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Introduccion

El presente trabajo es el resultado de mi experiencia de aprendizaje durante el afio escolar
que cursé en la Académie de Musique et Thedtre de Monaco. En dicha institucion pude
observar y ser participe de una practica pedagogico-instrumental que se basa en paradigmas
diferentes a los que yo habia estado expuesto durante mi formacion en México. Poco a poco
se hizo evidente que esta forma de concebir el estudio de la guitarra era mas profunda, y
estaba intimamente relacionada con personajes concretos de la historia del instrumento;
pues si bien se puede trazar una linea de afinidad conceptual desde Tarrega hasta los
alumnos de Alberto Ponce, esto no es necesariamente una obviedad.

Este trabajo de investigacion tiene dos ejes principales: el primero, de tipo histérico,
se basa en la contextualizacion y exposicion, mediante una breve genealogia del
instrumento en Francia y Espafia, de tres figuras fundamentales para la guitarra clésica
moderna: Francisco Tarrega, Emilio Pujol y Alberto Ponce. A partir del trabajo de éstos,
propongo el concepto de Escuela Franco-Esparniola de Guitarra (en adelante EFEG),
tomando en cuenta ciertos elementos historicos, afinidades estilisticas e incluso, la
demarcacion en la que realizaron sus actividades. Para esto, se incluye la sintesis biografica
de cada uno de ellos, ademas de algunos testimonios recabados en entrevistas, que permiten
reconocer y comprender los recursos técnico-interpretativos que han emergido
histéricamente de la EFEG. El segundo eje de trabajo consiste en un analisis integral de
Soliloque de Henri Sauguet, donde es posible encontrar los elementos estéticos y técnicos
propios de la EFEG. Dicho anélisis estd puesto en contexto y va precedido de una sucinta
biografia de Sauguet que nos revela un personaje fascinante, y a veces contradictorio, de la
historia de la musica francesa, poseedor ademés de un importante catdlogo de piezas para
guitarra que es practicamente desconocido en nuestro pais, y cuya obra representa en si
misma una sintesis de los componentes musicales ya mencionados.

Considero que este trabajo puede despertar en los estudiantes mexicanos y/o de
otras latitudes, nuevas inquietudes interpretativas, el interés por redescubrir figuras
historicas que permanecen vigentes, y en el mejor de los casos, proveer algunas

herramientas que enriquezcan nuestro quehacer musical cotidiano.



Escuela Franco-Espaiiola de Guitarra: Consideraciones tedricas e
historicas

El siglo XIX y la primera parte del XX constituyen una etapa histdrica excepcional en los
intercambios culturales entre Francia y Espana. El romanticismo musical francés encontrd
en la demarcacion ibérica una fuente de inspiracion, directa o indirecta, que satisfizo sus
curiosidades exdticas y sus gustos por otras costumbres. Musicos, pintores y hombres de
letras recorrieron el territorio espafol, sobre todo Andalucia, del mismo modo que musicos
y pintores espafioles viajaron a Francia, casi exclusivamente a Paris.

En ese contexto, en 1871 se fundo6 la Societé National de la Musique en Francia, por
parte de Romain Bussine, profesor del Conservatorio de Paris y Camille Saint-Saéns, como
una reaccion a la tendencia francesa de favorecer la musica vocal sobre la instrumental,
ademads de reafirmar los valores de la musica de su pais en una sociedad que por décadas
estuvo dominada por la tradicion germénica encarnada en Wagner. La Sociefé... acogio a
los jovenes compositores mas importantes de su €poca como Cesar Frank (1822-1890),
Jules Massenet (1842-1912), Gabriel Fauré (1845-1924), Claude Debussy (1862-1918) y
Maurice Ravel (1875-1937), entre muchos otros.

