6 aguesta padegootrebbe per
essere assimilata agli esercizi nelle varie tonalita realizzati da Matteo Carcassi***,
ma le indicazioni della diteggiatura proposta da Barrios mettono in evidenza delle
soluzioni che, non pretendendo di essere esclusive, costituiscono un tratto tipico

della tecnica del chitarrista.

Esempio tratto dal Metodo di M. Carcassi

ESERCIZIO

Ad esempio,vi ene spesso evitato | Gerdandbinveced del | e
perseguire una certa uniformita timbrica nello sviluppo della scala, anche
prevedendo, per la mano sinistra, numerosi fscivolamentid®® di un dito che
realizza note per grado congiunto; un esempio di questo impiego €& possibile
trovarlo tra le battute 7 e 8, guando | dindsie¢téaeségue T hgtilil

Fa#s coprendo quattro tasti, cosa peraltro inconsueta nella tecnica chitarristica

3% MATTEO CARCASSI, Méthode Compléte pour la Guitare Op.59, Par i s | TrbupeAast e ur

1836.
1% Nella tecnica chitarristica guesto termine € consueto, ed indica lo spostamento di un dito da un
tasto ad un altro della stessa corda, scivolando, per | dappunto, da una posi zi
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(anche se in questa posizione la larghezza dei tasti € tale percuil 6 esecuzi one

risulta ancora abbastanza agevole). Il mignolo si posiziona al 15° tasto per il Sols.

Da questo punt o, che segna | 06inizisavolael | e
indietro di un tasto per il Fa#s, el 61 ndi c e, dopo aver atteso
del Mibs, da questa posizione scivolaa |l | 6i ndi etro di wuns. tasto p

Battute 7e 8

L
Te
%
X
N
)
1%
A%
IR
e
13
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Generalmente queste soluzioni tecniche, in ambito scalare, vengono evitate
perché, per certi versi, spezzano il portamento della frase musicale; in questo
caso invece, tenendo anche in considerazione che ci si basa su indicazioni
riportate nel manoscritto autogrBioontadel | 6 a
di creare questo effetto (infatti almeno uno scivolamento potrebbe essere evitato),
forse a favore di altre esigenze di carattere didattico. Infatti, tale diteggiatura, se
da wun | ato tende a compromettere |l a fluid
costringe a prestare una maggiore attenzione alla regolarita ritmica, al tempo che
separa la successione dei suoni, che viene cosi maggiormente messo in risalto.
Nella chitarra questo aspetto € di fondamentale importanza, in considerazione del
meccanismo di coordinazione tra le mani che contestualmente premono e
pizzicano la corda; sottovalutarlo, comporta spesso delle variazioni agogiche

incontrollate.

La prima parte si conclude con le ultime due battute (15 e 16) che, interrompendo
la progressione scalare, presentano una sequenza armonica che delinea nella
misura 15 il | grado (con la sola nota Solz2) ed il Il grado, con una settima di terza
specie (triade diminuita e 72 minore, quello che nel linguaggio jazzistico viene
abitualmente identificato come accordo semidiminuito). Questo accordo, al terzo

capotasto ed in stato di primo rivolto, presenta una posizione particolarmente
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inconsueta, la cui esecuzione risulta difficoltosa a causa della necessita di coprire
c on | 06 edilunigrolo & distanza di due tasti che peraltro, in terza posizione,
presentano ancora una larghezza significativa. Si comprende quindi che la
motivazione per cui Barrios prevede queste particolari diteggiature gia nello studio
delle scale diatoniche (come e stato illustrato), € quella di assicurare una
maggiore dilatazione tra queste dita allo scopo di esplorare nuove posizioni

accordali e quindi nuove sonorita.

Battute 15 e 16

C3

& T —— T

=t b of

L

La battuta 16 presenta due accordi, quello di tonica in secondo rivolto che
permette di mantenere il V grado al basso, in modo da presentare la 72 di
dominante allo stato fondamentale (accordo successivo), che risolve, con una

cadenza perfetta, al | grado nella battuta 17.

Il preludio e strutturato in periodi regolari, con formule di arpeggio intervallate da

frammenti scalari che si ripropongono in registri diversi.

Inizio del Preludio

Preludio andantino 7 & @
2 o [ 3

]:- Y
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Risultano particolarmente interessanti ed espressive, soprattutto dal punto di vista

timbrico, le soluzioni proposte alle battute 18 e 2 2, dove | 6arpeggi o
secondo rivolto (con al bassoilSi2) , trasposto al l onosura22va sup
evita | 0utsinklla ez cordaenkel pritnb baso, e del Sibs nella prima

corda nel secondo, per mantenere la sonorita delle note precedenti realizzate

rispettivamente sulla quarta e sulla seconda corda.

Battuta 18
7
1
r B
., )] y
FTeiT
@
Battuta 22
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. 3 1l.4 3
== LYY
e
S 7
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Altro esempio di come Barrios insista particolarmente su posizioni accordali
allargate, che richiedono una dilatazione delle dita della mano sinistra inconsueta,
e costituito dalla battuta 46, dove nel |l 6accordo di setti ma
(Reas) e interposta una nota di volta inferiore (Doa4), la cui esecuzione e subordinata
ad un allargamento cospicuo e vincolato tra medio e anulare che devono

raggiungere rispettivamente il terzo ed il quinto tasto.
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Battuta 46

> —p—]

T

i

Estudio de Concierto

Si tratta di uno studio composto nel 1920, che viene eseguito da Barrios
pubblicamente per la prima volta n e | concert odidquellb $tes® armm@ o st o

in Uruguay, a Montevideo.

Barrios, come in mo | t i al tri casi, predilige | 6ar pe
componendo undoper a b ausfigureadi sensiccome i imsuaeme nt e
binarie. Rispetto allo studio precedente si tratta di un brano di piu ampio respiro,
destinato, come esemp | i f i ca i | t iedeaquioae pubblicac lladorma,d un 6
pertanto, si sviluppa su di un numero di sezioni maggiori, la prima delle quali

comprende sedici misure nella tonalita di La magg.
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Estudio de Concierto

(Concert Study) . AGUSTIN BARRIOS MANGORE |
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In questa prima parte € presente una modulazione alla tonalita di Si min.,
realizzataat t r aver so | 6accordo ponte di Mi magg.
di Si min.) che introduce la dominante di Si min. (Fa# magg.), il quale a sua volta
risolve definitivamente sulla tonica della nuova tonalita. Dopo aver ribadito la
tonalitd di Si min. attraverso successioni di tonica e dominante, dalla battuta 11 si
v e r i f interessantenpdogressione armonica che inizia con una settima di tonica
(IV specie) che non risolve in modo naturale, come di consueto, sul IV grado della
tonalita, ma attraverso un efficace mantenimento della tonica, si trasforma in un
Si# dim., accordo di sensibile che permette la modulazione alla tonalita di
passaggio di Do# min. Il Fa# 7/9 della battuta successiva (13), non risolve sulla
tonica della tonalita gia toccata precedentemente (Si min.) ma evita la cadenza e
introduce un Re#7 (di lll specie), VII grado di Mi magg., che risolve proprio sulla

tonica di guesta tonal it ™. A sua volta, co
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magg. diventa la dominante del La magg., accordo di tonica della tonalita che

viene effettivamente introdotta nella battuta 16, per poi iniziare nuovamente.

Battute 11 e 12
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Battute da 13 a 16
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Seguono ulteriori 21 battute caratterizzate da procedimenti simili. Dalla battuta 38
inizia una nuova parte, per complessive 54 battute, con la tonalita alla dominante
(Mi magg.). Le ultime 26 battute, nella tonalita di impianto, ripropongono la prima
sezione, con una parte conclusiva dedicata alla cadenza, il cui accordo finale di
tonica e preceduto da un bicordo (Las i Las) la cui esecuzione, anche in questo
caso, necessita di una notevole estensione delle dita della mano sinistra, che

coprono ben otto tasti.
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Cadenza finale

‘Iiwz

Fine

Tutte le note che costituiscono la melodia sono indicate con il tocco appoggiato**®

e, con rare eccezioni scalari, la sequenza della diteggiatura della mano destra

ri mane abbastanza invariat a duWellaspecdicoilutt a |
nucleo di base della successione & costituito da a m i p i m a m*¥, al quale si
interpongono moduli discendenti che prevedono legature o formule del tipo a m i

p.

Sotto questo aspetto, anche in relazione &
possibile individuar e | 6i nfluenza eserci-t
particolare si prende a riferimento uno studio rielaborato da Napoléon Coste,

allievo di Sor, che riadatto | 6 oper a del maestro con il fin

pratico per lo studio dello strumento3.

Dal Metodo Sor-GCoste
Moderato J\= 96 :
A :

A 3 )
a
e ieha Daioda Guiade $aia)d
: o ) o N
Ol m i m m Jm i-m m m I m m ’;_1201 2 =
: = o & gy :
L | ] | 1 = 1 1

—iIY

p in rilieve la melodi

1% per tocco appoggiato, si intende una particolare modalita di esecuzione del pizzico della mano

destra. Con questo sistema, il dito dopo avere pizzicato la corda, si appoggia immediatamente
sulla corda contigua. Viene utilizzato per dare maggiore risalto ad alcuni passaggi melodici, in virtu
del fatto che questo modo di sollecitare le corde produce un suono di intensita maggiore e con piu
corpo.

37 per la mano destra, le dita vengono indicate dalla rispettiva iniziale (p = pollice, i = indice, ecc.).
138 M. DELLO Ra, op. cit., p. 256.
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E evidente la similitudine della scansione ritmica del disegno melodico, sorretto da
un arpeggio la cui realizzazione € affidata ad una diteggiatura della mano destra

guasi identi ca, I n cui | unico el echent o di

viene eseguito contestualmente al canto (a).

Riscritto con misure del valore di 2/4, questo studio rende maggiormente evidente

la medesima organizzazione sequenziale del | e voci del | 6opera d

Esempio Studio Sor i Coste riscritto
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Anche lo Studio Op. 35 n. 17 di Sor mette in evidenza la stessa scansione ritmica

della melodia.

Studio Op. 35 n. 17 di Fernando Sor

Moderato
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1 cont enut oEstddioda Cdnéertoopuodgeihdi gssere ricondotto in
primis ad una ricerca armonica anche indirizzata alla realizzazione di posizioni
accordali nuove, insolite, che facciano Al avorareo | a man
diverso rispetto a situazioni consolidate. Il secondo aspetto, anche se non
costituisce certamente un elemento di novita, € invece legato alla mano destra, ed
in particolar modo alla necessit”™ di eserci
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forza e indipendenza) alla realizzazione di linee melodiche, da porre in evidenza

rispetto al contenuto armonico.

Estudio

Opera scritta nel 1 E4tidio, asecoBda rStov&ratifletta d o r

maggiore coinvolgimento di Barrios nel ruolo di insegnante, che svolge con

regolarita negli ultimi anni della sua vita.

Qctober, 1940, Sun Salvador Eg%uﬁi@ Y
Rl Sabvador {Study}
Allegre

AGUSTIN BARRIOS MANGORE

pY

Se nelle precedenti opere e possibile ipotizzare un accostamento ai lavori di

Carcassi e di Sor, qui € forse pensabile una presenza del | 6 oper a

maestro italiano Mauro Giuliani**°.

L Bstudio infatti, anch6é e s 8 loa miagg., si caratterizza rispetto al precedente per
una maggiore varieta del materiale sonoro, la cui esecuzione non si riduce, per la
mano destra, solamente ad un essenziale modulo digitale che si ripete pit 0 meno
costantemente. Sono presenti arpeggi ma soprattutto lunghe sequenze scalari che

generano ampi e veloci movimenti melodici.

%9 MAURO GluLIANI, Studio per la chitarra, Wien, Artaria, 1812.
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Confrontando |E8tudio con alcune opere di Giuliani, € abbastanza evidente

questa similarita.
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Anche in questo brano € presente una prima sezione, questa volta di venti misure,
in La magg., con alcuni interessanti procedimenti armonici, come il caso della

battuta8,dov 6 rumpolrealaltibesempi o di utilizzo del
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Battuta 8

1 Sol #7, definito dal | 6(insgme ale altie acte Sol#h t r o d u z
Si e Fa#), non rappresenta una settima di dominante di una nuova tonalita (Do#
min.) ma costituisce la dominante secondaria del Do# min. inteso come Il grado
della tonalita di La magg.; a scanso di equivoci, Barrios sviluppa tale accordo,
suonato in arpeggio allo stato fondamentale, con la settima maggiore Si (in caso di
modulazione la settima sarebbe stata alterata in Si#). Questa soluzione,
coerentemente con | 6abituale 1impiego dell e

Barrios di immettere dei nuovi colorinell 6 ar moni a (i n gQquesto cas

variare | 0i mpianto armonico di base, ma , S
per preparare la bella sonoritd data dal particolare voicngd el | 6 accor do ¢ o0 S
dalla triade minore dsettimamaggimeon | 6aggiunta d
Battuta 9
3 IR
14 1.4. !
.

Dal punto di vistatecnico possi bile notare a,per@artia una
versi inconsueto, della diteggiatura della mano sinistra n e ésécdzione delle scale.

Nella battuta 1, infatti, sarebbe sicuramente piu agevole suonare il Sis sulla

seconda corda al dodicesimo tasto, con il mignolo, imanendo fin posi z
scivolando eventual ment e al Mesullatewamcordabgenul ar e
preparare il barré richiesto al settimo tasto. Barrios, invece,fascivol are | 6i ndi ¢

Dos al Si4 rimanendo sempre sulla prima corda. Questa modalita di esecuzione,
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oltre a mantenere una certa omogeneita del suono, che pur minimamente sarebbe
compromessa dal salto tra la prima e la seconda corda, garantisce anche una

maggiore incisivita al frammento melodico.

La s econdaEswudio; formatadde 38 Ibaitute, si apre con un arpeggio di Mi
magg. che, seguito da un frammento scalare in cui € presente il Do naturale,
|l ascia gi” percepire | 6i mmiareedeltadonalta di

impianto.

Alla battuta 40, dopo una lunga sequenza scalare, il disegno si spezza, pur
conservando la medesima scansione ritmica in sedicesimi, per lasciare posto ad
una scrittura diversa. In virtu di alcune peculiarita, come ad esempio la presenza
del pedale invertito, questo tipo di scrittura €& stata definita da alcuni

postbarocca*.

Battute da 37 a 44

u l

(1

-0 dH

L]

Nonost ant e si a i nn @idgBach inbl@nelofgere nifBarmog dezivante
anche ditaldiltrésarizione gel maestro tedesco, € ancora percepibile, in
guest a pBEstudioglo stied Giwiani.

149 v, OXLEY, op. cit., p. 61.
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Esempio tratto dall 6860p. 51

N . 17 di M. Giuliani
Op. 51 N. 17
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Alla battuta 42 s i ri scontra nuovamente wuna posi zi
sinistra, con la realizzazione di un barré a | primo tasto esdl 6esec.!l

quinto tasto con il mignolo.

Battuta 42
Cl
0 0 4 0 1 1 4 1
o o
ﬁ. &
¥

Alla battuta 59 riprende, con delle variazioni, la prima parte, confermando la

tonalita di La magg.
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Battute da 57 a 64

La battuta 94 contiene una diteggiatura per la mano sinistra, che prevede ancora
una copertura di cinque tasti, tra il primo ed il quarto dito.

Battuta 94

Estudio del ligado (in Re min.)
Si tratta sempre di una composizione che risale agli ultimi anni di vita di Barrios, a
El Salvador, datata precisamente 29 luglio del 1941.

Lo studio € in tonalita di Re min. conunt e mpo di 3/ 8 ,accerdajurae sent a
molto cara a Barrios, cioe con il Mi2 (basso) accordato in Re2 (non € infrequente

anche | 06ab alsqiatacenda da Laz a Sol2).
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La tonalitd, a causa della presenza esclusiva di bicordi gia dalle prime battute,
potrebbe risultare lievemente ambigua, tra il Fa magg. e la relativa minore.
Léaff er mazi on eviend ehiaritaRnella battuta. 12, dove la triade di

domi nant e pr ec eidoeicalinGecandoaivoltbo d

Battute 12 e 13

Lo studio delle legature costituisce un aspetto molto importante della tecnica
chitarristica. Una corretta realizzazione permette di creare linee melodiche piu

ariose e cantabili, conferendo una maggiore espressivita al fraseggio.

Si parla, ovviamente, di legature di portamento, le quali determinano un particolare
modo di esecuzione in cui, come per gli strumenti ad arco, il ruolo determinate per
| 6emi ssi one s onarnmano sinisaas keulegatwe pdsaond essere

ascendenti o discendenti, e possono essere realizzate per una o piu note.
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Riguardo alle legature ascendenti, nel caso piu semplice, dopo avere pizzicato
una nota con la mano destra, un dito della mano sinistra colpisce con forza il tasto
che determina la nota successiva; il suono é provocato dalla sola percussione del
dito sul tasto corrispondente alla nota voluta. La difficolta, che riguarda soprattutto
il dito piu debole (mignolo), e quella di imprimere una forza sufficiente alle dita che
percuotono i tasti, in modo tale da non avvertire, nelle note legate, degli

abbassamenti di volume rispetto alle note suonate con la destra.

Per quanto riguarda invece le legature discendenti, la nota legata, piu bassa
rispetto a quella pizzicata, viene eseguita mediante una preparazione anticipata di
tale nota da parte del corrispondente dito della mano sinistra; la nota € messa in
vibrazione dal dito della mano sinistra che esegue la nota precedente e che, con
un movimento a strappo, simile al pizzicato della destra, fa suonare la nota legata.
Le difficolta di esecuzione, i n gue st basdoro idateoridottaadsstanza tra
|l e corde, che pu, determinare | 6invol
rispetto a quella che realizza la legatura, oppure, come si vedra nel caso dello
Studio di Barrios, interrompere suoni che invece devono permanere. Anche in
questo caso il dito piu svantaggiato e il mignolo, dotato naturalmente di minor

forza.

L Bstudio di Barrios si caratterizza, dal punto di vista tecnico,perun6al t er nanz a

bicordi, con qualche eccezione, nei quali le note da legare sono continuamente
spostate dalla linea del canto a quella del basso, con uno stile imitativo che
avwalora | 6i pot esi di g malan musica i dn @arrios dno astil®
neobarocco (anche la tonalita non sembra scelta a caso). A rendere
maggiorment e di fficoltoslailnde sazuodin@enedel
legata, che deve essere mantenuta per tutta la durata della battuta. In altri termini,
| 6esecuzi one de lintetroengeaet | nota ohe, alttreativ@mente, e

posta sulla corda piu acuta o piu bassa.
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Battute 1 e 2

Andantino T
Csy 2 :

Per | 6esecuzione delle I egature discendent.
si trovi al canto, le dita della mano sinistra che strappano la corda per la legatura
non potranno appoggi ar si a quella direttam
cui e realizzato il canto); questa necessita pud comportare problemi di volume,
consi der at o delle dita ldélaa man® singstra non pud essere molto

i ncisiva, ma deve rimanere pi¥%h Ain sospensi

Conscio di tali difficolta, che devono comunque essere affrontate per il
miglioramento della tecnica, Barrios propone questa alternanza in modo tale da
lasciare il tempo (una misura) alla mano sinistra di riposare. Si ritiene che questo
costituisca un significativo esempio in cui un materiale musicale di alto livello, con
un bel |ldate dalagispbsta melodica imitativa che si alterna al canto e al
bas s o, uni tament e all 6espressivit? conf er.
esigenze didattiche ben precise, nella consapevolezza e nel rispetto dei limiti

naturali di chi si accosta allo studio impegnativo della tecnica presa in esame.

Le posizioni estese della mano sinistra che, come oramai e stato possibile
riscontrare, costituiscono una peculiarita della tecnica mangoréana, sono presenti
gia dalla battuta 5. Il bicordo Res i Faas, realizzato rispettivamente sulla seconda e
sulla prima corda, richiede un particolare allargamento tra indice e medio della
mano sinistra, condizione resa ancor piu gravosa dalla necessita di predisporre
preventivamente un mezzo barré in prima posizione, che consente di suonare |l

Doas, ultimo suono del gruppo di note legate.
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Battuta 5

Ancora, il Sol min. della battuta 11, IV grado che procede verso il V della battuta
successiva il quale, a sua volta, risolve sul | grado della battuta 13, richiede, a
causa del |l 6abbassament gund dlatdziane soasssterde tra or d a i
indice, in posizione di barré al terzo tasto, e medio, resa ancor piu difficoltosa dalla

contestuale esecuzione del Siba sulla prima corda, con il mignolo.

Battuta 11
c3
.-ll'—‘l-,‘I @
a3 e
J~ Ly 4 i,
75 -
—iy
.Y
3]

La battuta 12 registra un curiosa dissonanza tra il Do#, sensibile del Re min., e il

Do naturale inserito nella sequenza melodica legata.

Battuta 12

Cc2
1

U —
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Un altro esempio e riportato alla battuta 19.

Battuta 19
Ca i
3.l
=T
1
Iw
@ 1

Emilio Pujol, nella sua ampia opera didattica, affronta il tema delle legature in
particolar modo nel secondoenel t e r z o Edcuelad Ragonatlae Ndl siecondo,
in modo abbastanza semplice, introducendo i concetti base della meccanica e
proponendo esercizi con legature semplici su di una corda, nel terzo, invece,

prende in esame la tecnica del legato in modo piu approfondito, esaminando ogni

possibile combinazione digitale della mano
del | 6i ndi pendenza dell e dita, propone eser
posi zione fissa, guesta vol t al bassopoppurebah g gi un:
canto.

Esempi tratti dal secondo libro della Escuela Razonada de la guitarra di E. Pujol

Es.37

¥ i
Eserc. 91 :
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Esempi tratti dal terzo libro della Escuela Razonada de la guitarra di E. Pujol

Mano izquierda sola :
Main gauche seulement P
e

1 1 1 1 1 —

iy i e s s s s
i) 196 ﬁwt

z - = = w w = w =

Mano fzquierda sola
Main pauche seulement .

T

E evidente la somiglianza delle formule digitali d i guest. estaio dii z i Co
Barrios che, come gia visto, sviluppa il materiale musicale alternando le due
formule (con la nota estranea alle legature, una volta al basso ed una al canto).
Non e possibile dire se ci possa essere stata una reciproca influenza, anche se si
propende per due percorsi autonomi che hanno portato allo stesso risultato, grazie
soprattutto alla profonda conoscenza dello strumento di entrambi i chitarristi, e alla
loro necessita di fornire gli strumenti per risolvere gli inevitabili problemi di natura
meccanica che sorgono nello studio approfondito di uno strumento musicale. Quel
che e certo, e che avalla tale ipotesi, € che il materiale del terzo libro di Pujol e
stato terminato nel 1936, ma ha visto la luce solo nel 1954. Barrios scrive lo studio
nel 1941, a San Salvador, e sembra difficile che possa essere venuto a contatto

con il lavoro di Pujol.

In ogni caso, la fondamentale differenza e che Pujol, forse riflettendo in questo la
sua aspirazione prettamente didattica, che in un certo senso avra un peso
determinante per il modo di concepire la tecnica negli anni successivi, separa i

due momenti, quello della semplice meccanica da quello in cui la competenza
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tecnica viene utilizzata a fini espressivi. In Pujol sono presenti Esercizi che
sviluppano |l a scioltezza e | 6agilit”™ delle
i mpi egat e per Baéros ineecemudaei raggiingere lo stesso fine
immergendo | 6al |l i evo direttamentcen pagmeé the, punusi c a,
denotando un evidente obiettivo didattico, rispecchian o | 6 el evat o val or

della grande tradizione musicale europea.

Estudio del ligado (in La magg.)

Qualche giorno prima di concludere lo Studio in Re min. sulla tecnica del legato,
Barrios realizza un altro Studio p e r | 6 e s e medesmadecnit® lguesta

volta nella tonalita di La magg. (lo Studio e datato 27 luglio 1941).

Per certi aspetti, prendendo come esempio gli esercizi realizzati da Pujol nei libri
secondo e terzo della sua Escuela Razonada, il presente Estudio del ligado puo

essere considerato propedeutico per il precedente in Re min.

Minori difficolta tecniche, quindi, determinate da una scrittura in cui il basso entra
di fficilmente in Aacotwnflittoodo con | e note al

San Salvaclor, F] Salvad ES&udi@ del Lﬁgadﬁ
Ty 27, 141 (Siur Study)
Vivace =T~ T~ AT

444 4] 7]

o AGUSTIN BARRIOS MANGORE
ST sirnile

Barrios in questo caso sembra voler valorizzare il materiale melodico, quasi a
compensare | e minor.i di fficolt? tecniche,

tutto, bella musica.

Utilizza quindi, in tempo di 4/4, gruppi di terzine di crome che vengono mantenute

per tutta la durata dello Studio, e che determinano un disegno melodico di
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notevole cantabilita; il tutto supportato da una linea di basso che si muove quasi
escl usi vame ocezone dicum rpaiol do leattute della sezione B, sulla

successione di minime.

Dal punto di vista armonico, la sezione A si muove molto semplicemente tra i gradi

I, IV eV, con la cadenza perfetta finale alle battute 7 e 8.

Battute 7e 8

Alla battuta 9, dove inizia la sezione B, viene ripreso il disegno iniziale ma, nella
battuta immediatamente successiva, inizia una modulazione verso la relativa

minore, di estrema semplicitd ma di straordinaria bellezza.

Battuta 9

ATHTIMIm
.
P

Nella battuta 10, infatti, il primo tempo e occupato dal IV grado in secondo rivolto,
delineato dal bicordo La i Fa#, che, attraverso il frammento scalare del secondo
tempo che termina nel Do#, raggiunge il V grado della nuova tonalita (Fa# min.)

nel terzo tempo, definito dal bicordo costituito proprio dal Do# che viene ripetuto e
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dal Si. La risoluzione viene pero posticipata nel terzo tempo della battuta
successiva (11), attraverso una trasfor maz
occupa i primi due tempi della misura, da Si i Do#, a Sol# - Mi #, che anticipa

appunto il Fa# min. del terzo tempo, in stato di primo rivolto.

Battuta 10
T,
i P, i
2 2| 1t AEIRIRIN
w'li Fare ) |
o T 3 '
Nel |l a battut a 12 S i reali zza ancor a un be

secondaria del V grado di Fa# min.

Battute 11 e 12

La progressione inizia nelldultimo taempo d
posto al IV grado allo stato fondamentale; ed €& proprio il Si, procedendo
cromaticamente verso di Séhe ithmettd |1d ddmimantez | o0 de
secondaria (Si# - Fa#) del Do#.

Risulta in questo modo una bella condotta delle parti che, mantenendo |l
medesimo disegno melodico (Fa# - Sol# - Fa#) su tre bicordi, fa procedere il
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basso in modo ascendente (La i Sii1 Si#), per raggiungere il Do# del bicordo di

dominante, sul quale si innesta un nuovo modulo melodico (Mi# - Fa# - Mi#).

Estudio en Arpegio

C o nEstudio en Arpegio in Do magg., composto nel luglio del 1941, Barrios
ritorna ad una scrittura stilisticamente piu vicina a quella della didattica

ottocentesca, con| 0 o p &er@andd Sor in particolare evidenza.

La linea melodica si muove, in misure di 3/8, con una suddivisione ritmica

consolidata e nota, costituita dalla regolare successione di una semiminima e di

una croma.
& a
Estudio en Arpegio

Allegro ' (Arpeggio Study) AGUSTIN BARRIOS MANGORE
A A A A B e e e e e

CE , s A .

a = _'IMr ! -4 - ':l L i - ﬁ.\ - 1j 4’: f - p e

— : = o — e — = e
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Questo disegno viene mantenuto per quasi tutta la durata dello studio, ad

esclusione di alcune battute della sezione B (esattamente da 25 a 36).

Battute 25 e 26

L B A AL

109



Anche la diteggiatura, per entrambe le mani, si mantiene abbastanza conforme ai
canoni classici, non rinunciando, questa volta pero in modo limitato, a quei
particolari el eme mp i e vde d icliieii ben tappresentano la tecnica di
Barrios. In particolare ci si riferisce alle ormaic onsuet e posi zdella

mano sinistra.

Nella minore presenza di tali elementi si identifica il carattere propedeutico di
questo Studio, che mette in evidenza un consapevole intento formativo. La
maggiore semplicita di questo Studio, che Barrios realizza comunque nella fase
conclusiva della propria carriera, sembra corrispondere ad un esplicito omaggio e
riconoscimento alla valenza didattica delle opere dei grandi chitarristi
del | 60ttocent o, vusledompereagnianksio, iMBexendo ilappria

cifra tecnicoi stilistica.

E quindi un modo per rendere familiari allo studente, con un materiale
relativamente consolidato, le peculiarita tecniche che si presenteranno in modo

consistente nelle opere piu elaborate del maestro.

Gia dalla battuta 2, in posizione di barré al quinto tasto, il mignolo deve
raggiungere il Dos sulla sesta corda, suonato contestualmente al Las sulla prima,

mentre il medio si trova gia in posizione per il Fas sulla seconda.

Battuta 2

"
LA

-

-

1
3
™
3

LY

i

Anche nella battuta 36 € necessario coprire cinque tasti per suonare il Re4 sulla

terza corda ed il Sol4 sulla prima, dilatazione resa ancor piu impegnativa dalla

realizzazione della nota di volta inferiore Faas, con | 6anul are sul
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Per quanto r i gnoaa slscosta dadlar tonalita idiampianto, con una

breve sezione che modula alla dominante.

Estudio Inconcluso

In questo Studio, del quale non si ha una datazione certa, e la cui fonte e costituita
da un manoscritto proveniente dall 6Ur

come se le frasi costituissero piu che altro delle idee ancora da sviluppare.

La tonalita € quella di La min. e la struttura & basata sulla consueta suddivisione in
due parti, di cui la prima ripetuta. Anche in questo caso la configurazione ritmica e

pressoché costante, con il susseguirsi di semicrome in tempo di 4/4.

Quel che risulta immediatamente evidente & che la melodia della battuta 1 viene
ripresa nella battuta 3 senza la parte di basso. Qui potrebbe risiedere un primo
elemento di provvisorieta, di sospensione, che configura |intompiutezza dello

studio.

Estudio Inconcluso

{(Inconclusiv o
e Study) AGUSTIN BARRIOS MANGORE

Alfegrn

Se si ri vol ge mélodiaredizzatanei primiedueaempi della battuta 2,
si nota come la stessa venga ripresa nei corrispettivi tempi della battuta 4, con dei

bassi diversi che, nel caso del secondo tempo, non determinano un cambiamento
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del | 6accordo delineato, mentre nel pr

al Fa magg. (VI grado) della battuta 4.

i mo t €

Sembra quindi che |l a battwewtoam 3 0% mMmiarelerd ma st a

ad un momento successivo la realizzazione di una linea di basso diversa rispetto a
quella proposta nella battuta 1. Oppure, molto piu semplicemente, potrebbero
esservi stati dei ripensamenti proprio nella linea di basso iniziale; non sfugge,
infatti, la dissonanza creata con il bicordo Si2 i Dos4 del secondo tempo, il quale
potrebbe avere richiesto una riflessione piu approfondita sulla condotta delle parti.

Non vi sono esplicite indicazioni in merito alla diteggiatura della mano destra, ma
non mancano, come firma indelebile delle soluzioni tecniche tipiche della scrittura
mangoréana, le abituali posizioni allargate della mano sinistra, come quelle delle

battute 4 e 5, richiestezipaseFh2dkas.ec uz

Battuta 4

[i]

FoF T T

Battuta 5

1
Il
P
i
[7 J—
= 3

S |

Lédar moni a S i muove continuament e tr

eccezione, come | 6introduzi atum9.del | a
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Battuta 9

BN

»
=

e

%
~|i

Estudion° 3

Come per il precedente anche per questo Estudio non € possibile risalire alla data
di composizione. La fonte e rappresentata da un manoscritto proveniente da El
Salvador. Il luogo di provenienza ed il tipo di scrittura piu evoluto rispetto al
precedente, vicino a quello stile definito da alcuni postbarocco, fanno propendere
per | 6i potesi di zataaeghkutimi@aonsdi viaiadanesalvador | i
Non sfugge, infatti, una certa somiglianza, complice anche la tonalita di impianto in

Mi min., con la celebre Allemande, della Suite BWV 996 di J. S. Bach.

L6 ar c hid edtstadio p a |, essere ricondotta ad wuna st
guesto Studio presenta una configurazione ritmica costante di semicrome, su di un

tempo di 2/4.

Estudio No. 3

{(Study No. 3}

. AGUSTIN BARRIOS MANGORE
p 2 S+, 4 o 3 1 2
————— —
===== _t‘___i'_ EsES
F _;_ L #;"
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Alcune legature proposte in determinati passaggi richiamano per difficolta lo
Studio sul legato in Re min., che assume quindi, piu che mai, un ruolo
propedeutico fondamentale per avvicinarsi alle soluzioni tecniche realizzate da
Barrios. Ci si riferisce in particolare alla legatura ascendente della battuta 32 (Sols
i Las) da realizzare con terzo e quarto dito (le dita piu deboli), coprendo cosi una

distanza di tre tasti, e dovendo mantenere il primo dito sul basso di Solz.

Battuta 32

3 bz g3 4 2.1

i

O ancora alla battuta 34, dove il La3, eseguito sulla quarta corda, viene legato dal
quarto dito con il secondo che esegue il Fa3, soluzione che contempla una

distanza di ben quattro tasti tra nota suonata e nota legata.

Battuta 34

LLELi
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Estudio para ambas manos

Composto nel giugno del 1940 a San Salvador, questo Studio esplicita gia nel

titolo | 6obiettivo didattico.

L Bstudio para ambas manos € gia stato preso in considerazione nella parte

introduttiva, ed in particolare nei riguardi della tecnica e della didattica di Aguado,

per la caratteristica diteggiatura della mano destra, riportata espressamente, che
prevede lestlusmpd eelglod i n d nutaee, aechedchel Fato @aso (ultimo

tempo della battuta 28), in cui la parte melodica € sorretta da una linea di basso.

Nell a didatti ca pdeerltled COAgwackcnt per | appunt o
scal e o di successioni di not e singol e i
alternato di indice e medio (soprattutto tra i chitarristi di scuola italiana, come ad

esempio Giuliani).

Nelle epoche successive, le varie combinazioni vengono prese in considerazione
ma solamente in ambito di studio, per migliorare la scioltezza delle dita,

consideratochel 6 Wsed | 6i ndi ce e lanodalitapiidtilizzatat i ma n e

Tuttavia, alcune considerazioniriguar dant i | 0 an astuggemsceanodkie | | a m
possibili vantaggi nel | 6i mpi ego del | a diteggiatur a
Innanzitutto, il dato immediatamente riscontrabile € quello di una maggiore

analogia strutturale, soprattutto in termini di lunghezza, tra indice e anulare.

Questo fattore, apparentemente insignificante, garantirebbe invece una eguale

distensione delle due dita chiamate ad agire, e quindi una minore tensione della

mano. Una maggiore rilassatezza sarebbe poi dovuta al fatto che la lieve tensione

per mantenere leggermente sollevati anulare e mignolo, necessaria per non

contrastare il movimento del medio nel caso in cui si usi questo dito, non sarebbe

pit necessaria.

Lo Studio, in Mi magg., presenta una suddivisione ritmica costante di semicrome,

con un tempo di 6/8. Entrando nello specifico, una delle maggiori difficolta e
dovuta al | tnealodidoache non ai sviluppa quasi mai su frammenti
scalari, ma su arpeggi, i quali richiedono continui spostamenti da una corda
al | 6al tr amaggiGrmente coeplassa la coordinazione delle mani, obiettivo

specifico dell deserci zi o.
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Fstudio para Ambas Manos

AGUSTIN BARRIOS MANGORE
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L Bstudio inizia con un arpeggio sulla tonica che viene mantenuto per due battute;
nella battuta 3 si delinea un particolare disegno melodico basato sulla scala

diminuita, che costituisce la base sulla quale si sviluppa la sezione centrale della

composizione.

Battuta 3

]

Nella battuta 3, infatti, la scala diminuita, che parte dal Ml basso ed arriva al La#4
procedendo per terze minori, viene solo presentata, introdotta, risolvendo subito,

nella battuta 4, sulla tonica attraverso un arpeggio discendente che parte dal Sis

(quinto grado dell 6accordo) .
Battuta 4
- o e F
. n E:P-Hii;n :L-:_Iai
;£ '_ii ‘P el —— ]
F
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Lo sviluppo di questo disegno melodico inizia alla battuta 8, con una progressione
cromatica del modulo scalare, ascendente e discendente, che partendo dal Miz,

arriva al La#2 della battuta 14.

Battute da 7 a 15
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Risulta abbastanza evidente una certa similitudine, come idea compositiva, con
| Ebude n°1 di Heitor Villa i Lobos, composto nel 1929*!. Anche questo studio,
infatti, presenta una sezione centrale che inizia alla battuta 12 e finisce alla battuta
24, nella quale un accordo diminuito, suonato sempre con la medesima formula

digitale della mano destra, procede discendendo cromaticamente.

I HEITOR VILLA T LoBOS, Douze Etudes pour guitare, Paris, Max Eschig, 1953.
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Es. Etude n® 1 di H. VillaT Lobos. Battute 117 1 4 . Dalla battuta 12 inizia | 6arpeg
cromaticamente, costruito su accordi diminuiti.
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Anche in questo Studio, Barrios prevedelesue consuete diteggiatu
della mano sinistra, come ad esempio nella battuta 12 dove & necessario suonare

il frammento da Mi#4 a Doxs, con le dita 1 e 3 (indice e anulare), per arrivare con il

4 (mignolo) al Re#s della battuta 13.

Battuta 12
g { ¢ § o dig 7 a“ﬁﬁ
T P} 57 e -
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Battuta 13
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Estudio vals

Composto i 15 febbr ai o E&t@ 1ValsapuoSkem Sal v
rappresentare la sintesi delle tecniche piu utilizzate da Barrios: arpeggi, scale e

legature.

La tonalita di Re magg. prevede il Mi basso accordato in Re, come visto prassi

molto utilizzata da Barrios.

Estudic Vals

{(Waltz Study)

Allegro moderato
el 4 —3

! , - Cf t—2 , , AGUSTIN BARRIOS MANGORE
- = = =l 5o = , ,
?g& T " Py : d—1 3
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Similmente alla maggior parte degli altri studi & presente una suddivisione ritmica
costante di sedicesimi (con le uniche eccezioni alla fine della sezione A ed

all 6inizio della sdi®lBone B), su di un tempo

Barrios in questo Studio predilige le forme di arpeggio discendente, non pero in

modo esclusivo, con la presenza di alcune legature.

Armonicamentel e pri me due battute prevedono risp
e di dominante. Nella battuta 3 la dominante secondaria Si7 risolve sul Mi min.,

secondo grado della tonalita di impianto.

Battuta 3

SERA;
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Quello che invece armonicamente succede dalla battuta 4 alla battuta 7 merita un
approfondimento. Il Mi7 presente nella battuta 4 pud essere interpretato come
dominante secondaria del V grado della tonalita. Infatti, tale accordo risolve sul V
grado alla stato fondamentale della battuta 5, anche se il permanere del Sol# pud
far considerare questo accordo come la tonica della nuova tonalita di La magg.,
interpretando la progressione armonica delle battute 4 e 5 come una vera e

propria modulazione.

Battute 4 e 5

cz o,

4
i
t

Questdultima supposi zione sarebbe avval

battuta) dei due accordi di Mi7 e La magg., rispetto a quelli della battuta 3.

Ma e la battuta 6 a creare una situazione di maggiore indeterminatezza. Se il
primo tempo della misura costituito dalle note Re e Fa#, quindi con funzione di
tonica, riconduce il La magg. della battuta precedente alla funzione di dominante
di Re magg., le note successive Slb, Re e Fa bequadro, si configurerebbero
invece come sesta napoletana della tonalita di La magg.; tale accordo
assumerebbe quindi una funzione di tonica.

Battuta 6
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La sesta napoletana, accordo con una spiccata funzione di sottodominante,
riveste questorucloanche nell a tonalit™ di Redemagg. ;
suo enarmonico Sol#, infatti, il V grado della tonalita viene preceduto da un
accordo di dominante costruito sul VI grado abbassato, che risolve sul | grado in
secondo rivolto; questa disposizione delle voci permette di mantenere il La al
basso per la successiva introduzione del V grado che risolve sulla tonica alla

battuta 8.

Battute 7e 8
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5.9 Le opererielaborate

Stover, nel suo lavoro disist emati zzazi one del |'§oigosla a o mn |
come negli ultimi anni a El Salvador il maestro utilizzasse p e r | 6i nsegname
viste anche le notevoli di f fi col t~ c 0 mme rdetérnainatesi dallon | 6 E
scoppio della seconda guerra mondiale, una pubblicazione di Juan Parras del
Moral, intitolata Método para guitarra: Ejercicios, Estudios y Escala Diatonicas,

che comprendeva studi tratti dalle opere di Carulli, Giuliani, Aguado, Sor, ecc.**.

Alcuni di questi esercizi, in particolare di Carulli, Aguado e Sor, vennero utilizzati

da Barrios per la realizzazione di nuove versioni, con spunti didattici nuovi, che

142 RICHARD DWIGHT STOVER, The complete Works of Agustin Barrios Mangoré, Vol. 2, Pacific

U.S.A., Mel Bay, 2003
3 Ibid., p. 260.
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riflettevano appieno le sue idee, la sua personalita e, non ultima, la sua

straordinaria capacita melodica e improvvisativa.

Le versioni di Barrios costituiscono, in alcuni casi, anche una indubbia evoluzione,
in termini di difficolta esecutive, dei semplici esercizi predisposti dagli autori

classici.

L6 Andanpus 89n° ©Ddi Fernando Sor

Si tratta di un breve e facile studio in Do magg., con tempo di 3/8 e con una
struttura AABA, nel quale il principale obiettivo didattico € quello di raggiungere
| 6i ndi spensabil e autonomia delle dita
il necessario controllo dinamico, essenziale per far percepire in modo distinto il

disegno melodico dalla linea di basso che funge da accompagnamento.

Sin dall dédinizio e fino alla battuta 9,

medesima linea melodica sulla quale, perd, sovrappone un pedale invertito
costituito dal V grado (Sol). In questo modo, per tutta la durata della sezione, si
crea una certa sensazione di sospensione, anche quando la nota che funge da

del |

a)

Barr

pedale,si sovrappone all daccordo di tonica.
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Andantino

Cpies 35, Mo 2 Fernando Nor
Agusiin Barvios Mangoré
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correttamente la parte melodica dal | 6i nt er o ma Bariod iavece, musi c

utilizzando la medesima melodia, struttura lo Studio per esercitare il pollice a

questo scopo.

Nelle battute 7 e 8 si riscontrano i primi elementi di differenziazione melodica, pur

se minimi, con una inversione delle note che costituiscono il canto.

Battute 7e 8

i |
— e —t I = -

= e S—— . —
-] ¥ 3' ¢

-1 e | OV I
_-_—'—'_E"— - L —

==

123



La suddivisione ritmica € in sedicesimi, primo elemento di difficolta rispetto
all éoriginal e, e compaiono | e consuete est
battuta 3, dove, in posizione di barrée al terzo tasto, il mignolo deve raggiungere il

Mis al settimo tasto sulla quinta corda.

Battuta 3

I
EY o
La sezione B inizia con un riallineamento ritmico rispettoal | 6 or i gi nal e, c

mantenuto per circa nove battute, al termine del quale viene riproposto

| 6andamento iniziale. Eventual.i dubrdolo sul | €
del pollice nell 6 e s ene deltaiparte melodica, vengono fugati dalle prime battute

di questa sezione. La melodia, infatti, esclusa qualche minima eccezione, rimane

uguale a quella realizzata da Sor, con le stesse altezze, ma i bassi presenti

nell 6originale ®9ehgyewma sULpEpODSEtE all

Prime battute sezione B

) —r s
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L 6sErcizio n° 2 di Dionisio Aguado

Un percorso didattico che segua una certa logica nel materiale realizzato da
Barrios, e possibile individuare soprattutto se si confronta questo esercizio con il

precedente.