Durante la primera mitad del siglo XX, Paris, que por entonces era la capital cultural
del mundo, atrajo a una gran cantidad de artistas de multiples latitudes. Junto con Héitor
Villa-Lobos (1887-1959) de Brasil y Manuel M. Ponce (1882-1948) de México, por
mencionar un par de ellos, muchos otros compositores, sobre todo espafioles, se
congregaron en la capital francesa para recibir clases de Paul Dukas (1865-1935), en las
cuales recibieron la influencia de la musica de Debussy y Ravel, que habian desarrollado
para entonces un estilo timbrico y armoénico lleno de expresion coloristica, que a la postre
se conoceria como impresionismo, aunque sabemos que al propio Debussy nunca le gusto
el término. Asi, Joaquin Turina (1882-1949), Joaquin Rodrigo (1901-1999) y Manuel de
Falla (1876-1946) intentaron sincretizar el lenguaje de Debussy y Ravel con sus propias
raices musicales, manifiestas en la rica herencia folklorica de su pais.

En 1918, a la muerte de Debussy, Henry Prunicres, editor de la Revue Musical de

Paris le pidi6 a Manuel de Falla, asi como a otros nueve de compositores que gozaban de



gran reconocimiento en ese tiempo, contribuir con una obra de caracter elegiaco en
memoria del célebre compositor. Miquel Llobet i Solés (1978-1938), guitarrista catalan que
también habia conocido a Debussy durante su estancia en Paris, sugirid la posibilidad de
escribir esta pieza para la guitarra. Asi pues, Llobet y De Falla trabajaron juntos en lo que
seria la unica obra de éste ultimo para guitarra. En Hommage a Debussy (1920), Manuel de
Falla utiliza el ritmo de habanera (algo que usualmente no se asociaria con un tombeau)
para enmarcar un esquema armonico muy oscuro, basado en el semitono caracteristico de la
escala frigia, utilizada cominmente en la musica andaluza, tan querida por Debussy. De
hecho, al final de la pieza, De Falla cita una parte de La soireé dans Grenade,
homenajeando al mismo tiempo al compositor francés y a la ciudad donde termino la
composicion.

Paralelamente a todo esto, se fue formando un nuevo grupo de compositores
franceses conocido como el Grupo de los Seis: Georges Auric (1899-1983), Louis
Durey (1888—-1979), Arthur Honegger (1892—-1955), Darius Milhaud (1892—1974), Francis
Poulenc (1899-1963), Germaine Tailleferre (1892—1983, tinica mujer del grupo), Jean
Cocteau (Gnico no musico y manager) y Erik Satie, quien abandonaria el grupo en 1918.
Los Seis quedaron formalmente constituidos en 1920, como respuesta al movimiento
impresionista, y con el objetivo de encontrar el retorno a la melodia, al contrapunto, la
precision y la simplicidad.

Resulta cuando menos llamativa la relacion que este grupo tuvo con la guitarra, ya
que tanto Milhaud como Poulenc escribieron una pieza para el instrumento. Curiosamente,
Alexandre Tansman, quien también escribié para la guitarra, fue invitado a este grupo,
aunque rechaz6 la invitacion. Fue justamente Darius Milhaud quien, después de recibir una
pieza de Henri Sauguet por correspondencia, le invitd a mudarse a Paris, donde escribi6 la
pieza que nos ocupa: Soliloque en memoria de Manuel de Falla.

La guitarra por su parte, experimentd su propio proceso historico-evolutivo, que ha
sido un camino largo y complejo, también ligado a la historia espafiola y francesa desde el

siglo XIV Y hasta el XIX.

'"Henry Pruniéres (ed.), Dix compositions inédites pour le piano, les instruments et la voix écrites a l'intention
et dediés a la mémoire de Debussy, Paris, 1920.



1.1. Breve genealogia de la guitarra franco- espaiiola.

La historia de la guitarra como la conocemos hoy ha sido susceptible de muchos intentos
por lograr un panorama definitivo del instrumento. El propio Emilio Pujol o incluso Ignacio
Ramos Altamira, han dejado testimonios que nos permiten saber que desde la Edad Media
existen antecedentes de la guitarra como consecuencia de la disputa del territorio de la
peninsula Ibérica entre espafioles y musulmanes. Los musicos hispanos ya utilizaban una
amplia y variada gama de instrumentos greco-latinos de cuerda para acompafar sus
canciones y poemas. Sin embargo, fue la profesionalizacion de los juglares y de los
trovadores lo que permitido la asimilacion de instrumentos de cuerda con mastil,
introducidos por la cultura arabe. De ahi surgieron los ancestros directos de la guitarra

como la conocemos hoy.