Dove Aguado prevede sia il pollice a esporre la melodia, Barrios, ancora una

volta, e ri baltando quant o f aSot outacradicalmenfeAlaa dant |

strategia educativa, utilizzando il materiale musicale per esercitare | 6 i ndi ce ed

mediointals enso, arricchendo | 0esposi zione

Ejercicio No. 2
Dionisio Aguado
Agustin Barrios Mangoré

Aguado ®
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La tonalita & quella di La min., il tempo di 2/4 e |ublizzo costante di sedicesimi
caratterizzano poi questo esercizio. Nella battuta 1 della versione originale di
Aguado, la parte melodica € costituita dalle note La (ribattuta con una semicroma),
Si e Sol#, queste ultime due a delineare insieme a Re e Mi, il grado V7. Barrios,
con le note fondamentali del | e del V, rispettivamente nel primo e nel secondo
tempo della battuta, realizza una melodia che si appoggia quasi in modo esclusivo

sulla tonica e sulla sensibile.

Nella battuta 2, in cui Aguado mantiene sost anzi al mente |

arpeggiato in sedicesimi, Barrios arricchisce la melodia con note estranee
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al | 6 adc &a#r3 eRei che contribuisco a determinare un maggior senso di
instabilita.
1 secondo tempo della battuta 3, costitul

da Aguado attraverso la sensibile, mentre da Barrios tramite la dominante.

Se Aguado utilizza prevalentemente la scala minore armonica, Barrios impiega

anche quella melodica, come nella battuta 4.

Battuta 4

’ "—:ﬂ —
I 5
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Dalla battuta 10 in poi, fino alla 16, Barrios espande le possibilita del materiale,
presentando continue variazioni che prevedono moduli scalari, arpeggi ascendenti

e discendenti, che contrastano con la regolare impostazione data da Aguado.

Battute 10 - 12
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Alcuni elementi presentano invece una certa regolare simmetria, come nel caso

degli arpeggi delle battute 14, 15 e 16.

Battute 14 e 15
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Battuta 16
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L 6sErcizio n° 12 di Dionisio Aguado

Anche in questo Esercizio, in La magg. ed in tempo di 2/4, risulta evidente lo
stravolgimento proposto da Barrios nei confronti dei fini didattici perseguiti da

Aguado.

Lo Studio realizzato esclusivamente con accordi di tre note, elemento tipico della
scrittura chitarristica del primo Ottocento, si pone come obiettivo il raggiungimento

della perfetta contemporaneita esecutiva dei tre suoni, per una indispensabile
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uniformita sonora. La difficolta tecnica realizzata da Aguado, che costituisce il

fattore determinante

sedicesimi del primo tempo, da eseguire quindi con una certa velocita, che trova

pero un momento di riposo nella semiminima del secondo tempo.

Ejercicio No. 12
Dionisio Aguado

Agustin Barrios Mangoré

Aguado
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Barrios sviluppa invece | aépetto melodico da questo materiale, per mezzo di una
serie di veloci frammenti scalari in trentaduesimi, con una caratteristica costante,
tranne qualche rara eccezione, che € quella data dalla presenza di bassi suonati
contestualmente alla prima nota di ogni tempo. Si ritiene importante questo
espediente, anche ai fini didattici, perché in un certo qual modo la linea di basso
consente di mantenere un maggior controllo della regolarita agogica, soprattutto
guando sono in gioco sequenze melodiche molto veloci come questa. In alcuni
casi, come nella battuta 2, il basso non dura per tutto il tempo, ma solamente per
un ottavo. Piu che da esigenze musicali, cid0 & spesso dovuto al | 6 i mp
tecnica di mantenere il basso mentre le altre dita sono impegnate ad esporre la
melodia; nel secondo gruppo di biscrome, poi, il necessario appoggio del pollice
sulla corda che ha precedentemente realizzato il basso, assicura un breve attimo

di stabilita alla mano destra.
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La parte forse piu impegnativa, per la mano sinistra, € quella presente al | 61 ni zi c
della sezione B, battuta 9, dove la presenza al basso di un Fa# della durata di un

ottavo, non garantisce alla mano sinistra u

Battuta 9

Nel primo tempo di questa misura, la sequenza La# - Si i Do# - La# e vincolata

dal Fa# al basso che dur &a proplematicith, &cenpgp unt o,
di teggiatura proposta da BarriosiDo#oonsi st e
il medesimo dito (4) che isci vol ao da una nota all dal't

considerevole distanza (6 tasti) tra le dita 1 (sul Fa#) e 4 (sul Do#).

A

Appare, inoltre, un 61 n c 0 n g segomdo A& .del primo gruppo melodico, in
realta, non pud essere suonato con i | dito 1 se il basso, S u.
tale dito, deve essere mantenuto per tutta la durata di un ottavo; anche se di poco,
utilizzando questa diteggiatura, il Fa# durera per f or za di cose un p

modo da consentire al dito 1 di collocarsi sul La#.

Una possibile modifica alla diteggiatura, forse maggiormente rispettosa della

partitura, potrebbe essere quella proposta di seguito
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Anche nel secondo tempo della battuta 9 la diteggiatura desta qualche perplessita,
che nasce dalla presenza di un barrée al secondo tasto, il quale deve essere

mantenuto per tutta | 6ed@Escrame debsemnddterhpo pr i mo
eche contrasta con | 6espr essas (22ncdrdacaa zi one
vuoto™). Il barrée consiste nel posizionare il dito 1(indice) della mano sinistra,

disteso trasversalmente lungo tutte le corde di un tasto, per avere prontamente

disponibili tutte le note corrispondenti a quel tasto, singolarmente o insieme.

Non e possibile, quindi, se non sollevando il barrée, realizzare il Si che
corrisponde alla seconda corda a vuoto. Anche in questo caso, la diteggiatura
seguente potrebbe assicurare una maggiore aderenza a quanto scritto, per di piu

con una maggiore facilita per la mano sinistra.

144 per corda a vuoto si intende la corda libera, suonata senza premere alcun tasto.
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Lo Studio n°® 1 di Dionisio Aguado

E uno tra gli studi personalizzati da Barrios che si presta maggiormente anche ad
undesecuzione contestual eé dlduéttb, mondante pep ar t i ,
undattenta c on,dahd tegistradcenhuhgee lav soerapposizione di
medesimigradinel | e due parti, guanto piuttosto pe

si mantiene regolare per tutta la durata dello Studio.

Estudio No. 1

Dionisio Aguado
Agustin Barrios Mangoré

Aguado 4 3 2 1 43 00 21 10 2142 0000 o
0
f 4 o e I 1 21 0
et 4
) pipip1p1 e #ii"
B ————— e e
Barri ' ® ®
arrtos o 1 2 4J 4 o 3 2
i R O I D B By e e B e B
(ol : =2 i =
© 1 - 7 |
® ®
Inquestobr ano i n Sol magg., diviso in due part:.

quellodies er ci t ar e pdlliéeaindiceedella mana destra, molto importante
non sol o per | 6esec wadedivese, dome imquées® Stpdios t e s u

ma anche, come é gia stato evidenziato per alcuni autori soprattutto del primo

Ottocento, per | 6 e s e c vscale, ahe @revdderio lowiamente una naturale

successionedinot e realizzate sulla stessa dorda.
fatto, consente nel | 6 esecuzione di passaggi mel odi c
controllo nel caso in cui sedancigsivo.chi est o wun

Aguado cerca di raggiungere questo fine inserendo nello Studio dei momenti
isolati in cui questa azione continua p i | deve essere realizzata sulla medesima
corda, come ad esempio nella battuta 2 o nelle battute 13 (Mi e Fa#) e 15 (Si e

Do).
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Battuta 13
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Battuta 15
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Barrios, riprendendo la parte melodica di Aguado suonata con il pollice, sviluppa
un bel cantabile con wuna tr esipaendozunsone al

scansione ritmica in ottavi.
Ed =~ appunt o mklddeas supporiaia adan na parte armonica che si

presenta con una certa uniformita al primo ed al terzo tempo di ciascuna battuta, a
costituire | el ement o di Melsdiauce deve iesserequ e st o

percepita distintamente, in rilievo, anche quando viene suonata insieme ad altre

note, come nelle battute 1 e 2 ma anche in quelle a seguire.
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Battuta 3

e

Battuta 9
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E richiesta quindi una diversa forza e modalita di tocco distinte, per le dita che si

trovano ad agire contemporaneamente.

Scrive Mauro Storti:

ALOI mpi ego simultaneo di due tipi di
necessario quando la linea melodica nasce da una concatenazione di
accordi. Qualunque sia la posizione della voce principale, acuta, media o

bassa, la tecnica da impiegare per farla emergere & essenzialmente la
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stessa, ma, per maggiore chiarezza, sara opportuno analizzare ogni

singolo caso.d*

E quindi auspicabile utilizzare un diverso tipo di tocco per enfatizzare la parte
melodica, che si traduce nella scelta, a seconda delle situazioni, tra quello

appoggiato, gia illustrato precedentemente,equ el | o it esoo.

Pur considerando il fatto che le modalita di tocco possano essere molteplici,
difficilmente catalogabili e diverse a loro volta da esecutore a esecutore, il tocco
teso puo essere considerato una variante del tocco libero, ma viene impiegato fi .

ogni qgual volta sia impossibile | duso
dare risalto ad una melodia senza smorzare altre corde o per mettere in rilievo una

determinatavoce i n acco¥.di e arpeggi o

Léazione del | e dilustrata dalle iImmagmicsegeentit’e s o

Tocco teso Taut stroke

1% MAURO STORTI, L 6 a rellaenand destra, tecnica fondamentale del tocco per chitarra, Milano,

Nuova Carisch S.p.a., 1990, p. 32.
8 Ipid., p. 12.
1 Immagini tratte da M. Storti, op. cit., p. 13.
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In questo caso il dito che utilizza questa particolare modalita, prima di mettere in
vibrazione la corda, la spinge verso la tavola armonica (fig. C) ; segue poi | 6
di svincolo del dito (fig. D) che permette la vibrazione, prima di ritornare nella

posizione di riposo (fig. A).

E in qualche modo la pratica che Barrios suggerisce con questo Estudio.

L6AI |l egr Rdtadmcommedol per chitarra di Ferdinando Carulli

Il Metodo di Carulli prevede, nella prima parte, anche degli studi in varie tonalita,
preceduti dalle relative scale e da alcune forme accordali, utilizzate
prevalentemente per le cadenze. L6AI |l egretto pr estvoallan e s am

tonalita di Re min.

Allegretto

From "Metodo Completo per Chitarra”
Ferdinando Carulli
Agustin Barrios Mangoré

Carulli ;Mi "r—_-j '31, J—j: i q é J:_ 1
" ! P p - 2
Barrios S @J é T % U E@ C‘g ! :

Coerente con lo spirito che ha guidato le precedenti elaborazioni, anche in questo
caso Barrios opera una sorta di ribaltamento nelle prime due sezioni delle tre

complessive che costituiscono lo Studio, r e a |l i z z a nnh@arte, aetepund t |
variazione che si prof i | a pi ¥ si Queste opemakzidné gendegi nal e
maggiormente possi bil e unoev e mdllardue gartieirs ®mrona zii on e
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duetto, soprattutto n el | 6 ul tdova & due ehbtarre aceupano registri ben

separati.

Inizio seconda parte
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Rispetto a Carulli le parti in sedicesimi composte da Barrios registrano una
presenza piu consistente del pedale invertito, peculiarita stilistica del Mangoré, e

le consuete diteggiature estese come quella della battuta 2.

Battuta 2
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Non sembra invece particolarmente riusci

in tonalita di Fa magg., soprattutto se confrontata con la bella introduzione di
Carulli, in Re min. Qu e s t 0 uildipendemtemente dalla scelta intervallare,
presenta di fatto un andamento ritmico che conferisce un maggiore respiro alla
parte melodica, dovuto alla regolare alternanza delle note del canto e del basso.
Barrios utilizza invece una scansione ritmica regolare, con sequenze melodiche

non prive di una certa ripetitivita.

Sezione centrale

p i m i p i p i p i p i
A |
T — > = — 4~‘_‘L—__‘tijt‘lii
% L I) | 13 37 | el 1
D; Y 3 Y 4 — ]
CIII
34 m wcrmmmm
0 bl p y 4.@ i.-] ] = 1 O-l lﬂ q J
:é\‘; 2 17 P = 3 i —
1.03 L4 lr | | [

CI —

>

0 B i N

A

Gona o 3 5 - .g

1':5J ‘ ! ! !

§ I P bl P I P Q% /T\

— ] e ; —— #L‘iﬁﬂ::ﬁi—%_—(:
P S . — 4 ' |

P e O e s B ® — A
== = —

18 - it ? ? j ?

t a



La Lezione 40, dal Metodo di Dionisio Aguado

Léoper a di Aguado costituisce ancor a una

trasformazione per la ricerca didattica di Barrios.

La Leccion in La magg., tratta dal Metodo, é sicuramente lo Sudio che piu di ogni
altro fin qui descritto presenta u n 0 e f fincasteoctra le due parti, eseguibili

contestualmente da due chitarre.

Non sol o, con unoéadegea aintesi, leo stesge gpotrebbero f u s i on
sfociare in un unico esercizio, armonicamente piu ricco e completo. E se non
costituisce un intento didattico esplicito, Barrios lascia percepire questa possibilita

allo studente, come un percorso possibile, un cammino da esplorare.

Leccion 40

Dionisio Aguado
Agustin Barrios Mangoré
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Non vi sono infatti particolari modifiche che comportino tecniche differenti rispetto
a quelle utilizzate da Aguado; lo Studio prevede in gran parte del materiale

musicale a due voci, con uno stile tipicamente contrappuntistico, in cui la voce al
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canto deve essere messa in evidenza con una delle modalita di tocco gia descritte

i n precedenza. Barrios rimane quindi fedele

Alcune scelte possono sembrare discutibili, come ad esempio il Mis della battuta 3,
da realizzarsi sulla terza corda al nono tasto. Provenendo da una posizione di
barreeal secondo tasto, infatti, sarebbe stat:
sulla seconda corda al quinto tasto. Cio soprattutto in considerazione del fatto che,
nella battuta 4, almeno il secondo Mi deve necessariamente essere eseguito in
guesta posizione se si vuole rispettare la diteggiatura che segue, che prevede la
successione Re 1 Si T Sol, rispettivamente su seconda, terza e quarta corda.
Diversamente, pur tenendo in considerazione la particolare propensione di Barrios
ad utilizzare |l a terza cor dsaltoplidensditdtass e c uz i c
per coprire la distanza tra il Mi sulla terza corda ed il Re sulla seconda, sarebbe

eccessivo e non garantirebbe la necessaria fluidita del canto.

Una testimonianza di come Barrios ami la sonorita rotonda e piena della terza
corda e cerchi di utilizzarla sovente, anche in brevi esercizi come questo, &

possibile scorgere nella battuta 14, nella sequenza Si1 SiT LaTi Sol.

Battuta 14

.
g

2

My
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5.10 Considerazioni generali

Barrios non puo essere definito un vero e proprio insegnante, almeno secondo il
consueto significato attribuito al termine. llluminante € quanto riportato da Robert
Edgeworth Johnstone'*® che, in merito al suo metodo di insegnamento, riferisce
comaeallldevo potesse imparare molto pi%¥ dall
all oper a, piuttosto che dal | apprendi men
organizzate secondo la tradizione didattica, ben rappresentata, ad esempio,
dal | 6oper a I|dQuests sopratiuto prifha gegli anni Quaranta. Ma anche
negli ultimi anni della sua vita, nei quali Barrios dedichera invece la propria attivita
preval ent ement e ail método wtdizzatoa noa nrispecchiera la

tradizione.

Léanali si d eatatters foonptea e prdbabilmente fatto emergere lo
spirito, se non il consapevole obiettivo, con cui Barrios le ha realizzate. Le opere
inventate o modificate dal Mangoreé, l ungi dal | 6essecoegusri cond
sistematico e progressivo per lo studio della chitarra, assumono piu una funzione
di testimonianza del proprio essere artista attraverso la chitarra. Spesso le
tecniche utilizzate in alcuni Studi, sicuramente impiegate da egli stesso,
rappresentano non tanto un dogma, un postulato tecnico inviolabile, ma
semplicemente delle possibilita, degli angoli di visuale diversi rispetto alle abituali

immagini fisse che forse egli vede cristallizzarsi sempre piu.

Barrios mette tutto in discussione, sempre. Si spiega cosi la voglia di dilatare, di
allargare le posizioni mediante diteggiature cosi anticipatamente inconsuete,

oppure | d ut i |accordature diverse, insolite, soprattutto per i bassi, che
aumentano | 6estensi one sDoweql iatentididhtlicieespressida ar r a
Sor, Aguado, Carulli, cercano determinati obiettivi, Barrios mostra che lo stesso
materiale puo essere utilizzato per altri scopi, anche profondamente diversi.

Proprio con Pujol la didattica per chitarra cerca di assimilare i medesimi principi

sui quali si fondano le altre scuole strumentali; | a 0 dunque, viena sempre
pi ¥ spesso separata dalla fAmusicao (che d
conseguenza, il risultato finale). L6i nt ent o di q uaspettopresenéep ar a z i

1% Barrios imparti alcune lezioni a Robert Edgeworth Johnstone nel 1936, durante il suo soggiorno

a Trinidad.
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forse anche in modo piu esasperato nella didattica della seconda meta del
Novecento, sar ebbe quell o di Aconservareo | 6int e
dei brani oggetto di studio, da proporre nelle proprie esibizioni, evitando
| 6eccessi va ripetizione d e g fmente sdiffieils adi o] d
impegnative. Per fare questo, gli esercizi puramente tecnici prendono in esame
tutte le azioni possibili che le dita sono chiamate a svolgere, esercitandole a tal
fine, in modo tale da poter affrontare piu tranquillamente, e per minor tempo, le

difficolta dei brani.

Léabilit”™ tecnica di Barri os, soprattgtgdaairg | i abi |
confronto diretto con la musica; € la musica stessa a permettere | 6 evol uzi on.
del |l 6artista che diffici | meaecrice, awlso dzunnf r ont
contesto musicale. Quando lo fa, ancora una volta, cerca di esplorare le ulteriori
possibilita esecutive, lasciando intravedere i molteplici punti di vista che la chitarra,

strumento poliedrico, offre.

I n Barrios c 6 zalche perognasta pgampletd, éozstudio delle
innumerevoli possibilita tecniche non potra mai essere esaustivo nei confronti
delle altrettanto illimitate ed imprevedibili eventualitd che possono sorgere dallo
studi o dirett ole Bar Queswdl s meteds di stadio**® presenta
connotazioni e rimandi mol to pi % pwriehgni del
della volonta razionale e indagatrice occidentale, che cerca di sezionare,
smembrar e, ridurre ai mi ni ncion t elrdgmdmtient 6
comprenderne i meccanismi di funzionamento. Per Barrios quindi, e questo
richiede una notevole sensibilita artistica, la ripetizione non esiste; il medesimo
materiale musicale non potra mai essere uguale a sé stesso. Ed € anche lo stesso
motivo che sta alla base della sua naturale propensione a non scrivere le proprie
composizioni, molto piu simili a idee, a potenziali sonori in grado di rivelarsi sotto

molteplici forme.

49 Uno dei suoi allievi degli ultimi anni, José Candido Morales, afferma che Barrios utilizzava

durante lo studio, un sacchetto riempito con cento sassolini. Ogni qualvolta suonava per intero un
brano senza errori, toglieva un sassolino dal sacchetto e ricominciava a suonare. Nel caso in cui
avesse commesso un errore, la regola prevedeva che tutti i sassolini tolti fossero rimessi nel
sacchetto, iniziando tutto da capo. Lo studio poteva ritenersi soddisfacente, se il pezzo fosse stato
suonato cento volte di seguito senza errori. Da R. D. Stover, op. cit., p. 173.
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Estremamente esemplificativo e il manoscritto autografo della Sonata A mi madre,
il quale, oltre a contenere le tracce di un possibile metodo di lavoro del
compositore paraguayano, mette in chiara evidenza come la musica nasca
prevalentemente da suoni, da altezze preliminarmente slegate da ogni possibile
organizzazione ritmica e, in quanto tali, suscettibili di innumerevoli versioni e

modifiche.

Manoscritto autografo della Sonata A mi madre™®
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150 Immagine tratta dal booklet allegato al CD Agustin Barrios, The complete historical guitar

recordings, Heidelberg i Germany, Chanterelle, 2012.

142



6.L6OOPERA DI TRASCRI ZI ONE

6.1 Premesse

La necessita di trascrivere opere composte per altri strumenti nasce nel momento
in cui emerge chiaramente, soprattutto per i concertisti che operano a partire dai

primi decenni del Novecento, il limitato repertorio esclusivo per chitarra.

Quest a consapevol ezza S i concretizza guan
determinata dalle idee innovative di Torres, consolidatesi nella seconda meta
del | 0 Ot gomedachtdrra in una fase di transizione in cui il vecchio repertorio
risulta limitante, ma allo stesso tempo le nuove peculiarita dello strumento non
sono ancora state recepite al punto tale da generare uno specifico interesse da

parte dei compositori dell 6epoca.

Se anticipatamente, nella prima meta del diciannovesimo secolo, & Julian Arcas
(18321 1852) ad i nt er etmxrétivas nel periodloésactessive € t
ancora Francisco Tarrega che cerca di risolvere la situazione effettuando una
cospicua quantita di trascrizioni, soprattutto da opere del XIX secolo. E il primo
passo verso la definizione di una ben precisa identita strumentale, che sara

fortemente voluta e cercata da Andrés Segovia.

Segovia, infatti, non avrebbe potuto destare |
lo strumento senza questo necessario passo preliminare che riveld appieno le

possibilita esecutive della nuova chitarra di Tor r e s . Aealicza dellg | i
trascrizioni, e la sua ricerca lo conduce ad approfondire periodi storici anteriori a

quelli maggiormente esplorati da Tar r e g a . Se anche questoult]
esempio della musica di Bach, il suo interesse & pero rivolto soprattutto ai

compositori romantici, come Albéniz, Chopin, Mendelssohn, Schumann, non

rinunciando neppure al confronto con Verdi e Wagner™™.

h152;

Segovia, invece, si
dedica approfonditamente alle opere di Bac non solo prendendo a riferimento
le Suites per liuto, che ovviamente, viste le affinita organologiche degli strumenti

ben si prestano ad essere adattate alla chitarra, ma anche le composizioni per

1ot Tarrega realizzo una trascrizione della Melodia dai Vespri Siciliani e una Fantasia sui motivi

della Traviata di Verdi, e delle trascrizioni del Coro dei Pellegrini e della Marcia dal Tannh&auser di
Wagner.
%2 Famosa & la sua trascrizione della Chaconne dalla Seconda Partita in Re min. per violino.
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violino e violoncello. Per lo stesso motivo, anche la musica dei vihuelisti spagnoli
del XVI secolo come Alonso Mudarra, Luis Milan, Luis de Narvaez diventa materia

di studio e approfondimento per realizzare brani da eseguire in concerto.