Vihuelas de péiiola o citolas (Cantiga 130) y guitarras latina v morisca (Cantiga 150)

Fig. | Instrumentos de cuerda con mastil incluidos en las ilustraciones de las Cantigas de Santa Maria del Rey
Alfonso X EI Sabio- siglo XIII (Biblioteca Nacional de Espaiia)



Desde esa época, y hasta el siglo XVIII, los instrumentos de cuerda con mastil utilizaban
cuerdas dobles (denominados ‘“6rdenes”) con el fin de reforzar la sonoridad del
instrumento, con excepcion del orden inferior, que solia ser simple. En general, las cuerdas
se afinaban al unisono —aunque en algunos casos se afinaban en octavas—, y se
rasgueaban o punteaban con los llamados plectros (antiguas puas), que se fabricaban con la
raiz de las plumas de ave. Guitarras, latides y vihuelas se convirtieron en los instrumentos
de cuerda predominantes en los escenarios cortesanos y fueron utilizados indistintamente
por los musicos de la época. Con el tiempo, la progresiva independencia de la musica
instrumental respecto del canto en los ambientes cultos, motivd que los intérpretes
abandonaran la pua en favor del uso de los dedos para la pulsacion de las cuerdas, lo que
favorecia la ejecucion de obras polifonicas. En principio solo se utilizaban los dedos indice
y pulgar para tocar, y en algunas ocasiones, el dedo medio. Este hecho favoreci6 que a
partir del siglo XV, los musicos cortesanos se decantaran por las posibilidades técnicas del
latd y la vihuela, en detrimento de la guitarra que fue relegada al uso popular. No obstante,
¢ésta se utilizd de manera ocasional en romances, coplas y danzas aristocraticas (pavanas,
gallardas y alemandas).

Dada la considerable influencia que Espana ejercia en el resto de Europa en esa
época, el modelo de guitarra de cuatro 6rdenes se difundi6 en gran parte del continente y
desplazo6 a otros instrumentos parecidos que habian surgido en la Edad Media. Asi pues,
tanto en Francia cuanto en Italia, la guitarra fue utilizada desde entonces por los musicos de
las cortes para acompafiar los bailes palaciegos y otras tertulias.

Con el paso del tiempo, la guitarra fue redondeando la figura de su caja y refinando
su construccion hasta adquirir hacia el siglo XV el aspecto de la guitarra moderna con fondo
plano, aunque todavia con tamafio pequefio; poseia cinco o seis trastes que se delimitaban
con cuerdas de tripa atadas al mastil, la boca de la caja de resonancia estaba cubierta con
una roseta de marqueteria y la cintura del instrumento atn poco pronunciada.

En definitiva, se puede decir que la forma primitiva de la guitarra espafola, tal y
como la conocemos en nuestros dias surgio entre los siglos XIvV y XV en los reinos hispanos
como evolucion de la guitarra latina, aunque con una considerable influencia de la tradicion

instrumental hispano-aradbiga. En cualquier caso, la guitarra no sera conocida de forma



generalizada con el nombre de «guitarra espafiola» hasta el siglo xviil, cuando se dio su
auge definitivo en toda Europa.

Por otra parte, en el paso del siglo XVII AL XVIII, la guitarra alcanz6 en Francia un
periodo de apogeo durante el reinado de Louis X1v(1638-1715). El Rey Sol fue un auténtico
apasionado del instrumento desde nifio. En 1650 se cred el cargo de «Maestro de guitarra
del rey», que ocupd en primer lugar Jourdan de La Salle (;-1695), musico nacido en
Sanlucar de Barrameda en Cadiz. A La Salle le sucedié Francesco Corbetta (1615-1681),
que se encontrd en la corte francesa con Giovanni Battista Lulli (1632-1687), y con su
colega Angelo Michele Bartolotti (1615-1682), que habia sido maestro de la reina de
Suecia.