Pur se apparentemente cosi lontano, anche il clavicembalo, probabilmente in virtu
del medesimo principio di sollecitazione sonora, costituisce elemento di interesse
per la trascrizione. Diventano frequenti nei recitals brani di Frescobaldi, Rameau e
Couperin, ma soprattutto di Domenico Scarlatti. Come osserva Turnbull*?,
Scarlatti fu notevolmente impressionato dalla musica spagnola del diciottesimo
secolo, al punto tale da poter individuare nelle sue sonate, tecniche che si ispirano

esplicitamente alla chitarra:

iLa polifonia impressionistica ~ una del!/l
musica per liuto e per chitarra (testimoni sono le trascrizioni per liuto nel
sedicesimo secolo di musica vocale e strumentale). In un tessuto sonoro
domi nato dall 6armonia vertical e, i movi me
entrate dei soggetti e le imitazioni sono solo indicati, ma non portate
completamente avanti. Non pud essere mantenuta una stretta condotta
orizzontale delle parti. La nettezza del disegno musicale é offuscata dalla
necessaria rottura di accordi per | 6i mpos:
simultaneamente nei punti verticali di consonanza o dissonanza nei quali
guesti coincidono. Una vera e propria tecnica di arpeggi superiori ed
inferiori, spezzati irregolarmente, si & dovuto sviluppare allo scopo di dare
| 6i mpressione che | e parti stiano suonando
in realta esse sono assieme raramente. Chiunque abbia ascoltato
Segovia suonare musica polifonica sulla chitarra sapra esattamente cosa

vogli o dire. o

Ma e soprattutto il catalano Miguel Llobet (1878 i 1938), contemporaneo di Barrios

a fare della trascrizione la colonna portante della propria mission artistica.

LIl obet cresce in una famiglia dedita all éal

Mi guel alla pittura, complice anche | 6ambi

5% 1 TURBULL, op. cit., p. 95.

154 RALPH KIRKPATRICK, Domenico Scarlatti, Princeton, 1953.
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artisti famosi. Sara solamente un passaggio transitorio che traghettera il giovane
artista direttamente nel mondo dei suoni, mondo che abbraccera definitivamente
studiando violino e pianoforte prima ancora della chitarra'®. Sara uno zio a
condurlo nel magico mondo delle sei corde, che sveleranno tutte le loro
potenzialita al | 6 undi c e duraete udicancedd tenuto a Barcellona dal

virtuoso cieco Antonio Jiménez Manjon (1866 i 1919)™°.

La decisione di intraprendere seriamente lo studio della chitarra lo porta a

rivolgersi prima al maestro Magin Alegre, insegnante a Barcellona, e
successivament e a Francisco T8rrega, che divent
Llobet.

Da Tarrega, Llobet recepisce oltre ai principi tecnici, cosi strettamente legati
al | 6 orig dehmubvo gtrumento, anche le infinite potenzialita sonore della
c hi t ar r guesta Ednsapgevolezza che va forse indagata la predominante
ricerca traspositiva di Llobet, il quale vede nel proprio strumento il realizzatore di
possibildi eventi acustici capaci di ri nnov
estesica di un potenziale sonoro spesso troppo ingabbiato in organici fissi e
scontat, Come suggerisce Stefano Gronamnadi, Uleohe
sono tali non tanto per il materiale oggetto di trascrizione, quanto per lo spirito e lo
slancio appassionato proiettat i ver so unb6autenti cavitardicer ca

nuove sonoritd, queste si tipicamente romantiche®’.

Spesso la critica si € interrogata sulla legittimita di portare a termine operazioni di
trasduzione per uno strumento, di musica originariamente scritta per un altro,
traendo sovente conclusioni negative, determinate da contenuti prevalentemente
etici finalizzati al mantenimento di una idea originale, che si sgretola, si frantuma
nel momento in cui viene proposta una diversa visuale dell 6 oper adadbart e

angolazioni diverse.

155 MAURIZIO COLONNA, Chitarristi i compositori del XX secolo, Padova, Franco Muzzio

Editore,1990, p. 15.

"Manjon si trasferisc ea alBuénbsiiifes, ne 1823. Stoler rietisdeadimua r i ¢
incontro tra Barrios e Manjon a Montevideo nel 1912. Durante tale incontro organizzato per la

stampa dal quotidiano Diario de la Plata, Manjon suono le proprie composizioni terminando il

programma con la sua Canzone India. Barrios non suono nulla di particolarmente rilevante, tranne

la sua sonata A mi madre. Barrios disse in questobéoccasione che,
sarebbe stato per lui un sacrilegio protrarre ulteriormente la propria esibizione.

" STEFANO GRONDONA, Sin Palabras. Le trascrizioni romantiche di Miguel Llobet. Booklet allegato

all domoni mo CD, Milano, Stradivarius, 2012, p. 6.
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Scrive Grondona®®®:

ARi assumendo in un una condanna | a non ort
si vedono inglobati nel giudizio totalitario tutti quei riferimenti collaterali

che di undazione di trascrizi oemed potrebber
apprezzare | 6autenticit?’ dell 6intui zione
direzione del suo slancio emotivo, per non dire della qualita del lavoro

svolto o della maggiore autenticit?e’ di g L
scaturito da letedninata neomento statico. Stardi fatto che

nomi come Narvaez, Fuenllana, Bach, Listz, Schumann, Brahms, Busoni,

Siloti, Saint-Saéns, Ravel, Stokowski continuano a vivere nelle emozioni

del pubblico anche per mezzo del loro trascritto . . .fA

Nonvapoisott oval utato il periodo storico ed il
della trascrizione come esplorazione contir
non si alimenta solo di una sensibilita estetica nuova ed indagatrice, che poggia
s ul | 06 ineanckeranto velato di sensibilizzare il mondo musicale colto, di alto

livello, nei confronti della chitarra. Questo potrebbe essere un elemento esaustivo

o

i n T8rrega. LIl obet S i conf r odelt modemismo | m

catalano che si manifesta a cavallo tra i secoli diciannovesimo e ventesimo.

Questa corrente politico-culturale che trovo una maggiore espressione in ambito
architettonico, si propose di operare una sorta di recupero degli elementi della
cultura tradizionale catalana, riproponendoli in nuove forme, con una particolare
attenzione a quanto stava succedendo nel re
senso, la volonta anche politica di staccarsi dalla Spagna, vista ancora come un
Paese esotico (come dodéal tr onde aamgungersi cufturatmertel a ) |, p
con | 6area mitteleuropea. 1 moder ni smo cet
tradizione classica europea, le cui opere maggiormente rappresentative vengono

spesso eseguite per la prima volta a Barcellona proprio in questo periodo.

AfUn enf atd nadomalistaf chd edificando nel Palau de la Musica |l

pit puro tempio per le celebrazioni di questi sacri numi della storia si

%8 5. GRONDONA, op. cit., p. 3.
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creava un proprio riferimento per la riconquistata consapevolezza della

essenza di una propriaidentt ©~ cul t ur af’e nazional eod

I n questoottica potrebbe essere amaldhie ri cc¢
melodie popolari catalane, riproposteda L | o b e armaniazazionerdégna della

piu radicata tradizione colta europea.

A ventitré anni Llobet inizia una brillante carriera concertistica che lo portera a
suonare nei teatr.i pi % prestigiosi del mo n
si stabilisce a Parigi, esortato dal grande piani st a Ri car doi 1909)0Res (1
interprete e divulgatore in quella citta della nuova musica pianistica, nonché

dedicatario o primo esecutore di opere di Debussy, Ravel e de Falla.

Il 1905 vede Llobet partire per il Sudamerica e gli Stati Uniti, a conferma di come
Il 6atti vit”™ c cancheepertquestd chitamistafsicusamente piu proficua

che non | a composizione o | 0insegnamento.

Ritorna in Europa nel 1910 ma, allo scoppio della prima Guerra Mondiale, dopo un
breve passaggio in Spagna, riparte per una tournée americana. Ritornera
nuovamente in Europa verso il 1920, e vi rimarra fino alla fine, suonando in

Spagna, Austria, Germania, Inghilterra e Italia.

Barrios ascolto per la prima volta Llobet proprio nel 1910 in Argentina, prima del
suo ritorno in Europa. Non fece la conoscenza del grande chitarrista catalano, ma
negli anni successivi disse che Llobet f . . . era il pi % grande

conosc ut oo

A di mostrazione di guanto f osse el evato
esemplificativo il noto contenuto della lettera inviata da Barrios il 15 ottobre del
1921 a Martin Borda y Pagola. Il chitarrista paraguayano, raccontando al proprio
sostenitore | 6i nconta o Baegmnua® AiomesSegowli lad

entusiastica ed illusoria convinzione di avere stretto un sincero rapporto di amicizia

%9 5 GRONDONA, op. cit., p. 4.

R D.STOVER,Sei raggi |oulauataeil techfoalirAgustin Barrios Mangoré,
traduzione italiana Paolo Muzi, Guitart Guitar Collection, 2000, p. 37.
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con il maestro spagnolo, conclude dicendo: i1 . . Per concludere, fratello, ora che

ho conquistato Segovia, rimane'™da conqui st a

Indipendentemente dal fatto che si tratti 0 meno di trascrizioni proprie, il contenuto
del programma che si riporta di seguito & estremamente indicativo della necessita
artistica di Llobet di programmare le proprie esibizioni con una particolare

attenzione alla musi ca fadikione chifarristicaon r i

Programma di un concerto dato da Miguel Llobet nel 1931, in Italia®

Fernando Sor Minuetto
Studio
W.A. Mozart Andante (dal Don Giovanni)
J.S. Bach Preludio
F. Tarrega Réve
A. Broqua Echos du paysage
Rogelio Villar Chanson del Leon
F. Moreno Torroba Notturno
I. Albéniz Torre Bermeja (trascr. Llobet)
E. Granados Danza (trascr. Llobet)

In considerazione e nella consapevolezza della posizione piuttosto scettica della

condu

critica nei confronti della trascrizione, soprattutto per gli autori icl assi ci 0 cCC

Beethoven, Mozart, Bach, ma con una bonaria indulgenza nei confronti dei
successivi compositori spagnoli, in virtu della profonda e assoluta identificazione

dello strumento con la nazione iberica, Llobet vive una sorta di amore proibito nei

confronti del | 6arte della trascrizione.

Giovanni Murtula (1881 i 1964), nel 1930 presidente della Societa Chitarristica

~

Il taliana, racconta che durante il :Buo.

1R D.STOVER,Sei raggi |oulaataeil tethfoalirAgustin Barrios Mangoré,

traduzione italiana Paolo Muzi, Guitart Guitar Collection, 2000, p. 69.
182 M. CoLONNA, op. cit., p. 19.
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un convegno amichevole (e mi raccomando di non farne cenno con alcuno) mi
fece sentire certe sue trascrizioni di

perfino d% Wagner o

6.2 | concerti di Barrios

Léattivit?" concertistica rappresent a
Mangoré e un chitarrista che vuole esibirsi, sognando di raggiungere, un giorno,

| 6Eur opa.

D6al tro cantlod ugnuiecsa av i a&onceete osgibilité di @aguisae
fama e successo. Léinsegnamento vVviene
data la particolarita dello strumento e le relative ridotte possibilita di utilizzo in
ambito musicale, e la composizione, per gli stessi motivi, non pud costituire la

strada per raggiungere la notorieta.

Nel corso di unodi nt er vi @alaRazon, Baresrisparda
in questo modo alla domanda relativa ai suoi progetti di pubblicazione delle

proprie composizioni*®*:

AnvVar i edi tori mi hanno contattato a Ri

parte delle mie opere & accessibile soltanto ai concertisti di buon livello,
che si contano sulle dita di una mano, non vi € un immediato incentivo per
realizzare un progetto simile. Senza dubbio, il mio fine & di pubblicare le

Y

mi e opere complete negl:. U. S. A. 0

Stover riporta in modo dettagliato i programmi di alcuni concerti di Barrios, a

partire dal 1916%°°. Tale opera di sistematizzazione, pur nella consapevolezza che

163 5. GRONDONA, op. cit., p. 5, citazione tratta da B. Tonazzi, Miguel Llobet, chitarrista

del | 6i mp r eAscena,d966.s mo

1% R.D. STOVER, S e i raggi | cula\ata e il tech@oalirAgustin Barrios Mangoré,
traduzione italiana Paolo Muzi, Guitart Guitar Collection, 2000, p. 61.

1°% per consentire un pit rapido accesso alle informazioni relative alle esibizioni di Barrios, tutti i
programmi citati da Stover sono stati riportati nelle tabelle presenti in Appendice.
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cid costituisca un a rappresentazione par zi al e del
concertistica, puo in ogni caso essere considerata rappresentativa delle strategie
esecutive adottate da Barrios. Per questo motivo il numero dei concerti e i relativi
programmi, suddivisi in periodi di cinque anni, dal 1915 fino al 1944, anno della

morte, sono stati utilizzati per alcune considerazioni.

Innanzitutto, in quanto al numero complessivo delle esibizioni, il quinquennio che
va dal 631 al 0635, rdeigiesvemt ii,| smeaggagon®er v induenr

fortemente determinata a presentare al pubblico la nuova identita di Nitsuga

Mangore.
Il quinguenniopr ecedente registra un | ie&25, afl ®r ga
probabile indice di un momento di explitertez:

degli anni Trenta.
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W N° concerti

Grafico 1. Numero delle esibizioni suddivise per quinquennio.

Nei primi anni 6 1 0, a fronte di una tecnica | mpe:
sorprendente, viene spesso criticato il repertorio, legato principalmente a temi e
arie popolari. Le prime incisioni del 1913, effettuate per la Atlanta & Artigas,

testimoniano una preminenza assoluta di valzer, tango, milonga, arie popolari, se
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si escludono la trascrizione di Lucia di Lammermour (realizzata da Barrios) e le

variazioni su temi di Chopin (realizzate da Garcia Tolsa)*°°.

Una prima svolta si ver i fi c andpreirprograinenip punt o
compare un numero sempre maggiore di trascrizioni di autori quali Bach,
Beethoven, Chopin, Mendelssohn, Schumann, ma anche opere originali per
chitarra scritte sia da Barrios, sia dai maggiori chitarristi-compositori del
diciannovesimo secolo, come Aguado, Giuliani, Coste. Il grafico successivo illustra
in che misura, rispetto alla totalita dei brani eseguiti, fossero presenti le

composizioni scritte appositamente per chitarra.

80%

71%

70%

61% 62%

60%
50%
40%
30%
20%
10%

0%
1915_1920 1921_1925 1926_1930 1931_1935 1936_1940 1941_1944

M Opere originali per chitarra

Grafico 2. Percentuale delle opere originali per chitarra presenti nelle esibizioni di Barrios.

Rispetto al numero complessivo di opere scritte per chitarra, la percentuale di

quelle realizzate da Barrios € indicata nel grafico successivo.

6 R.D.STOVER,Sei raggi |auilaatasdiltethdoalirAgustin Barrios Mangoré,

traduzione italiana Paolo Muzi, Guitart Guitar Collection, 2000, p. 47.
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Grafico 3. Percentuale delle opere scritte da Barrios.

E possibile notare come a partire dagli anni Venti, la presenza della musica scritta
da Barrios acquisti sempre piY¥ i mport
in tal modo la fiducia del chitarrista nel proprio lavoro, sicuramente alimentata dal

generale progressivo riconoscimento da parte del pubblico.

| programmi dei primi anni Trenta, quelli relativi alla metamorfosi in Nitsuga
Mangoré, rivelano delle interessanti variazioni, che si prestano ad alcune
considerazioni. Come si evince dal grafico 2, dal 1915 al 1930 circa, si registra un

progressivo aumento della presenza di musica scritta appositamente per la

anza

q

chitarra, che trova | bDapodocenekl ggal equanipie

materiale trascritto si riduce al 29%. Nel periodo immediatamente successivo,
quello appunto nel quale Barrios si presenta al pubblico in costume da indio

guarani, tale percentuale aumenta notevolmente, arrivando fino al 48%.

Nel 1931, il 16 marzo, il programma del concerto dato a Fortaleza nel Club dos

Diarios ¢ il seguente:
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Parte Prima: 1. Brazilian National Anthem
2. Confessione (Barrios)
3. Danza Espafiola n. 5 (Granados)
4. Romanza (Napoleao)
5. Allegro Brillante (Barrios)

Parte seconda: 1. Traumerei (Schumann)
2. Canzonetta (Mendelssohn)
. Momento musicale (Schumann)

. Minuetto (Paderewsky)

g b~ W

. Concerto il La minore (Arcas)
Parte Terza: 1. Paraguayan National Anthem
2. Sevilla (Albéniz)

3. Canzone Triste (Tchaikowsky)
4. Pantheismo (Barrios)

5

. Gran Jota Aragonesa (Barrios)

Tale programma presenta la consueta suddivisione in tre parti e testimonia
| 6aumentata presenza di trascrizioni di co
prevalentemente organizzate in un corpus unico centrale. Altresi, i brani scritti da
Barrios sono generalmente distribuiti tra la prima e la terza parte. Non che questo
risulti una costante, potendo individuare brani trascritti ed opere originali anche in

altre parti del programma.

Vista |l a rilevante presenza dell 6el emento
artistico di Barrios, non e inappropriato rilevare nel consapevole aumento dei
classici europei, un preciso intento artis
che nel momento in cui Barrios si presenta sotto le vesti di indio guarani, voglia

nel contempo rendere maggiormente evidente il suo legame con la musica colta,

di alto livello, richiamando cosi la leggendaria predisposizione naturale della razza
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indiana nei confronti della musica, cosi fortemente radicata nella natura di queste

popolazioni in grado di dominare anche linguaggi artistici non propri.

Per quanto concerne la musica trascritta, Bach, Beethoven e Chopin, sono i

compositori piu eseguiti, anche a testimonianza della significativa influenza da loro

esercitata sullo stile compositivo di Barrios. Il grafico seguente indica la

distribuzione delle loro opere rispetto alla totalita delle composizioni trascritte, nei

vari periodi presi a riferimento.

m%op.diBach W% op. di Beethoven % op. di Chopin
29%

20%
16% 16%

14%.4%
13%
12°42% ’ 13%

9% 0 I
JI 8% " 9"68% i
" II

1915_1920 1921_1925 1926_1930 1931_1935 1936_1940 1941_1944

Grafico 4. Distribuzione in percentuale delle opere dei maggiori compositori eseguiti da Barrios

6.3 La Gavotte en Rondeau di Johann Sebastian Bach

E difficile ormai considerare le opere di Bach trascritte alla chitarra come un

gual cosa di innatural e, cC 0me

unoO6Bqgoenomazi one

vale solamente nei confronti delle suites per liuto, per le quali la naturale similarita

degl i strument i fornstablae cihmd ismmeffibatieetr a orgia:

sonora che tali opere esprimono sullafi s e i .CAnchedleecomposizioni trascritte

dalle Sonate e Partite per violino solo, ad esempio, hanno rivelato in modo cosi
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autentico alcune nuove identitad el | 6i dea mu s alpuatb daerdraredi i an a

diritto nel repertorio chitarristico di sempre.

Che la musica non fosse per Bach indissolubilmente legata ad uno strumento o ad
un organico, &€ dimostrato dallo stesso maestro di Eisenach, che trascrisse molte
delle sue composizioni per altri strumenti, diversi da quelli previsti in origine. E il
caso ad esempio della Seconda Sonata BWV 1003 che tradusse per |l
clavicembalo (BWV 964), del preludio della Terza Partita BWV 1006 che riprese
per le sinfonie delle cantate Wir danken dir Gott (BWV 29) e Herr, Gott,
Beherscher aller Dinge (BWV 120/a), e della fuga della Prima Sonata BWV 1001
che trascrisse sia per liuto (BWV 1000) che per organo (BWV 539)¢".

Anche in questo caso, per quanto riguarda la chitarra, il precursore & Tarrega, che
realizza proprio la trascrizione della Fuga tratta dalla Prima Sonata BWV 1001;
questo rappresenta il primo passo v e r s ointensa éttivita trascrittiva che
culminera con la famosa Ciaccona tratta dalla Partita n. 2 in Re min., BWV 1004,

realizzata da Segovia nel 1935.

Le tre sonate e le tre partite per violino solo, senza basso accompagnato,

rappresentano la sommita delle opere cameristiche di Bach, concepite

prevalentementecomefi. . . studi o approfondi ment.

tecnica s t% Iunmaeosctitw hueografo, datato 1720, alterna le due forme
che, per quanto riguarda le sonate, seguono lo schema in quattro movimenti
(adagio o grave, fuga, andante, allegro); per quanto riguarda le partite, invece, lo
schema e costituito dalla consueta successione di danze, tipicamente composta
da allemanda 7 corrente T sarabanda i giga, con la presenza di eventuali danze
intermedie o finali, oppure, proprio nel caso di Bach, con la presenza iniziale del

Preludio, spesso con forma indipendente dalle danze che seguono.

Nelle esecuzioni di Barrios compar e spesso, inserita
seconda parte del programma, la Gavotte en Rondeau, tratta dalla Terza Partita
BWYV 1006. Essendo un brano trascritto ed eseguito frequentemente in concerto
anche da Segovia, risulta particolarmente interessante il confronto dei due lavori,

anche inrapportocon|l 6 or i.gi nal e

1°7 A, BAssO, op. cit., pp. 130-131.

168 .
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La Terza Partita BWV 1006 in Mi magg., rispetto alla sequenza sopra indicata,
presenta alcuni i nseri ment. aggiuntivi, che
seguente configurazione, nella quale la Gavotte en Rondeau occupa il terzo

movimento :

Preludio

Loure

Gavotte en Rondeau
Menuet |

Menuet Il

Bourrée

N o gk~ woDbdRE

Gigue

Generalmente, le forme di danza che costituiscono la Partita o la Suite, distribuite
in modo tale da alternare idealmente quelle a movimento moderato o lento con
qguelle a movimento mosso o rapido, presentano una struttura formale piuttosto
semplice, con due parti distinte (bipartita) e con la presenza di un solo tema
(monotematica). La prima parte, espositiva, composta dalla successione di alcuni
brevi periodi, prevede solitamente una modulazione conclusiva ad un tono vicino
(in genere la dominante per le tonalita maggiori oppure la relativa maggiore per le
tonalita minori). La seconda parte, di ripresa, utilizzando gli elementi tematici della
prima parte nella tonalita vicina, ritorna gradualmente verso la tonalita di impianto.
Questdbultima parte non pu, per, essere cons
della prima; spesso € invece dotata di varianti e di sostituzioni talmente importanti
da renderla un momento musicale autonomo, che offre una duplice identita alla

danza.

Bach, nella ripresa, € solito spostare il tema dal registro acuto al grave e viceversa,
utilizza delle armonizzazioni diverse, espone la sequenza melodica in modo
rovesciato, soluzioni che consentono di esprimere una diversa e forte
caratterizzazione del materiale musicale esposto nella prima parte. Ad esempio,

come evidenzia Renato Dionisi169, nella Sarabanda della Suite Francese n. 1 in Re

189 RENATO DIONISI, Appunti di analisi formale, Milano, Ed. Curci, 1987 (XV edizione), p. 17.
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min. BWV 812 per clavicembalo, il tema, nella ripresa, viene riesposto nel registro

grave e con una diversa armonizzazione:

Inizio della Sarabanda

Relativamente alla danza oggetto di analisi, la struttura del brano mantiene alcune
caratteristiche dell a danza irfcipia mdegaseell con
titolo lascia perd percepire una forma particolare, ovvero una Gavotte in forma di

Rondeau. Infatti, il tema principale delle prime otto misure, esposto per due volte,

viene riproposto nella ripresa come ritornello, intervallato da alcuni episodi

(couplets), guattro per | 06es amenteodxupanp 8, t6hHWepOr ogr e s
battute. La seconda parte, quindi, assume la caratteristica struttura ritornellata del

rondeau, riassumibile nellaforma ABACADAEA

157



GAVOTTE EN RONDEAU

r

ETA
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Per l 6anal i si S i ~ presa a riferimento,

Gioacchino Maglioni pubblicata dalla Ricordi'™®, considerato che il revisore, come

di chiarato nella Prefazione dell é6oper a,

una copia fotografica del manoscritto di proprieta della Preussiche Staatsbibliothek
di Berlino.

Nel confronto tra le trascrizioni operate da Barrios e da Segovia, la prima
evidenza, immediatamente riscontrabile, = che questoéul ti mo

originale in Mi magg., mentre Barrios la trasporta in Re magg., indicando inoltre

| 6 a bamamdoglella sesta cordadaMizaRe2E6 nota | a propensi

cercare | 0est en s, imodfieando ik regisivo abituale gellaachierra,
intervento reso tecnicamente realizzabile e acusticamente piu efficace grazie alla
maggiore tensione delle corde in metallo da lui utilizzate ( | 6 espr es s a

abbassare la sesta corda in Do2, in alcune sue composizioni, sarebbe stata
sicuramente problematica con le corde in budello allora impiegate); in questo caso,

se da un lato tale scelta potrebbe essere sbrigativamente catalogata come

170 JOHANN SEBASTIAN BACH, Sonate e partite per violino, revisione di G. Maglioni, Milano, Ricordi,

1956 (ristampa del 1984).
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undoperazione f il ol nmrispettosaalelle istenzionidbachiane, b i | e,

d al | @mdrge altoesi, senza indugio, il significato del trascrivere per Barrios.

Anche per il maestro paraguayano, sicuramente vicino al pensiero di Llobet, la

chitarra rappresenta semplicemente la sperimentazione di altre possibilita,

| 6opportunit™ di dare nuova vita ad wun arc
mol tepl i ci for me. L a@echiioblainnroa pneorn rdilesvpee t fi fai
compositore, ma deve essere sé stessa fino in fondo, per regalare un abito diverso

all o stesso modell o. Se di coer eimmgadasi dev

questo punto di vista sicuramente piu vicino al concetto che Bach ha della musica.

Per un confronto piu agevole | 6 anal i si me t tsistematicamente lee | az i o
varie sezioni del brano originale per violino, partendo dal tema e proseguendo con
le parti variate, con i lavori di Segovia prima e di Barrios poi, evidenziando le
caratteristiche di ciascuna trascrizione mediante la comparazione delle parti

chitarristiche.

Il tema (refrain)

Nella prima parte, Segovia non si allontana molto dalla composizione di Bach;
alcune integrazioni, ovviamente derivanti dalle maggiori possibilita armoniche della
chitarra, definiscono con maggior precisione le funzioni di alcuni accordi. E il caso,
ad esempio della battuta 1, dove il primo accordoconl 6 aggi unt a del Do #
tempo e del Fa# nel quarto, assume in maniera sempre piu decisa il ruolo di

secondo grado con funzione armonica di sottodominante, che anticipa il V7 della

seconda battut a. Bel | o duldoLa faf tenore, omedibetd Sol
dell 6accordo ,dichfFea#prmeisneent a | 6i nt ercenimrant e S
con la 92,

160



GAVOTTE

J.S.BACH
Transcription de Andrés Segovia
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Le numerose legature di portamento presenti sulla partitura originale, tipiche della
scrittura per violino, che permettono di conseguire la caratteristica fluidita sonora
dello strumento, sono, naturalmente dove possibile, abbastanza rispettate dal
l avoro di Segovi a; u n 6 kadoattata 3, daveela sequentas cont r
melodica Fa# - Sol# - La1 Fa#, non viene legata. Anzi, trovando peraltro conferma
nelle numerose registrazioni del maestro di Linares, @ pr evi stnecoonndées e (
suoni decisamente staccati, in parte anche a causa del salto che la mano sinistra

si trova a compiere passando dal bicordo Re# - Si al barrée indicato al VII tasto.

Il lavoro di Barrios, con la tonalita di Re magg. che usufruisce anche della
maggiore estensione dovuta al Rez2 al basso, dona tutta wunbéaltra
brano, che acquisisce immediatamente un maggiore senso di solennita. Si
potrebbe ritenere che | 6 i nt eBartios fosde quello di restituire sonorita piu

vicine a strumenti a tastiera piuttosto che a quelle penetranti del violino.

Il manoscritto di Barrios e datato 24 dicembre 1943 e, come suggerisce Stover, Si

tratta di un probabile dono per un allievo particolarmente dotato.
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Armonicamente non vi sono variazioni rispetto alla trascrizione di Segovia, solo
| 6esatta tr aspos.Considarato che muedtaocaratteristioai dorne
sara illustrato successivamente, e riscontrabile in quasi tutto il brano, a parte
qualche lieve differenza, ci si chiede se Barrios abbia effettivamente trascritto il
brano dall 6opera originale o0 slié&egov@aicame
guida per la realizzazione del proprio lavoro che, a questo punto, potrebbe definirsi

piu una rielaborazione che una trascrizione vera e propria.

Basandosi esclusivamente sulle fonti, rappresentate dai programmi dei concerti
raccolti da Stover, emerge come Barrios suonasse Bachgiane gl i anni
la Gavotte en Rondeau'’*, brano che compare per la prima volta nel programma
del | 6esi bi zio18920,ea MdngelVide&a | u g |

In quello stesso anno, il 25 luglio, sempre a Montevideo, Segovia esegue un
concerto nel Teatro Solis, con il seguente programma'’?, nel quale compare anche

il brano di Bach, indicato perd solamente come Gavotte.

Parte Prima: 1. Sonata: andante i allegretto i minuetto e rondo (Sor)

2. Capriccio arabo (Téarrega)

"1 \Vengono indicate una Bourrée ed una Sarabanda, peraltro non riconducibili a precise opere.

"2 R.D.STOVER,Sei raggi |oulaataeil techfoalirAgustin Barrios Mangoré,
traduzione italiana Paolo Muzi, Guitart Guitar Collection, 2000, p. 58.
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Parte seconda: 1. Gavotte (Bach)
2. Canzone popolare e piccolo studio (Schumann)
3. Preludio n. 15 (Chopin)
Parte Terza: 1. Andantino, Preludio e Allegro (Téarrega)
2. Studio (Vieuxtemps)
3. Mazurca (Tchaikowsky)
4. Sevilla (Albéniz)

E quindi concretamente ipotizzabile che Segovia abbia suonato la Gavotte anche
nei precedenti concerti tenuti in Argentina e Uruguay, trovandosi in quei luoghi
dal |l 6anno pr e cagpdneanoureée gudameritaaa, resa possibile con il
finire della prima Guerra Mondiale’”®. Non & escluso, quindi, che sia stato lo stesso

Segovia a suscit ar eeitodfioni tetbraacsdsBach.d i Barrios

Quello che purtroppo non e invece possibile sapere, non essendo disponibili altri
manoscritti o registrazioni, € se Barrios suonasse la Gavotte utilizzando la
trascrizione di Segovia, nel | 6 ori ginale tonalit? tei Mi [
prime esibizioni utilizzasse un proprio lavoro, ¢ o0 n ualétmspata del brano in

Re magg., come nel manoscritto del 6 4 3 .

LOi potesi, t e nendozone rac peesonalitan di Barios enkesa a
analizzando | e opere didattiche del grandi
Mangoré, € che il chitarrista paraguayano, venuto inevitabilmente in contatto con la

versione di Segovia, abbia in qualche modo seguito la sua traccia, soprattutto per

rispetto e sincera devozione Vvista | 6el evat a ¢
consolidata nel periodo storico preso in esame®’, per apportare il suo contributo

stilisticamente inconfondibile.

173 Se si escludono alcune registrazioni sperimentali fatte verso lametadegli anni 620, SegoVi

realizzo la prima incisione discografica nel 1927, perlaHi s Ma s t edi L®redra,Vegistrarglo
proprio la Gavotte en Rondeau, insieme alle Variazioni su un tema di Mozart, op. 9 di Fernando
Sor

" Nella medesima lettera inviata da Barrios a Borda y Pagola il 15 ottobre del 1921, pili sopra

richiamata in merito allodéestrema considerazione che
pp. 68-6 9 ) , Barrios dice di Segovia dopo il l oro pri mo
méncanta e provo ad imitarlo, senza perdere, comung!
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Eccoche all or a, ri spettando | 6ar moni zzazi on
sonorita complessiva del brano, trasportandolo un tono piu in basso, e ottenendo
in questo modo uno spostamento del canto sulle corde intermedie, capaci di
generare suoni a lui particolarmente cari. Come e gia stato rilevato in altre
occasioni, non € una novita la particolare predilezione di Barrios per la sonorita di

Re magg. Anche per la Loure, brano tratto dalla Suite per violoncello in Do magg.

BWV 1009'®, presente in molti concerti, Barr.i
discografica del 18 aprile 1928'7°, effettua una trasposizione in tonalita di Re

magg.'”’

Nella parte introduttiva della Gavotte en Rondeau,l6 accor do i ni zi al e

quinta posizione, con la dolce sonoritd del Fa# sulla seconda corda, che viene

perd successivamente messa in discussione dal suono piu brillante della
medesima nota sulla prima <corda, |Ildriloe ben
previsto dallo stesso Bach e rispettato anche da Segovia. Il canto prosegue
sempre sulla seconda corda, tranne nell 6ul
grado minore). Il Sol del successivo accordo di settima di dominante, viene

realizzato nuovamente sulla seconda corda e qui, forse in modo piu efficace della

versione di Segovia, la diteggiatura prosegue in modo tale da garantire, nella

battuta successiva, una maggiore facilitd esecutiva, priva di salti che, per quanto

poco, possono compromettere la fluidita della frase. Infatti, la sequenza Mi i Fa# -

Sol - Mi, presente al | 6i ni zi o 3, ¢uerlsd realizbatatsénzat lealegature

del | original e, r i maen alla drascrizipreer segoviahag pu@ onf or |
essere eseguita senza necessariamente abbandonare velocemente il bicordo Do#

- La (nella trascrizione di Segovia deve essere per forza di cose effettuato per

spostarsi in posizione di barrée al VIl tasto).

175
176

In realta il brano e definito come Bourrée, V movimento della Suite.

Ancora una volta non & possibile non notare come Segovia abbia rappresentato per Barrios,

relativamente a Bach, un punto di riferimento inequivocabile. Barrios registra solamente questo

brano di Bach, nonostante alla data del 1928 avesse gia realizzato molte incisioni discografiche, e

lo fa esattamente un anno dopo che Segovia, nella sua prima incisione ufficiale, registra proprio un

brano di Bach GagvdteenRéndepy).unt o | a

7 Se la registrazione non ha apportato significativi cambiamenti di pitch, il brano risulterebbe in

Reb, a testimonianza del fatto che Barrios fosse solito accordare la chitarra mezzo tono sotto

| 6accordatura standard, per |léviuttane zeoc axdil ve ctoerdei
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Battute 2 e 3 della trascrizione di Segovia
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Battute 2 e 3 della trascrizione di Barrios
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Questa tranquillita esecutiva dona una maggiore cantabilita alla frase, tratto
stilistico sempre molto presente in Barrios. Altra particolarita mangoréana, come
gia evidenziato nei capitoli riguardanti la tecnica, & lo fscivolamentoo dello stesso
6ambito di scal ari, i n

ditonel | sequenze

note Fa# e Sol.

Una maggiore omogeneita timbrica & avvertibile anche nelle ultime tre misure del
tema, dove si realizza la cadenza | 7 II'T V1 1, in cui le note al canto Fa#, Mi e
Do#, rispettivamente mediante del | grado, tonica del Il e mediante del V, sono
eseguite con un movimento discendente sulla seconda corda, prima di

raggiungere il Re, tonica del |l a tonal it

medesima corda.
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Episodion. 1

Nella prima variazione, in tonalita di Do# min. (relativa minore), Segovia non
apporta modifiche significative rispetto a | | 6 o r se gan hcarisueti arricchimenti

armonici individuabili a partire dalla battuta 11.

Quello che invece compie Segovia € un cambiamento di timbro, rispetto al tema,
iniziando | 6 e p i, giaoddlla battuta 9, in settima posizione ed eseguendo il Sol#
sulla seconda corda. Anche in questo caso sono ridotte al minimo le legature di
portamento, previste solo in qualche passaggiocheconsente | 0esecuzio

note del canto sulla medesima corda.

Battute da 9 a 17 della trascrizione di Segovia

Questo timbro pit morbido,c o me e mer ge d a repidirazorc delbtamo, del | e
permette al maestro di esprimere al meglio il suo ineguagliabile tocco, per il quale

e giustamente diventato famoso.

Dalla battuta 10 la melodia si sposta prevalentemente sulla terza corda, con
sporadiche note eseguite anche sulla prima e sulla seconda. Cio nonostante,

sarebbe statapos si bi | e omogeneita senora, @vitado ad esempio il Mi
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del terzo tempo sulla prima corda a vuoto, ed eseguendolo invece sulla seconda

corda (V tasto), in modo da mantenere lo stesso timbro per la sequenza Mi T Re#.

Inoltre, passando alla battuta successiva, sarebbe stato preferibile, per evitare il
brusco salto tra il Sol # eseguito al

min. in seconda posizione, sempre nel rispetto di una maggiore omogeneita
timbrica della melodia, eseguire tale Sol# sulla prima corda. In tal modo, infatti, il
Mi i Sol# alla fine della battuta 11, sarebbe stato piu simile alla sonorita del Mi i
La della battuta successiva. Ovviamente, il basso ed il tenore (Mi i Sol#) del terzo
tempo della battuta 11 non avrebbero potuto durare 2/4, ma cio sarebbe stato

altresi piu fedele alla scrittura bachiana.

A questo punto, diventa perd necessaria una precisazione. Le incisioni
discografiche di Segovia, anche la prima del 1927, riportano in questa sezione del
brano alcune variazioni rispetto alla parte scritta, u n pner®d complesse e
sicuramente piu rispettose della partitura originale. In particolare, la battuta 12

riporta le seguenti modifiche:

Battuta 12 della trascrizione di Segovia
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Battutal2c o me emer ge d aleksdazianiodi Segovid e |
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Mentre la battuta 16, le seguenti:

Battuta 16 della trascrizione di Segovia

=G0 v

Battuta 16 come emerge dall b6ascolto delle esecuzioni di
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Barrios comincia la variazione nella medesima posizione con cui inizia il tema. In

questo punto, che precede la modulazione verso la tonalita di Si min., la condotta

del l e parti, | 6omogenei t” ti mbrica dell e
gueste prime quattro battute della variazione un esempio magistrale di tecnica
chitarristt ca finalizzata all espressione musi
. ;| 2 4 2.2 4 T . <3
_f-'-é: E # Lz — II_"'I"‘_:_'; R ;T'T-‘I’j . ‘f',f"‘:'dj I—"]'""','-;-,_:
i w3 o 0 e —— . T B S S WA S N L A B s R
—*31‘ — S N ) = 1] 7  E—] — X b
! rf"’_: FC‘-' ] ) q [" x 75 L 2 g -
S a1 7 £ I
[l ¥ il A z i : 3
= ! =} o — ! 2 & - FF
g~z ;,'L/ ey e Ti 2 Py g bt !-;7’.:}‘“4 c.2
e s e ey e e ]
= }br o ¢ ﬁr:f) ¢ -fr.';; - - : 3 A ;:
jl" - 05:4.» BF, - - H H 3
=] !
— T f-—w
= _;'f,.(o; [

168

S

c al



Di particolare effetto la linea di basso che, anticipata dal La al tenore nella battuta
9, sulla quarta corda, prosegue con il Sol, il Fa# ed il Mi, sempre sulla medesima

corda, con un disegno discendente di estrema efficacia sonora.

Battute 9 e 10
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Nel terzo tempo della battuta 11, | 6accordo di toni ca

raggiunto con estrema facilita mediante un semplice scivolamento delle dita 1 e 2
dal precedente bicordo delineante il V7, con maggiore aderenza alla partitura
originale, ha una durata inferiore rispetto alla trascrizione di Segovia che, come gia

osservato, allunga tale accordo per una durata complessiva di 2/4.

I n o | e¢sposizionelm&lodica che si innesta su tale accordo viene realizzata tra la
terza e la seconda corda, quindi in modo molto piu coeso con quanto avviene

all 6inizio del |I,a shudtltbduatcac osrudcoc edsis iMia mi n.

Battute 11 e 12
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E gia stata considerata la difformita tra quanto emerge dalle incisioni discografiche
di Segovia e quanto riportato nella battuta 12 della sua trascrizione. A supporto
del | 6i pot esi che vede Barrios prendere a |
propria rielaborazione, € interessante osservare come il Mangore, nella battuta 12,
si mantenga in linea con la parte scritta da Segovia, arricchendo armonicamente

| ul ti mo t e mp o utiizeahdo éa metiessima rs@duziomal armonica, che
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prevede | 6innal zament o teasfamaadoilrelaivodedrdoqguar t o
in sensibile di dominante che precede lacadenzaVi I.L6uni ca dperd,Eer enze
che Segovia lascia la sensibile (Fa doppio diesis) al basso, che sale
cromaticamente verso il dominante Sol#, Barrios lascia invece la sensibile nella

voce di tenore, con il Sol al basso che scende cromaticamente verso il dominate

Fa#.

Battute 12 e 13 della trascrizione di Segovia

Léaccordo di domi nant e del | a battuta 13
spostamento discendente di un tasto, che permette di mantenere una perfetta

omogeneita timbrica al canto.

Léandament o, ndllelbattuter saacessive (14, 15 e 16), registra un
continuo, alternato spostamento tra la quarta e la settima posizione, che assicura,
anche dal punto di vista timbricooun 6 ef f i cac e ¢ ocositomacipestai zi o n €

dallo stile imitativo presente in queste misure.
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Battute 13, 14, 15, 16 e 17
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Episodio n. 2

Nella seconda variazione, della durata di sedici misure (il doppio della
precedente), Bach utilizza i principi della fuga per elaborare il materiale presente
in questa sezione. Rimanendo nella tonalita di impianto, infatti, € possibile
individuare il soggetto a partire dalla battuta 26, e la risposta reale alla dominante

dalla misura 30.

Battuteda24a46d e | | 6 orgimalea
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Anche in questa parte il lavoro di Segovia risulta abbastanza rispettoso della

composizione bachiana. Apporta solamente alcune modifiche ad un paio di battute

del soggetto, che si ri pet onaodellnd egpuad i zmodrm

é fedele a quello realizzato da Bach ma, nelle battute 27 e 28, Segovia introduce

|l e seguenti variazioni ri spetto all édorigina

Battute 27 e 28 della trascrizione di Segovia

Nei primi due tempi della misura 27, la sequenza Sol# - Fa# - Sol# - Mi, nella

quale il Fa# costituisce una semplice nota di volta inferiore alla mediante

del | 6accordo di toni ca, viene sostitui

interpretabile quale ritardo della mediante, arriva alla tonica Mi.

N e | ltimé parte di questa misura ed in quella successiva, Segovia, sfruttando
appieno la maggiore estensione della chitarra, modifica il terzo tempo della battuta
27, nonché il primo e il terzo della 28, portando nel basso la progressione La i
Sol# - Fa#, anticipandola di un ottavo e suonandola congiuntamente al canto Do#
- Si 1 La; colma il vuoto lasciato da tale anticipazione inserendo, quasi con una
funzione di pedale, la nota Mi che, nonostante la progressione armonica IV 1 Il T
II, mantiene costantemente il richiamo alla tonalita di impianto, il cui primo grado

vieneraggiuntoal | 6i ni zi o dell a battuta 29.

Tale procedimento viene utilizzato anche nelle battute 31 e 32.
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Battute 31 e 32
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La parte rimanente non presenta altre variazioni dirilievorispet t o al | 6 or i gi n

Dal punto di vista esecutivo, Segovia individua, in questa sezione, delle soluzioni
tecniche particolarmente riuscite. LOesposi
quinta corda, che rimane a sostegno del soggetto, in contrappunto, anche nella

battuta 26.

Battute 25 e 26
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La sezione continua nel seguente modo

Battute da 27 a 41
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E presente un certo contrasto timbrico che si realizza con continui spostamenti tra
le prime posizioni e le zone comprese tra il settimo ed il nono tasto, in questo caso

mai repentini, ma sempre collegati con diteggiature di passaggio che rendono
estremamente fluidi questi movimenti.

Léinizio della battuta 27 MnMegingtuazuoaoed),;
frammento scalare sulla quarta corda, che porta al Mi mantenuto poi in seconda
posizione anche nella battuta seguente.

Nel |l ul ti mo t e mplasucessioneaSi (ocon altbassoa Mi2) 9 Sol#,
puo essere considerata come un fondamentale punto di snodo che congiunge la

parte bassa e alta della tastiera. La medesima diteggiatura & presente anche nella

battuta 9, all éinizio della prima variazion
Battuta 9
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Barrios inizia questo episodio in modo del tutto simile a Segovia, mantenendo le

medesi me variazi oniorcthae aglulebsa pdeurla ibmeoc haipapn a .

Battute da 22 a 43
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Il frammento scalare della battuta 25 comincia sulla quinta corda per finire sul Las
della quarta corda al settimo tasto. In questo punto, pero, Barrios & costretto a
spostarsi subi t o, lla puecessiva inedssena matai del rsecondbe
tempo della battuta, sulla terza corda al secondo tasto (battuta 26), al fine di
utilizzare la quarta corda a vuoto (Res) per il controsoggetto. Questo salto e
tuttaviac o mpens at o d aslcteésivanmrodazeonet nella battuta 27, della
piena sonorit? del | 6accor do lhsso (62cordac@a
vuoto). Il basso di Re, peraltro, da il via alla solida sequenza Sol i Fa# - Mi e

nuovamente Re, tutte suonate sulla medesima corda.

a d er e n zrascriziarle | segoviana permane sostanzialmente per tutto
e p i sSoltdntoonelle battute 33 e 34 e possibile registrare un lieve

L
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scostamento, che pero desta un particolare stupore, soprattutto se si considera la

consueta diteggi atriasr a fdall argatao di Bar

Segovia, in queste due battute, mantiene distinto il Mi al canto del quarto tempo,
da quello della voce inferiore, prevedend

all éduni sono, una sulla corda a vuoto e | 6al

Battute 33 e 34 della trascrizione di Segovia

Questa soluzione permette di mantenere nettamente percepibili le due voci che si

sovrapponwmingna, el | ul timo tempo dell e m

Barrios, invece, non utilizza questa possibilitd e riassume in un unico suono, il Re

in questo caso, il convergere delle due voci.

Battute 33 e 34 della trascrizione di Barrios

L

Quell o che per | appunt o c omangoréasa @ che on | 0
| 6esatta trasposi zione del | a vawe io queste Segov
battut e, S i sarebbe potuto fare, propri o ut
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Barrios ci ha spesso abituati nelle sue opere. Sarebbe infattipossi bi |l e | 6esec
dei due Re, uno sulla seconda corda al terzo tasto (come previsto da Barrios), e

| 6altro sulla terza corda al settimo tasto,
Ascivol ament oo del qguarto dito, p thoviglr i 0 pe
della presenza estensiva di questa particolarita tecnica nelle composizioni di

Barrios, si ritiene che la sua omissione, in tal caso, non sia casuale. Barrios,
sembraquindivolers f rutt are quell uni co Re plRe propc
ed il Do# del | 6ul t i ndifattif neliapro esdeazialitéaacubtiaat, t ut a
costituiscono un ponte, un agevole collegamento in grado di far percepire in modo

pi ¥ nirvérdione timkirica del successivo bicordo Sit Re al | 6i ni zi o del
34, che si ripropone in modo diverso rispetto allo stesso bicordo del terzo tempo

della battuta 33.

Se i n quedttt pét i Mma alwipdwsuwhat sulla terza corda ed il Re
sulla seconda, nella battuta 34 questobordi

vuoto sulla seconda corda, mentre il Re viene eseguito sulla terza corda al settimo

tasto.
Episodion. 3
C forse la sezione pi ¥ ri cc atoricadetartdnalita ment e .

di Mi magg., prosegue con una modulazione verso il La magg., il cui primo grado e

raggiunto nella battuta 51, tramite la sequenza Il i V della battuta precedente. La

seconda parte dellabattuta51vede | a pr es e ndbka# ir,lrdlaiva c c or d c
minore della tonalita di La magg., che introduce ed anticipa tale nuova tonalita,

verso la quale il brano modula nelle successive misure utilizzando la
concatenazione del IV grado alterato della battuta 52 (con il Si#, sensibile della

dominante e con il Re# derivante dalla scala minore melodica di Fa# min.), con

| 6accor do dellakhtturab3reaueliodi tonica nella battuta 54.

Le battute seguenti, partendo dalla 54 e fino alla 57, vedono alcuni passaggi in

stile imitativo che passano attraverso un apparente Il T V T | in tonalita di La
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magg., subito pero ricondotto a Il grado della tonalita di Fa# min., che a sua volta,

nel modo maggiore presente nella battuta 58, diventa accordo di dominante della

nuova tonalita di Si min., affermata nella battuta 59. Nel | a battuta 60, I
Do#7/9, riporta verso la tonalita di Fa# min.; una progressione con il consueto stile

imitativo, poggiante sui gradi 1V, I, VII, VI, V e |, conduce alla cadenza finale delle

battute 64 e 65.

Battute da 47 a 70 delld o p eriganale

EP3

£ T 3
A JOS o  wi1 ¥ 3
L -
A T o L 0 O S =~
LY. S J, -

Forse proprio in virtu della maggiore complessita e completezza di questo
episodio, Segovia sembra muoversi con maggiore discrezione e, nel suo lavoro, si
l'i mita ad aggiungere d evoluzibne snelodicaa Unisao st e gn

eccezi one, l a formulazione pi % estesa del |l 06

178



Battute da 49 a 65 della trascrizione di Segovia
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Questa sezione si muove in modo molto equilibrato, con una particolare presenza
delle sonorita legate alle prime posizioni, in genere fino alla quarta o alla quinta, e
con brevi escursioni in regioni piu avanzate della tastiera, come ad esempio nelle
battute 59 e 60.

La successione dei suoni € rigorosamente controllata da una logica diteggiatura
che esprime pienamente, forse piu che in altri momenti del brano, lo stile legato

insito nelle peculiaritd organologiche dello strumento per cui € stata composta

guesta Gavotte en Rondeau.

Di particolare efficacia, da questo punto di vista, le prime battute, dalla 50 alla 53,
in cui ogni movimento, ogni spostamento, sembrano costituire la naturale ed unica

conseguenza di quelli precedenti.
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Barrios sembra cogliere pienamente la forte caratterizzazione di questa sezione,
cos? profondament e | egat a all 6i dent
mantenendo una rilevante presenza di legature di portamento’’®, anche ottenute
con il semplice abbassamento energico del dito sulla corda, come nel caso del Do
del secondo tempo della battuta 50**°.

Nel complesso, la diteggiatura e forse meno organica e logica rispetto a quella di
Segovia, anche se nella scelta dei suoni non si discosta molto da questa. E anzi
possibile affermare che la segua fedelmente, ad accezione delle battute 58, 59 e
60, in cui Barrios alleggerisce ulteriormente il materiale musicale, eliminando
alcune note nella linea di basso e risultando in tal modo anche piu rispondente

all opera originale.

Battute da 49 a 65 della trascrizione di Barrios

i)
b
AN

v WL

p o)

s
"
oot

""Come considerazione di carattere gener al e,

Barrios registra una maggiore presenza di suoni legati.
% Questa tecnica, in inglese, viene definita hammer on.
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Léascolto di questo episodi o, nell a famosa
qualche perplessita, che nasce ancora una volta dalla difformita tra la parte scritta

e quella esequita.

Non si tratta di lievi variazioni che possono normalmente verificarsi durante

| 6esecuzi one; S i tratta invece di evidenti
perch® present.i proprio nelle battute 58 e
discosta dalla partitura di Segovia. E anche lo stesso Segovi a, nell 6es e

elimina proprio quelle note della linea di basso che Barrios gia prevede nella sua
trascrizione. In particolare, nella battuta 58 sopprime le note Sol# e La#,
rispettivamente del terzo e quarto tempo, e in egual modo, nella battuta 60, il Re#

ed il Mi dei medesimi tempi.

Battuta 58 comeemergedal | 6i nci si one di scografica del 1927

Battuta60c ome emer ge dall 6incisione discografica del 1927
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Non €& owviamente possibile dire se tale scelta sia stata in qualche modo
influenzata dal | 6m@agodnd, oppudesse $i sia trat@ato di una n e
decisione autonoma, peraltro mai riportata sulla carta. Ribaltando la riflessione,
potrebbe invece essere stato lo stesso Barrios ad utilizzare proprio la registrazione

di Segovia, per testimoniare nello spartito questa variazione esecutiva,
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sicuramente ritenuta piu efficace dal maestro paraguayano. In entrambi i casi,
nell 6i mpossibilit”™ ditistabbl arespusriveeo dked al
piace considerare queste due trascrizioni come una testimonianza scritta di un
possibile dialogo, un confronto a distanza tra le due personalita piu

rappresentative di questo strumento.

Non mancano in questo episodio alcune delle ormai note caratteristiche della
diteggiatura mangoréana, in particolare le consuete posizioni allargate della mano
sinistra, riscontrabili nella battuta 57, con la posizione di barrée al secondo tasto
ed il Sol al quinto, eseguito con il terzo dito, oppure nella battuta 60, tra le note
Re# e Si.

Episodio n. 4

L 6 a v Wlda aonclasione del brano viene in qualche modo gia annunciato dal
penultimo refrain che precede il quarto episodio. Il Si del terzo tempo della battuta
65 (mediante della tonalita), € armonizzato in modo piu ricco e suonato con piu
solennitad, quasi rallentato, unica differenza rispetto ai ritornelli precedenti, a

preannunciare | 6i mminente chiusura.

Battute 65 e 66 versione originale

Il quarto episodio si sviluppa nel seguente modo (I 6 i ni z iatla battuta 43y o v a

182



Comincia con un accenno di progressione di quinta discendente (battuta 73), tipica

del periodo barocco e riscontrabile in moltissima musica di Bach, Handel e
Vivaldi*®, che conduce ad una modulazione verso la tonalita di Do# min., relativa
minore della tonalita di impianto. La sequenza armonica prevede la successione
della tonica e della sottodominante di Mi
accordo, come nota di volta inferiore e di passaggio, del Si#, sensibile della nuova
tonalita (battuta 74). Negli ultimi due tempi della battuta 74 e nella battuta 75,

| ar moni a proseguéVicldilbo#imn. cadenza |V

Nella battuta 76 , con | a medesima disposizione del
della battuta precedente, Bach, utilizzando sempre degli stilemi armonici
caratteristici del b ar oc c o, inserisce | e triadi di mi n
sensibile della passeggera tonalita di Fa# min., accordo che si trasforma subito

nella dominante di Si magg., tonalitad che permane fino alla battuta 79, dalla quale

inizia, con modalita simili a quelle iniziali, la modulazione verso la relativa minore

(Sol# min), tonalita che si mantienef i no al termine dell 6epi sod
L6inizio della quarta variazione, tm@l | a ¢tr
minimamente invasivo del maest r o, C 0 meriscahtdato | ancheo metlae

precedente sezione del brano; dalla battuta 73 alla 75, Segovia introduce

'8 DIETHER DE LA MOTTE, Manuale di Armonia, Roma, Casa Editrice Astrolabio, 2007, pp. 155 i

156.
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solamente una linea di basso molto discreta, che prevede delle minime

regolarmente alternate tra il primo ed il terzo tempo di ogni battuta, a delineare in

modo pi % deciso | 6ini zila padiwrg, alladattutd 05, pr ogr

riporta un errore, corretto peraltro nelle registrazioni'®*. Non & corretto, infatti, il Mi

albasso del |l accor do #din evidenteicanteastd, &ensk la Inota

esatta € il Sol#, come ripetizione della tonica di tale accordo. Di conseguenza,

| 6accordo viene realizzato con wuna diversa
barrée a | guarto tasto, | 6esecuzel Solteulladgealita Si # s |
e del Re# sulla quinta.

'8! Viene sempre fatto riferimento alla prima registrazione del 1927 perlaHi s Mast edi 6s Voi ce

Londra
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Battute da 70 a 96. Léinizio del 4A episodio ~ alla battu

|
=

e

B

NN
.
N | ] e

Anche nel | 6ul thattma 74 pia unadiffederzh traala parte scritta e
quella registrata. Sarebbe stata diffici | e | 6esecuzi one -dil | a se:q
Fa#, abbandonando la posizione di barrée al secondo tasto, per ritornarvi
vel ocemente dopo | 6esec-lMdi.onledecseelculzi ooedac
prevede invece la seguente modifica, che elimina di fatto il Do#, forse il primo

caso in cui Segovia toglie una nota presente nella partitura originale.
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Un importante scostamento si verifica invece dalla battuta 83 alla battuta 88, in cui
Segovia modifica sostanzialmente sia il canto, al quale toglie la ripetizione del
Sol# del terzo tempo (fino alla battuta 86), sia la voce di contralto, che disegna un
diverso modello rispetto a quanto composto da Bach.

Trascrizione di Segovia. Battute da 83 a 88

Opera Originale. Battute da 83 a 88

In particolare, Segovia sostituisce il primo Do# del modello con un Re#, nota di
volta inferiore tra i due Mi ; |l o stesso Ret#

tempo della battuta. I| medesimo procedimento viene impiegato nelle battute
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successive. Una modifica ancor piu sostanziale riguarda le battute 87 e 88 nelle
quali, sempre con un processo speculare, modifica completamente il disegno
mel odi co pri ma di riagganci ar e | e ul ti me
conducono alla riesposizione tematica iniziale, il cui incipit risulta lievemente
diverso, con il canto realizzato sulla seconda corda, come pure la progressione

armonica della cadenza finale, con accordi piu pieni.

Riesposizione finale nella trascrizione di Segovia

= J

= - r —F F

i ;:" FEE
/}.-_‘.-.;-e'iq, B T

-

Analizzando la versione di Barrios, e partendo proprio dalla controversa battuta
74, uni co esempio di Aomi ssioned segoviana
che consente di mantenere il bicordo di passaggio, quindi con la realizzazione, in

guesto caso, della nota Si (terzo tempo della battuta).

Battute 73 e 74

',
il
=}
bl
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Si riporta di seguito la rimanente parte della trascrizione di Barrios, comprensiva

anche dell 6ultima riesposizione temat:.i
Battute da 75 a fine
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Nel primo tempo della battuta 75, punto in cui la partitura di Segoviaripor t a |

nella nota al basso (Mi al posto del Sol#), Barrios prevede invece, correttamente, il
Fa#.

La trascrizione, dalla battuta 75 alla battuta 82, corrisponde fedelmente a quella di
Segovia. Sono tuttavia le battute seguenti a rivelare ancoraunav ol t a |
perpetuo rincorrersi delle idee artistiche dei due maestri, in un continuo gioco di

specchi nel quale e ormai impossibile stabilire quale delle due immagini si rifletta
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grazie all a prDalaéeatttaad3 efimd alladbatiuta 86 aBarrios segue
in modo preciso la variazione melodica apportata da Segovia, segno evidente
della vicinanza, del contatto tra i due lavori, ma, rimanendo in tal senso fedele
all 6ori gi nal e b a cdpéeramdoeqgsi umalsortandi sirdesit r apard 6 i

autentica e quella segoviana.

La sequenza scalare che precede | 06ul ti ma
alla battuta 92, e perfettamente rispondente alla versione di Segovia. Negli ultimi

due tempi della battuta 92, peculiarita tecnica mangoréana, si riscontra la

consueta diteggiatura fal | ar, geitbeecs ecuzi one dell e terzi

a | | drdo didonica della battuta 93, anche se da questo punto di vista le battute

81 e 82 risultano sicuramente piu impegnative.

La riesposizione del tema, nella sua introduzione probabilmente piu leggera, piu
soave rispetto alle altre, conferma il senso di solennita gia emerso durante tutto il
brano. Anche nella cadenza finale gli accordi, perfino piu spogli di quelli di
Segovia, usufruiscono della maggiore estensione verso il basso con il Re della

sesta corda, donando una completezza sonora forse ancor piu incisiva.

Giunti alla fine di questa analisi, € possibile sintetizzare lo scostamento tra le due

trascrizioni che, come indicato nella seguente tabella, risulta in ambito melodico i

armonico molto contenuto. Per presunto ordi

metodogiaut i | i zzat o nel corso dell danali si,

Segovia, riportando n iHefatbewdd Barrissa col onna |

Sezione Battute oggetto di Descrizione della

modifica modifica

Tema Nessuna modifica

apportata

1° Episodio Battuta 11 Diversa durata

del |l 6accordo
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Sezione Battute oggetto di Descrizione della

modifica modifica

tempo (piu simile alla

partitura originale).

Battute 12 e 13 Modifica della linea di
basso.
2° Episodio Battute 33 e 34 Eliminazione di una voce.
3° Episodio Battute 58, 59 e 60 Eliminazione di alcune

note nella linea di basso.

4° Episodio Battuta 74 Barrios mantiene una
nota nel terzo tempo
della battuta, eliminata
invece da Segovia

rispetto all

Battute da 83 a 86 Eliminazione di alcune

note nella linea di basso.

Non sono molti, quindi, gli elementi musicali diversi. Dovendo esprimere un
giudizio globale sui due lavori, evidenziando punti di forza e di debolezza, non si
ritiene di doverli cercare nemmeno nelle soluzioni tecniche adottate, considerato
che ciascuna trascrizione, pur se in sezioni diverse, alterna momenti di particolare
felicita traduttiva ad altri meno riusciti, facendo propendere per una complessiva,
sostanziale parita. Ovviamente, le peculiarita dei due lavori risiedono invece nelle
differenti sonorita date dalle diverse tonalita che, come gia evidenziato nei riguardi
del pensiero di Miguel Llobet, concretizzano due manifestazioni acustiche di una
stessa idea musicale, due referenze sonore di uno stesso segno interpretato

diversamente.
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E sempre difficile utilizzare il linguaggio per esprimere la percezione che un
evento acustico determina in un soggetto che ascolta. Viene per forza di cose
utilizzata una terminologia che risiede in altri campi semantici. Cosi, nella
necessita di dover descrivere le opere analizzate, quella di Segovia potrebbe
essere definita piu leggera, piu ariosa, piu eterea; quella di Barrios piu profonda,

pit solenne, piu terrena.

Infine, a conclusione del presente lavoro, possiamo soffermarci proprio su questi
aggettivi che, forse, possono essere attribuiti non solo alla musica ma anche alla
complessa personalita umana e artistica del Mangoré, e che emergono in modo
cosi nettamente evidente se posti in relazione all e caratteristiche
fondamentale chitarrista qui preso a riferimento. Le radici, la propria condizione
esistenziale, | 0 e |empmiremetviecerale non vengono mai abbandonati e sono
sempre presenti nella musica di Barrios, anche quando si tratti di trascrivere Bach,
la dove Segovia invece cerca di spiccare i | volo verso | 6alto, v

verso una dimensione ideale difficilmente percepibile nella realta.

La spiritualita di Barrios e piuttosto quellac he nasce d,ae$sd stessodi vi du
strumento, epifania di bellezza, nel momento in cui entra in sintonia con la natura
e con | 6 imordiedeiiswmonikpirloec edendo n e lcdmiincvarsor e st ab

la ricerca della propria identita.
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7. APPENDICE

Nel corso del presente lavoro sono stati spesso citati i programmi dei concerti di
Barrios, riportati da R. D. Stover nel suo S e i ragagi l unar i ddar ge
tempo di Agustin Barrios Mangoré. Si e ritenuto utile raccogliere ed ordinare
cronologicamente tali programmi, per una immediata consultazione degli stessi,
fornendo nel contempo una rapida Vvisione ¢

operate nel tempo dal Mangoré.

Nelle pagine seguenti sono pertanto riportate le tabelle di sintesi con data, luogo di
esecuzione, programma e autori dei brani. E inoltre presente un campo note con

ulteriori utili indicazioni.
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Anno | Data Citta Parte | Brani Autore Note
1916 |0l-ago Rio d_e 1 Marcia Eroica Giuliani
Janeiro
1 Chaison de Printemps Mendelssohn
1 Ricordi del Pacifico Barrios
1 Rondo brillante Aguado
1 Sarabanda Bach
1 Meditazione Garcia Tolsa
1 Concerto in La min Arcas
2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
5 Fantg;ia su un motivo della Verdi- Arcas
Traviata
2 Andante e Studio Coste
2 Chant du paysan Grieg
2 Bicho Feo Barrios
2 Rapsodia Americana Barrios
2 Jota Aragonesa Barrios
1918 |18mag | Sorocaba |1 Marcia Eroica Guliani
1 Chanson de Printemps Mendelssohn
1 Ricordi del Pacifico Barrios
1 Meditazione Garcia Tolsa
1 Rapsodia Espanhola Parga
2 Concerto in La min Arcas
2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
2 GavottaRomantica Czibulka
2 Bicho Feo Barrios
2 Jota Aragonesa Barrios
1918 [19-mag | Sorocaba |1 Rondo brillante Aguado
1 Berceuse Schumann
1 Souvenir d'un reve Barrios
1 Tarantella Albano
2 Capricho Arabe Tarega
2 Bourrée Bach
2 Rapsodia Americana Barrios
2 Il Trovatore Verdi
2 Marcha Paraguaya Dupuy
1918 |25mag |Sorocaba |1 Polonese Fantastica Arcas
1 Adagio cantabile Beethoven
1 Meditazione Garcia Tolsa
1 Jota Aragonesa Barrios
2 Fantasia Moresca Espinosa
2 Gavotta Romantica Czibulka
2 Bicho Feo Barrios
2 Adieu Barrios
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Anno | Data Citta Parte | Brani Autore Note
2 Pot Pourry Lyrico Barrios
2 Marcha Paraguaya Dupuy
1918 |12-dic |Santos 1 Fantasie Variée Sor
1 Adagio cantabile Beethoven
1 Rondo brillante Aguado
1 Gavotte Madrigal Barrios
1 Meditazione Garcia Tolsa
Nel manifesto
1 Rapsodia Espanhola Parga risulta attribuita a
Barrios
5 Grande Fantasia da Arcas
Concerto
2 Capricho Arabe Téarrega
2 Chant du paysan Grieg
2 Pagina de Album Barrios
2 Minuetto Bufaletti
2 Pot Pourry Lyrico Barrios
2 Gran Jota Barrios
1920 |03-lug |Montevideo |1 Serenata Espanola Parga
1 Minuetto Beethoven
1 Flores Murchitas Vals Barrios
1 Romanza Napoleao
1 Meditazione Garcia Tolsa
1 Pot Pourry Lyrico Barrios
2 Bourrée Bach
2 Air del Ballet Ferranti
2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
” Romanzaad imitazione del Barrios
violoncello
5 L'Anima di Mari.a Ester Barrios
(Mazurka Apasionata)
2 Gran Jota Barrios
1920 [06-lug |Montevideo|1 Canzoneta Barrios
1 Berceuse Schumann
1 Preludio Tarrega
1 Capricho Arabe Tarrega
1 Romanza Mendelssohn
1 Souvenir d'un reve Barrios
1 Tarantella Albano
2 Gavotte ed Rondo Bach
2 Claire de lune Adagio Beethoven
2 Due Preludi Chopin
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Anno | Data Citta Parte | Brani Autore Note
2 Canzone Triste Tchaikowsky
2 Minuetto Bufaletti
2 Grande Marcia Eroica Barrios

1920 |08lug |Montevideo|1l Romanza ad imitazione de Barrios

violoncello
1 A mi madre Barrios
1 Valzern. 3 Barrios
1 Allegro Sinfonico Barrios
2 Danza Macabra Barrios
2 Souvenir d'un reve Barrios
2 Cajita de Musica Barrios
2 El Carrousel Barrios
2 Due Studi da Concerto Barrios
3 Lorely Barrios
3 Mazurka Apasionata Barrios
3 Gavota Madrigal Barrios
3 Gran Jota Barrios

1920 [08ago |Montevideo|1 Serenata Espanola Parga
1 Romanza Napoleao
1 Rondo in A Aguado
1 Valzer n. 3 Barrios
1 Estudio @ Concerto Barrios
1 Allegro Sinfonico Barrios
2 Romanza Mendelssohn
2 Minuetto Beethoven
2 Melodia in F Rubinstein
2 Valzern. 7 Chopin
3 Rapsodia Espanola Parga Barrios
3 Souvenir d'un reve Barrios
3 Gavota Madrigal Barrios
3 Mazurka Apasionata Barrios
3 Gran Jota Barrios

1921 |(16-apr |Montevideo|1 Variazioni su un tema di Sor

Mozart

1 Traumerei Schumann
1 Valzer della Primavera Barrios

1 Rondo in A Aguado

2 Gavotta Bach

2 Cuento de Amor Manjon

2 Due Studi da Concerto Barrios

2 Danza delle ore Ponchiellk

Borda
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Anno |Data Citta Parte | Brani Autore Note
3 Danzan.5 Granados
3 Recuerdos de la Alhambra| Tarrega
3 Minuetto Tarrega
3 Mazurka Apasionata Barrios
3 Gran Jota Barrios

1921 |17-apr |Montevideo|1l Studio espressivo di Manjon

portamento

1 Romanza Napoleao

1 Melodia in F Rubinstein

1 La Qe_lttedrale Andante Barios
Religioso

1 La Cattedrale Allegro Barrios
Solenne

2 Andante Sor

2 Granada Albéniz

2 Preludio in G min Barrios

2 Humoresque Barrios

2 Tarantella Albano

3 Capricho Espanol Barrios

3 Valzem. 7 Chopin

3 Souvenir d'un reve Barrios

3 Allegro Sinfonico Barrios

1921 |18-ott Bgenos 1 Traumerei Schumann
Aires

1 Minuetto Beethoven

1 Chiaro di LunaAdagio Beethoven

1 Romanza Mendelssohn

1 Canzonetta Mendelssohn

2 Melodia in F Rubinstein

2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin

2 Minuetto Tarrega

2 Andante Sor

2 Tarantella Barrios

3 La Qgttedrale Andante Barrios
Religioso

3 La Cattedrale Allegro Barrios
Solenne

3 Danza in D min Barrios

3 Valzer della Primavera Barrios

3 Souvenir d'un reve Barrios

3 Gran Jota Barrios
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Anno | Data Citta Parte | Brani Autore Note
1922 |27-ago |Asuncion |1 Minuetto Sor

1 Romanza Mendelssohn

1 Valzem. 3 Barrios

1 Tarantella Barrios

2 Granada Albéniz

2 Capricho Arabe Téarrega

2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin

2 Pot Pourry arreglo Barrios

Llobet-

3 Danza Espanola n. 5 Granados

3 Aires Sudameranos Barrios

3 Souvenir d'un reve Barrios

3 Gran Jota Barrios
1922 |31-ago |Asuncion 1 Chiaro di LunaAdagio Beethoven

1 Serenata Espanola Barrios

1 Valzer da Concerto Barrios

Variazioni su un tema di
1 Sor
Mozatt

2 Bourrée Bach

2 Cuento de Amor Manjon

2 Mazurka Apasionata Barrios

2 Minuetto Paderewsky

3 Sevilla Albéniz

3 Recuerdos de la Alhambra| Tarrega

3 Danza in D min Barrios

3 MarciaEroica Barrios

3 Cerro Cora Melodia )

Paraguaiana

1922 |17-set | Asuncion 1 Traumerei Schumann

1 Canzone della Primavera | Mendelssohn

1 Due Preludi Chopin

1 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin

1 Andante Sor

2 DanzaMora Tarrega

2 Mazurca in G Llobet

2 Studo da Concerto Coste

2 Lucia di Lammermoor Final Donizetti

2 La Samaritana Barrios

2 Capricho Espanol Barrios
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Anno | Data Citta Parte | Brani Autore Note
2 Valzer n. 2 Barrios
2 Pot Pourry Lyrico Barrios
2 Cielo Santa Fé Arra_nglamento
Barrios
1923 |[15apr |Asuncion |1 Loure Bach
1 Valzer n. 4 Barrios
1 Cancion de mi Madre Barrios
Variazioni su un tema di
1 Sor
Mozart
Romanza ad imitazione de .
1 . Barrios
violoncello
1 Jha Che Valle Barrios
2 Gran Solo Sor
2 Preludio Cano
2 Zaida Mercedespolacca |Sosa Escalada
3 Andante n. 8 Cano
3 Studio da Concerto Coste
3 Arie Nazionali Arrqnglamento
Barios
3 El Delirio Arcas
Critica di Juan
BLENOS Anido sulla rivista
1923 | 24-ott ) 1 Minuetto in A Barrios La Guitarranel
Aires .
dicembre dello
stesso anno
Romanza ad imitazione de )
1 . Barrios
violoncello
1 Danza in D min Barrios
1 Valzern. 4 Barrios
2 Serenata Morisca Barrios
2 Gavota Madrigal Barrios
2 Las Abejas Barrios
2 Arabescos Barrios
2 Aires Sudamericanos Barrios
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Anno |Data Citta Parte | Brani Autore Note
3 Habanera Barrios
3 Mazurka Apasionata Barios
3 Contemplacion Barrios
3 Gran Jota Barrios
1923 | 06-nov B_uenos 1 Minuetto in D Barrios Solo progrgmmato,
Aires non eseguito
1 Aire de Zamba Barrios
1 Valzer della Primavera Barrios
1 Leyenda Guarani Barros
2 Preghiera della sera Barrios
2 Confesion Barrios
2 Nderesa Pora Arra_ng|amento Aria Paraguaiana
Barrios
2 Rojhechagal Arra_ng|amento Aria Paraguaiana
Barrios
2 Capricho Espanol Barrios
3 La Samaritana Barrios
3 Studio da Concerto Barrios
3 Souvenir d'un reve Barrios
3 Marcia Eroica Barrios
1923 | 08-nov Bgenos 1 Il Figliol Prodigo Barrios Solo progrgmmato,
Aires non eseguito
1 Minuetto in E Barrios
1 Valzer n3 Barrios
1 La Qgttedrale Andante Barrios
Religioso
1 La Cattedrale Allegro Barrios
Solenne
2 A mi madre Barrios
2 Cajita de Musica Barrios
2 La Calesita Barrios
2 El Arroyo Barrios
2 Taranella Barrios
3 Danza Macabra Barrios
3 Aire Paraguayo Barrios
3 Tremolo Barrios
3 Allegro Sinfonico Barrios
1923 2223 Minas 1 Loure Bach
nov.
1 Capricho Espanol Barrios
1 Il Cigno _ Duo_C(_)n Eduardo
Saint Saens Fabini
1 Serenata _ Duo_ c_on Eduardo
Drila Fabini
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Anno | Data Citta Parte | Brani Autore Note
2 Aire de Zamba Barrios
2 Minuetto Paderewsky
5 Reverie Duo con Eduardo
Schumann Fabini
. Duo con Eduardo
2 Sogno d'Amore Kreisler Fabini
3 Contemplacio Barrios
3 Rapsodia Americana Barrios
o Duo con Eduardo
3 Siciliana .
Francoeur Fabini
. N Duo con Eduardo
3 Rigodon Francoeur Fabini
3 Carnevale di Venezia . Duo_ c'on Eduardo
Paganini Fabini
1923 |24-nov | Minas 1 Minuetto Beethoven
Variazioni su un tema di
1
Mozart Sor
Duo con Eduardo
1 Danza Espanola n. 5 Granados Fabini
1 Valzer Duo con Eduardo
Kreisler Fabini
2 Poesie di Martin Barrios
3 Souvenir d'un reve Barrios
3 Pot Pourry Lyco Barrios
3 Il Ciano Duo con Eduardo
9 Saint Saens Fabini
Duo con Eduardo
3 Mazurca .
Segura Fabini
Duo con Eduardo
3 Zapateado Sarasate Fabini
1924 | 15-nov Asuncpn 1 Fantasia Imitacion al piano| _
Tuyucua Vinas
1 Aconquija Barros
1 Jha Che Valle Barrios
1 Cielo Santa Fé Arra_ngiamento
Barrios
1 L'Anima della mia citta Poesia di M.
Barrios
2 Capricho Arabe Tarrega
2 Valzer n. 2 Barrios
2 Aires Americanos Barrios
2 La rostra piccola casa Poe;ia di M.
Barrios
3 Souvenir d'un reve Barrios
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Anno | Data Citta Parte | Brani Autore Note
3 Marcia Paraguaiana Pinho
3 Gran Jota Barrios
3 Racconti in Guarani M. Barrios
1924 | 22-nov Asuncpn 1 National Anthem
Tuyucua
1 Rapsodig&spanola Barrios
1 Mama Kumanda Arranglamento Aria popolare
Barrios
1 Ad una innamorata Poesia di M.
Paraguaiana Barrios
2 Misere da il Trovatore Verdi
2 Valzer da Concerto Barrios
2 London Carapé Arra_ng|amento Aria popolare
Barrios
2 Episodi di un Correntino Poe§|a di M.
Barrios
3 Minuetto Paderewsky
3 Potpourri di polche Arrangiamento
nazionali Barrios
Variazioni su Campamentqg
3
Cerro Leon _
Barrios
3 Epaemi - Guarani Poes_ia di M.
Barrios
1924 |30-nov |Vista Alegre|1 National Anthem
1 Scherzo Coste
1 Nieke los Cuna Barrios
1 Ascoltando Beethoven Poe§|a .
Barrios
2 Cadiz Albéniz
2 Valzer n. 3 Barrios
2 Mama Kumada Arra_nglamento Aria popolare
Barrios
2 L'ultima lettera Poesia di M.
Barrios
3 A mi madre Barrios
3 Pericon por Maria Podesta
3 Mosaico di Arie Nazionali )
Barrios
3 Episodi di un Correntino Poesia di M.
Barrios
1925 |06feb |Asuncion |1 Serenata Espanola Parga
1 Scherzo Coste
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Anno |Data Citta Parte | Brani Autore Note
1 Valzer da Concerto Barrios
Variazioni su Campamentqg
1
Cerro Leon ,
Barrios
2 Danza delle ore Ponchielli
. Arrangiamento | Danza Nazicale
2 Chopl Barriogs popolare
2 L'eroina sconosciuta Poe;ia di M.
Barrios
2 Nino Ara- Guaran' Poe;ia di M.
Barrios
3 Leyenda de Espana Barrios
3 Arie Nazionali Arra_ngiamento Popolare
Barrios
3 Insonnia Poe;ia di M.
Barrios
Voto di un Correntino alla
3 Vergine di Caacupé Poesia di M.
Guarani Barrios
1925 |17-ott | Montevideo|1l Andante Mozart
1 Minuetto Beethoven
1 Scherzo Coste
1 La Cattedrale Andante
Religioso Barrios
1 La Cattedrale Allegro
Solenne Barrios
2 Sarabanda Bach
2 Preludio Bach
2 Romanza Mendelssohn
2 Contemplacion Barrios
2 Capricho Espanol Barrios
3 Leyenda Albéniz
3 Reverie Schumann
Borda y Pagola
3 Zamba Barrios
3 Aconquija Barrios
3 Variazioni su Campamentqg Arranai )
Cerro Leon nglamento
Barrios
1925 |18-ott | Montevideo|1 Corale Haendel
1 Minuetto Sor
1 Loure Bach
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Anno |Data Citta Parte | Brani Autore Note
1 Romanza ad imitazione de
violoncello )
Barrios
1 Variazioni su un tema di
Mozart Sor
2 Preludio Barrios
2 Scherzo Valzer Barrios
2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
2 Danza Espanola n. 5 Granados
2 Souvenir d'un reve Barrios
3 Danza Mora Tarrega
3 Granada Albéniz
3 Triste Barrios
3 Cueca Barrios
3 Saltenita Barrios
3 Aire Brasiliano Barrios
3 Gran Jota Barrios
1927 |15nov |Entre Rios |1 \,\;irz'zlﬂo”' su un tema di cor
1 Ramanza ad imitazione del
violoncello i
Barrios
1 Diana Historica Paraguaya DupLy
1 Tarantella Barrios
2 Preludio Barrios
2 Loure Bach
2 Valzern. 3 Barrios
2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
2 Armonie Anericane Barrios
3 Leyenda Albéniz
3 Contemplacion Barrios
3 Aconquija Barrios
3 Triste Barrios
3 Gran Jota Barrios
1927 |15nov |Entre Rios |1 Reverie Schumann
Borda y Pagola
1 Mazurka Apasionata Barrios
1 Serenata Morisca Barrios
1 La Cattedrale Andante
Religioso Barrios
La Cattedrale Allegro
1 .
Solenne Barrios
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Anno |Data Citta Parte | Brani Autore Note
2 Scherzo Coste
2 Gavota Madrigal Barrios
2 Minuetto Paderewsky
2 Souvenid'un reve Barrios
3 Granada Albéniz
3 Valzer Brillante Barrios
3 Cordobesa Arrangiamento
Barrios
3 Cueca Arra_ngiamento
Barrios
3 Capricho Espanol Barrios
. Buenos Variazioni su un tema di
1928 | 07-gu Aires 1 Mozart Sor
1 Loure Bach
1 Scherzo Coste
1 Allegro Brillante Barrios
2 Danza Espanola n. 5 Granados
2 Sevilla Albéniz
2 Romanza Barrios
2 Pais de Abanico Barrios
2 Souvenir d'un reve Bariios
3 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
3 La Qgttedrale Andante -
Religioso Barrios
3 La Cattedrale Allegro
Solenne Barrios
3 Aconquija Barrios
3 Capricho Espanol Barrios
1928 | 20-giu iﬁ:gos 1 Andante Mozart
1 Mazurca Tarrega
1 Minuetto Tarrega
1 Confesion Barrios
1 Tarantella Barrios
2 Traumerei Schumann
2 Gavotta Bach
2 Chiaro di LunaAdagio Beethoven
2 Cueca Barrios
2 Perican Barrios
3 Asturias Albéniz
3 Preludio Barrios
3 Contemplacion Barrios
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Anno |Data Citta Parte | Brani Autore Note
3 Diana Paraguaya Barrios
1928 |07-lug i:ﬁggos 1 Gavota Madrigal Barrios
1 Minuetto in B magg Barrios
1 Valzer n. 3 Barrics
1 Armonie Americane Barrios
2 Preghiera della sera Barrios
2 Mazurka Apasionata Barrios
2 Danza in D min Barrios
2 Romanza Barrios
2 Souvenir d'un reve Barrios
3 Due Studi Barrios
3 Aire Paraguayo Barrios
3 Aire de Zamba Barrios
3 Gran Jota Barrios
1929 |22-mag ?;?13?0 1 Serenata Morisca Barrios
1 Valzer Barrios
1 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
1 Souvenir d'un reve Barrios
1 Pot Pourry Lyrico Barrios
1929 [13ug |Pelotas 1 Serenata Morisca Barrios
1 La Qgttedrale Andante .
Religioso Barrios
La Cattedrale Allegro
1 Solenne Barrios
1 Gavota Madrigal Barrios
1 Capricho Espanol Barrios
1 Asturias Albéniz
1 Armonie Americane Barrios
Cearense
1 Luar do Sertao Arrangiamento
Barrios
1 Valzer n. 3 Barrios
1929 |14-ug |Pelotas 1 Andante Barrios
1 Allegretto Moreno Torroba
1 Cueca Chilena Barios
1 Allegro Vivace Barrios
2 Romanza Napoleao
2 Danza Espanola n. 5 Granados
2 Mazurka Apasionata Barrios
2 Pot Pourry Lyrico Barrios
3 Sevilla Albéniz
3 Capricho Arabe Tarrega
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Anno | Data Citta Parte | Brani Autore Note
3 Cmtemplacion Barrios
3 Alvorada Historica .
Paraguaya Barrios
1929 |19%lug |Pelotas 1 Scherzo Coste
1 Valzer Brillante Barrios
1 Confesion Barrios
1 Tarantella Barrios
2 Allegretto Sonata XIV Beethoven
2 Novellette Schumann
2 Choro Brasileiro Barrios
2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
2 Minuetto Paderewsky
3 Granada Albéniz
3 Tremolo Téarrega
3 Studio Tarrega
3 Aconquija Barrios
3 Gran Jota Barrios
1929 |13-ott |SanPaolo |1 Serenata Morisca Barrios
La Cattedrale Andante
1 Religioso Barrios
La Cattedrale Allegro
1 Solenne Barrios
1 Gavota Madrigal Barrios
1 Capricho Espanol Barrios
2 Preludio Bach
2 Loure Bach
2 Minuetto Beethoven
5 Variazioni su un tema di
Mozart Sor
2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
3 Sevilla Albéniz
3 Souvenir d'un reve Barrios
3 Armonie Americane Barrios
3 Alvorada Historica
Paraguaya Barrios
1929 |18ott |SanPaolo |1 Confesion Barrios
1 Mazurka Apasionata Barrios
1 Valzer n. 3 Barrios
1 Allegro Brillante Barrios
2 Courante Bach
2 Gavotta Bach
2 Mazurca Chopin
2 Danza Espanola n. 5 Granados
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Anno | Data Citta Parte | Brani Autore Note

2 Concerto in La min Arcas

3 Romanza Napoleao

3 Cueca Chilena Barrios

3 Contemplacion Barrios

3 Gran Jota Barrios

io de .

1929 |28-nov ?allcr)leiro 1 La Samaritana Barrios

1 Minuetto in B magg Barrios

1 Valzern. 3 Barrios

1 Allegro Brillante Barrios

2 Traumerei Schumann

2 Mazurca Chopin

2 Canzonetta Mendelssohn

2 Fandanguillo Turina

2 Leyenda Albéniz

2 Gran Fantasia in La Arcas

3 Choro da Saudade Barrios

3 Pagina de Album Barrios

3 Contemplacion Barrios

3 Gran Jota Barrios
1930 [12-ago |Bahia 1 Un sogno nella foresta Barrios

1 Valzern. 3 Barrios

1 Gavota Madrigal Barrios

1 Rapsodia Andalusa Barrios

2 Loure Bach

5 Variazioni su un tema di

Mozart Sor

2 Minuetto Beethoven

2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin

3 Capricho Arabe Téarrega

3 Leyenda Albéniz

3 Poema Americano Barrios

3 Alvorada Guarani Barrios
1930 [20-ago |Bahia 1 Serenata Morisca Barrios

1 Confesion Barrios

1 Danza Chilena Barrios

1 Tarantella Barrios

2 Traumerei Schumann

2 Danza Espanola n. 5 Granados

2 Romanza Napoleao

2 Allegro Brillante Barrios

3 Studio n. 22 Coste

3 Contemplacion Barrios
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3 Bicho Feo Barrios
3 Gran Jota Barrios
1931 |07-gen |Recife 1 Serenah Morisca Barrios
1 La Cattedrale Andante
Religioso Barrios
1 La Cattedrale Allegro
Solenne Barrios
1 Capricho Arabe Barrios
1 Rapsodia Espanola Barrios
2 Loure Bach
5 Variazioni su un tema di
Mozat Sor
2 Minuetto Beethoven
2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
3 Leyenda Albéniz
3 Valzern. 3 Barrios
3 Un sogno nella foresta Barrios
3 Alvorada Guarani Barrios
1931 |11-gen |Recife 1 Scherzo Coste
1 Confesion Barrios
1 Romanza Napoleao
1 Allegro Brillante Barrios
2 Gavotta Bach
2 Traumerei Schumann
2 Canzonetta Mendelssohn
2 Minuetto Paderewsky
2 Alvorada Guarani Barrios
3 Sevlla Albéniz
3 Poema Americano Barrios
3 Contemplacion Barrios
3 Gran Jota Barrios
1931 |22-gen |Recife 1 Granada Albéniz Solo di Barrios
1 Rapsodia Espanola Barrios Solo di Barrios
1 Allegro Brillante Barrios Solodi Barrios
Duo
2 Na chuva choros tipici Barrios/Madeiros
Duo
2 Muzurka choros tipici Barrios/Madeiros
. Duo
2 Maiby choros tipici Barrios/Madeiros
Chuna (vocalista)
3 Iracema accompaganto da

Madeiros e Campo
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Chuna (vocalista)
3 Unico Amo accompaganto da
Madeiros e Campo
1931 |28-gen |Recife 1 Andante Mozart
1 Allegretto Moreno Torrobal
1 Minuetto Paderewsky
1 Valzern. 7 Chopin
1 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
Poesia di Martin
Barrios con
2 Oyendo a Beeth@an interpretazioni
musicali di
Barrios
Poesia di Martin
Barrios con
2 Labbra di pietra interpretazioni
musicali di
Barrios
Poesia di Martin
Barrios con
2 Un poema de amor interpretazioni
musicali di
Barrios
Poesia di Martin
Barrios con
2 Salomé interpretazioni
musicali di
Barrios
3 Un sogno nella foresta Barrios
3 Alvorada Guarani Barrios
L Suonati da
3 Due choros tipici Madeiros
3 Valsa Nortista Suongto da
Madeiros
1931 |26feb |Fortaleza |1 Serenata Morisca Barrios
1 La Cattedrale Andante
Religioso Barrios
1 La Cattedrale Allegro
Solenne Barrios
1 Valzer n. 3 Barrios
1 Rapsodia Espanola Barrios
2 Preludio e fuga Bach
2 Minuetto Beethoven
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Anno | Data Citta Parte | Brani Autore Note
5 Variazioni su un tema di
Mozart Sor
2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
3 Asturias Albéniz
3 Un sogno nella foresta Barrios
3 Poema Americano Barrios
3 Alvorada Guarani Barrios
1931 |16-mar |Fortaleza |1 Brazilian National Anthem
1 Confesion Barrios
1 Danza Espanola n. 5 Granados
1 Romanza Napoleao
1 Allegro Brillante Barrios
2 Traumerei Schumann
2 Canzonetta Mendelssohn
2 Momento Musicale Schumann
2 Minuetto Paderewsky
2 Concerto in La min Arcas
3 Paraguayan National
Anthem
3 Sevilla Albéniz
3 Canzone Triste Tchaikowsky
3 Pantheismo Barrios
3 Gran Jota Barrios
1931 |28mar |Natal 1 Serenata Morisca Barrios
1 La Qa_mttedrale Andante .
Religioso Barrios
La Cattedrale Allegro
1 Solenne Barrios
1 Valzern. 3 Barrios
1 Pot Pourry Lyrico Barrios
2 Preludio e fuga Barrios
2 Minuetto Beethoven
5 Variazioni su un tema di
Mozart Sor
2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
3 Asturias Albéniz
3 Un sogno nella foresta Barrios
3 Poema Americano Barrios
3 Alvorada Guarani Barrios
1931 |28mar | Natal 1 Contemplacion Barrios
1 Variazioni su un tema di
Mozart Sor
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Anno | Data Citta Parte | Brani Autore Note
1 Romanza Napoleao
1 Allegro Brillante Barrios
2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
2 Capricho Arabe Téarrega
2 Gloria eAmor Barrios
2 Pot Pourry Lyrico Barrios
2 Alvorada Guarani Barrios

1931 |11-giu |Belem 1 Serenata Morisca Barrios
1 La Qe_lttedrale Andante .

Religioso Barrios
La Cattedrale Allegro
1 .
Solenne Barrios
1 Valzem. 3 Barrios
1 Pot Pourry Lyrico Barrios
2 Preludio e fuga Bach
2 Minuetto Beethoven
5 Variazioni su un tema di
Mozart Sor
2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
3 Asturias Albéniz
3 Un sogno nella fore¢a Barrios
3 Poema Americano Barrios
3 Alvorada Guarani Barrios
1931 |0l1-set |Manaus 1 Serenata Morisca Barrios
1 La Qgttedrale Andante -
Religioso Barrios
1 La Cattedrale Allegro -
Solenne Barrios
1 Valzer n3 Barrios
1 Pot Pourry Lyrico Barrios
2 Preludio e fuga Bach
2 Minuetto Beethoven
5 Variazioni su un tema di
Mozart Sor
2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
3 Asturias Albéniz
3 Un sogno nella foresta Barrios
3 Poema Americano Barrios
3 Alvorada Guarani Barrios

1931 |02-dic E?{:;gg 1 Serenata Morisca Barrios

1 La Qgttedrale Andante .
Religioso Barrios
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Anno |Data Citta Parte | Brani Autore Note
La Cattedrale Allegro
1 .
Solenne Barrios
1 Valze n. 3 Barrios
1 Rapsodia Espanola Barrios
2 Preludio e fuga Bach
2 Minuetto Beethoven
5 Variazioni su un tema di
Mozart Sor
2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
3 Elegia Massenet
3 Asturias Albéniz
3 Un sogno nella foresta Barrios
3 Pot Pourry Lyrico Barrios
1931 |05dic E?;;Sg 1 Capricho Arabe Térrega
1 Danza Chilena Barrios
1 Mazurka Apasionata Barrios
1 Tarantella Barrios
2 Reverie Schumann
2 Canzonetta Mendelssohn
2 Minuetto Paderewsky
2 Allegro Brillante Sor
3 Momento Musicale Schubert
3 Sevilla Albéniz
3 Contemplacion Barrios
3 Diana Guarani Barrios
Porto di La Cattedrale Andante
1932 | 11-gen Spagna 1 Religioso Barrios
La Cattedrale Allegro
1 .
Solenne Barrios
1 Valzer n. 3 Barrios
1 Pot Pourry Lyrico Barrios
. . Solo al clarinetto di
1 Capriccio Fantastico G.E. Colloca
2 Preludb e fuga Bach
2 Minuetto Beethoven
5 Variazioni su un tema di
Mozart Sor
2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
2 Violino solo di McD. Carpenter
3 Minuetto Paderewsky
3 Asturias Albéniz
3 Un sogno nellforesta Barrios
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Anno | Data Citta Parte | Brani Autore Note
3 Diana Guarani Barrios
1932 |19-gen ggggnil 1 Preludio e fuga Bach
1 Minuetto Beethoven
1 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
1 Allegro Brillante Sor
1 Violino solo di McD. Carpenter
1 The Lass with a Delicate A Vocalist A.J. Turne
2 Capricho Arabe Tarrega
2 Gavota Madrigal Barrios
2 Tarantella Barrios
2 Capricho Fantastiso 20::0 ?:I Ocl:llgggmetto d
3 Il Trovatore- Miserere Verd
3 Canzonetta Mendelssohn
3 Contemplacion Barrios
3 Diana Guarani Barrios
1932 |25feb |Caracas 1 Serenata Morisca Barrios
1 La Qgttedrale Andante -
Religioso Barrios
La Cattedrale Allegro
1 .
Solenne Barrios
1 Valzer n. 3 Barrios
1 Capricho Espanol Barrios
2 Preludio e fuga Bach
2 Minuetto Beethoven
5 Variazioni su un tema di
Mozart Sor
2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
3 Capricho Arabe Téarrega
3 Asturias Albéniz
3 Un sogno nella foresta Barrios
3 Diana Guarani Barrios
1932 |28feb |Caracas 1 Romanza Napoleao
1 Danza Chilena Barrios
1 Confesion Barrios
1 Tarantella Barrios
2 Traumerei Schuman
2 Canzonetta Mendelssohn
2 Minuetto Paderewsky
2 Preludio Chopin
2 Valzer Chopin
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Anno | Data Citta Parte | Brani Autore Note
3 Sevilla Albéniz
3 Contemplacion Barrios
3 Zapateado Barrios
3 Pot Pourry Lyrico Barrios
1932 |0l-mar |Caracas 1 Minuetto in A Sor
1 Romanza ad imitazione de
violoncello .
Barrios
1 Mazurka Apasionata Barrios
1 Allegro Brillante Barrios
2 Bourrée Bach
2 Andante Mozart
2 Canto di Primavera Mendelssohn
2 Momento Musicale Schubert
3 Danzan.5 Granados
3 Gavotta Romantica Czibulka
3 Meditazione Tolsa
3 Gran Jota Barrios
1932 |05-mar |Caracas 1 Lucia di Lammermoor Final o
Donizetti
1 Mazurka Apasionata Barrios
1 Corale Haendel
1 Reverie Schumann
2 Preludio n. 7 Chopin
2 Valzer in C diesis Min. Chopin
2 Canti di Spagna Albéniz
2 Capricho Arabe Albéniz
2 Tarantella Barrios
3 Minuetto Beethoven
3 Gavotta Romantica Czibulka
3 Un sogno nella foresta Barrios
3 Diana Guarani Barrios
La Cattedrale Andante
1932 |31-mar |Caracas 1 Religioso Barrios
La Cattedrale Allegro
1 Solenne Barrios
1 Andante Mozart
1 Preludio Chopin
1 Valzer Chopin
1 Poloneise Arcas
1 Minuetto Paderewsky
2 Fuente Morisca Borges
2 Sevilla Albéniz
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Anno | Data Citta Parte | Brani Autore Note
2 Gavotta Romantica Czibulka
2 Danza Paraguaiana Barrios
2 Il Delirio Arcas
2 Diana Guarani Barrios
1932 |04-nov |Bogota 1 Fantasia in Mi Vinas
1 Romanza Napoleao
1 Scherzo Coste
1 Moraima Espinoza
2 Bourrée Bach
2 Courante Bach
2 Minuetto Beethoven
5 Variazioni su un tema di
Mozart Sor
2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
3 Asturias Albéniz
3 Gavotta Romantica Czibulka
3 Un sogno nella foresta Barrios
3 Diana Guarani Barrios
1932 |05nov |Bogda 1 Serenata Morisca Barrios
1 Confesion Barrios
1 La Qgttedrale Andante -
Religioso Barrios
La Cattedrale Allegro
1 .
Solenne Barrios
1 Capricho Espanol Barrios
2 Traumerei Schumann
2 Preludio Chopin
2 Valzer Chopin
2 Canzone Triste Tchaikowsky
2 Minuetto Paderewsky
3 Danza Espanola n. 5 Granados
3 Contemplacion Barrios
3 Cueca Barrios
3 Pot Pourry Lyrico Barrios
1932 |08-nov |Bogota 1 Andante Largo Sor
1 Romanza ad imitazione de
violoncello )
Barrios
1 Valzern. 3 Barrios
1 Festa della luna nuova Barrios
2 Preludio e fuga Bach
2 Minuetto Beethoven
2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
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Anno |Data Citta Parte | Brani Autore Note
2 Gran Fantasia da Concertg
Arcas
3 Granada Albéniz
3 Zapateado Barrios
3 Recuerdos de la Alhambra| __,
Tarrega
3 Diana Guarani Barrios
1932 |17-nov |Bogota 1 Madrigale Barrios
1 Romanza ad imitazione de
violoncello .
Barrios
1 Mazurka Apasionata Barrios
1 La Cattedrale Andante
Religioso Barrios
1 La Cattedrale Allegro
Solenne Barrios
2 Bourrée Bach
2 Adagio sostenuto Beethoven
2 Preludio Chopin
2 Valze Chopin
2 Fantasia in La min Arcas
3 Granada Albéniz
3 Meditazione Tolsa
3 El Guatecano Murillo
3 Gran Jota Barrios
R La Cattedrale Andante
1932 |25nov |Bogota 1 Religioso Barrios
1 La Cattedrale Allegro
Solenne Barrios
1 Contemplacion Barrios
1 Valzer n. 4 Barrios
1 Zapateado Barrios
5 Variazioni su un tema di
Mozart Sor
2 Andante Haydn
2 Minuetto Paderewsky
2 Allegro Brillante Barrios
3 El Guatecano Murillo
3 Intermezzo n. 1 Calvo
3 El Poema del Rancho
bambuco Murillo
3 Diana Guarani Barrios
1932 |29nov |Bogota 1 Allegro al Antico Sor
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Anno |Data Citta Parte | Brani Autore Note
1 Oracion de la tarde Barrios
1 Set of Waltzes Garcia dlsa
1 Polacca Fantastica Arcas
2 Preludio e fuga Bach
2 Andante Mozart
2 Novelletta Schumann
2 Momento musicale Schubert
3 Intermezzo n. 1 Calvo
3 El Poema del Rancho Murillo
3 Trémolo estudio Barrios
1932 |02-dic |Bogota 1 Minuet in A Sor
1 Reverie Garcia Tolsa
1 Valzern. 3 Barrios
1 Lucia di Lammermoar aria Trascrizione
finale Donizetti di Barrios
2 Traumerei Schumann
2 Canzonetta Mendelssohn
2 Fandanguillo Turina
2 Alegria de §pafia Moreno Torroba]
3 Serenata Toselli
3 Cancion Popular Paraguay| Barrios
3 Bicho Feo Barrios
3 El Delirio Arcas
1932 gf'ig";M Bogota |1 Romanza Napoleao
1 Scherzo Coste
1 Vals Tropical Barrios
1 Por Maria Podesa
2 Danza gitana Granados
2 Melodia in F Rubinstein
2 Sevillanas Albéniz
2 Fiesta de la luna nueva Barrios
3 Il Trovatore Verdi
3 Duo de los Paraguas Chueco
3 Divagacion P. Morales Pino
3 Minuet Paderewsky
1932 g‘ll\’/ld'c 9 Bogota |1 Minuet in C Sor
1 Madrigal Barrios
1 Elegie Massenet
1 Moraima Espinosa
2 Gavotte Bach
2 Chiaro di Luna Beethoven
2 Serenata Espafiola Malats
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Anno | Data Citta Parte | Brani Autore Note
2 Notturno Op. 9 N. 2 Chopin
3 Un sogno nella foresta Barios
3 Iris¢ Pasillo Pino
3 El Trapiche Murillo
3 Diana Guarani Barrios
1933 |18apr |SanJosé |1 Serenata Morisca Barrios
1 Cueca Chilena Barrios
1 Valzer n. 3 Barrios
1 La Qe_lttedrale Andante .
Religioso Barrios
La Cattedrale Allegro
1 .
Solenne Barrios
2 Gavotta Bach
2 Minuetto Beethoven
5 Variazioni su un tema di
Mozart Sor
2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
3 Granada Albéniz
3 Sonatina Téarrega
3 Un sogno nella foresta Barrios
3 Diana Guarani Barrios
1933 |20-apr |SanJosé |1 Fantasia imitacion al Piang Vifias
1 Scherzo Coste
1 Madrigal Barrios
1 Zapateado Barrios
2 Traumerei Schumann
2 Canzonetta Mendelssohn
2 Mazurka Chopin
2 Minuet Paderewsky
3 Leyenda de Asturias Albéniz
3 Meditacion Garcia Tolsa
3 Danza Paraguaya Barrios
3 Poutpourri Lirico Barrios
1933 |22-apr |SanJosé |1 Minuet Sor
1 Romanza Napoleao
1 Mazurka Apasiorea Barrios
1 Fiesta de la luna nueva Barrios
2 Chiaro di luna Beethoven
2 Andante Mozart
2 Sad Song Tchaikowsky
2 Valzer n. 7 Chopin
3 Intermezzo N. 1 Calvo
3 Gavota Romantica Czibulka
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Anno |Data Citta Parte | Brani Autore Note
3 Contemplacién Barrios
3 Gran Jota Aragonesa Barrios
1933 |23-apr |SanJosé |1 Minuet Sor
1 Romanza en imitacién al _
Violoncello Barrios
1 {1FGSNDa 2 I t|waldteufel
1 Pericén Podesta
2 Chanson de Printemps Mendelssohn
2 Momento Musicale Schubert
2 Sevila Albéniz
2 Moraima Espinosa
3 Recuerdos de la Alhambra| Tarrega
3 El Guatecano Murillo
3 El Suefo de la Mufiequita | Barrios
3 Tarantella Barrios
1933 |01-mag | Cartago 1 Fantasia imitacion al Piang Vifias
1 Cueca Barrios
1 S FdSNRa 2 It {waldteufel
1 Capricho Espairiol Barrios
2 Courante Bach
2 Minuet Beethoven
5 Variazioni su un tema di
Mozart Sor
2 Notturno in Eb Chopin
3 Gavota Romantica Czibulka
3 Zapateado Barrios
3 Un sogno nella festa Barrios
3 Diana Guarani Barrios
1933 |03-mag | Cartago 1 Serenata Morisca Barrios
1 La Catedrat Andante Barrios
religioso
1 La Catedrat Allegro Barrios
Solenne
2 Intermezzo N. 1 Calvo
2 Leyenda de Asturias Albéniz
2 Moraima Espinosa
2 Minuet Paderewsky
3 Il Trovatore Verdi
3 Danza Paraguaya Barrios
3 Bicho Feo Barrios
3 Diana Guarani Barrios
1933 | 01-lug gglr:/ador 1 Serenata Morisca Barrios
1 Cueca Barrios
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1 Valzer n. 3 Barrios
1 La Cattedrale Andante
Religioso Barrios
1 La Cattedrale Allegro
Solenne Barrios
2 Gavotta Bach
2 Minuetto Beethoven
5 Variazioni su un tema di
Mozart Sor
2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
3 Granada Albéniz
3 Sonatina Tarrega
3 Un sogno nella foresta Barrios
3 Diana Guarani Barrios
2-lug 6| San .
1933 (F)JM ’ Salvador 1 Minuet Sor
1 Romanza en Imitacion al _
Violoncello Barrios
1 {1FGSNDa 2 I t|waldteufel
1 Chanson de Printemps Mendelssohn
1 Moraima Espinosa
2 Sevilla Albéniz
2 Recuerdos de la Alhambra| Tarrega
2 El Guatecano Murillo
2 El Suefo de la Mufiequita| Barrios
5 Recuerdos de Napoles _
Tarantela Barrios
1933 (F))i/l—lqu gglr\]/ador 1 Fantasia imitacion al Piang Vifias
1 Scherzo Coste
1 Madrigal Barrios
1 Zapateado Barrios
2 Traumerei Schumann
2 Canzonetta Mendelssohn
2 Mazurka Chopin
2 Minuet Paderewsky
3 Leyenda de Asturias Albéniz
3 Meditacion Garcia Tolsa
3 Danza Paraguaya Barrios
3 Poupourri Lirico Barrios
San Salvadorean National
1933 | 20lug Salvador 1 Anthem Aberle
1 Preghiera della sera Barrios
1 Mazurka Apasionata Barrios
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1 Trés Jolie Valzer Waldteufel
1 Lucia di Lammermoor Fina o
Donizetti
> Paraguayan National
Anthem
2 Fuga Bach
2 Canzonetta Mendelssohn
2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
2 Minuetto Paderewsky
3 Confeson Barrios
3 Las Abejas Barrios
3 Un sogno nella foresta Barrios
3 Diana Guarani Barrios
1933 |09-sett gzna dor |1 |Allegroal Antico Sor
1 Romanza Napoleao
1 Valzer n. 3 Barrios
1 Rapsodia Espariola Barrios
2 Chanson de Printemps Mendelssohn
2 Minuet Paderewsky
5 La Catedrat Andante
religioso Barrios
5 La Catedrat Allegro
solenne Barrios
2 Fiesta de la Luna Nueva | Barrios
3 Serenata Espafiola Barrios
3 Aire Indigeno Murillo
3 Trémolo Estudio Barrios
3 Gran Jotg variaciones Barrios
n . .
1933 | 10-sett 22Iva dor 1 Fantasia ed Mi Vifias
1 Capricho Arabe Tarrega
1 {11 0SNDa 2 I f|waldteufel
1 Tarantela Barrios
2 Preludio e Fuga Bach
2 Minuet Bedhoven
2 Prelude Schumann
2 Gran Fantasia Vifas
3 Fandanguillo Turina
3 Gavota Romantica Czibulka
3 Un sogno nella foresta Barrios
3 Diana Guarani Barrios
1034 |04mar S del 1y o dio in sib Sor
Messico
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Anno |Data Citta Parte | Brani Autore Note
1 Polaccdantastica Arcas
1 Mazurka Apasionata Barrios
1 La Qgttedrale Andante Barrios
Religioso
1 La Cattedrale allegro Barrios
Solenne
2 Gavotte en Rondo Bach
5 Variazioni su un tema di Sor
Mozart
2 Momento Musicale Schubert
2 Minuetto Paderewsky
3 Torre Bermeja Albéniz
3 Studio in La magg Tarrega
3 Un sogno nella foresta Barrios
3 Gran Jota Barrios
1934 |N.D. Citta QIeI 1 Variazioni su un tema di Sor
Messico Mozart
1 Minuet Beethoven
1 Notturno Chopin
1 Leyenda Albéniz
1 Sevilla Albéniz
2 Intermezzo Calvo
2 El Guatecano Murillo
2 Aire Popular Paraguayo | Barrios
2 Un sogno nella foresta Barrios
2 Diana Guarani Barrios
1936 |08-apr San 1 Andantino Sor
Fernando
1 Reverie Tolsa
1 Allegro Brillante Barrios
1 Violino solo di McD. Carpenter
1 Valzer n. 5 Barrios
1 Serenata Espanola Malats
1 Studio n. 22 Coste
2 Minuetto Paderewsky
2 Minuetto Beethoven
2 Il Trovatore- Miserere Verdi
2 Violino solo
2 Bicho Feo Barrios
2 Un sogno nella foresta Barrios
2 Diana Guarani Barrios
1939 |29mar |SanJosé |1 Studio n. 8 Coste
1 Studio n. 22 Coste
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Anno |Data Citta Parte | Brani Autore Note
1 La Qe_lttedrale Andante Barrios
Religioso
1 La Cattedrale Allegro Barrios
Solenne
1 Danza Mora Téarrega
1 Polo y Solea Parga
2 Minuetto Haendel
2 Adagio Chiaro duna Beethoven
5 Variazioni su un tema di Sor
Mozart
2 Valzer n. 3 Chopin Trascn_zmne
di Barrios
. Trascrizione
2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin di Barrios
3 El Duelo de la Patria Chavez
3 Invocazione alla luna Barrios
3 Contemplacion Barrios
3 Punto Guanacasteco Barrios
1939 |25ug San 1 La Catedral Preludio Barrios
Salvador
1 La. C_atedral Andante Barrios
religioso
1 La Catedral Allegro solenng Barrios
1 Danza Mora Tarrega
1 Polo y Solea Parga
2 Minuetto Haendel
2 Adagio Chiaro di luna Beethoven
2 Allemanda e Corrente Bach
2 Preludio n. 4 Chopin
2 Notturno Op. 9 n. 2 Chopin
3 Fandanguillo Turina
3 Danzan.5 Granados
3 Contemplacion Barrios
3 Invocazione alla luna Barrios
1939 |26-lug San 1 Gavota Barrios
Salvador
1 Barcarola Barrios
1 Capricho Arabe Téarrega
1 Estudio Brillante Coste
2 Andante Mozart
2 Minuet Beethoven
2 Preludio n. 20 Chopin
2 Valzern. 7 Chopin
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