Desde 1705, el cargo de maestro de guitarra del rey fue ocupado por Robert de
Visée (c.1660-c.1732), cantante y tiorbista de la corte, y discipulo de Corbetta en la
guitarra. De Visée fue el intérprete francés mas importante de ese tiempo, aunque en
algunos textos antiguos se le atribuye origen portugués, con el nombre de Roberto de
Viseo. En 1682, publicé el Livre de guitare dediée au Roi (1682), al que siguieron Livre de
pieces pour la guitare (1686) y Troisieme livre de pieces pour guitare (1689). Otros de los
alumnos aventajados de Corbetta en Paris fueron Francois Martin (fechas), Antoine Carre,
Henri Grenerin y Rémi Médard, todos ellos autores de publicaciones para el instrumento.
Bien entrado el siglo XVI11, alcanz6 considerable fama en Francia Francois Campion (1685-
1747), profesor de guitarra y tiorba de la Academia Real de Musica de Paris y autor de
Nouvelles découvertes sur la guitare (1705), que incluye obras de gran complejidad, en las
que se experimenta por primera vez con la forma de fuga y sonatina, asi como con el uso

del arpegio.



Fig.2 en el siglo XVII la presencia de la guitarra en la corte parisina y en el palacio de Versalles se vio
plasmada en muchas obras del pintor francés Antoine Watteau. Arlequin tocando guitarra (1716)

A pesar de su creciente difusion en los ambientes aristocraticos europeos durante el siglo
XVIIL, la guitarra no consiguié integrarse en la musica de cdmara y de concierto, al ser
considerada por los musicos académicos de la época como un mero acompanante de danzas
cortesanas sin categoria para la musica «seria». En Espafia, la influencia cada vez mayor de
la musica italiana provoco que la mayor parte de la élite artistica del pais se decantara por
instrumentos como el clavecin, la viola o los violines, mientras se despreciaba el uso de la
guitarra, a la que se catalogaba con cierto desdén como «instrumento de barberos», pues en
la época era habitual que fueran éstos quienes tuvieran guitarras en sus locales para que los
clientes se entretuvieran mientras aguardaban su turno, o para que ellos mismos las tocaran
mientras esperaban la llegada de esos clientes. De este modo, la guitarra quedd relegada
durante mucho tiempo a un intrascendente papel en fiestas y tertulias o en obras teatrales

nacionales como el sainete, los entremeses y la tonadilla.



Sobre el cambio en la percepcion del instrumento explica Pujol:

Al ensanchar el arte sus dominios con agrupaciones de instrumentos diversos, los de mayor ambito
y potencia fueron postergando a los demas. Pero la guitarra posee el raro privilegio de adaptarse
igualmente al sentido culto de la musica, que al profano; y, en el periodo barroco mientras en Italia,
Francia e Inglaterra sostenia su abolengo en la corte, en Espafia se arrimaba al corazén del pueblo,

ganando con ello carécter y tipismo, lo que pudiera disminuir en calidad y distincion.’

Por el contrario, entre la gente de a pie la guitarra se convirtido en un instrumento cada vez
mas habitual, por ser de asequible compra, aprendizaje y ejecucidon, asi como un
acompafiante ideal para todo tipo de canciones populares. De esta forma, su practica se
extendid entre los aficionados a la musica sin formacion, abriéndose camino en las
pequefias ciudades, pueblos y caminos del pais, ya fuera en tabernas, cuarteles, monasterios
o residencias particulares.

La historia de la guitarra estd llena de altibajos en términos de aceptacion y
popularidad, de de tal manera que su valor como instrumento resulta ambiguo o paraddjico
segun la region geopolitica, asi lo explica Chase:

Es un hecho interesante que mientras en el reino de la musica vocal predomind la influencia
italiana en Espafia, en el dominio de la musica instrumental el genio espafiol ejercid una fuerte
influencia sobre los compositores italianos. La explicacion esta posiblemente en que los espafoles
no fueron principalmente cantantes, sino danzarines e instrumentistas, maestros sobre todo de este
fascinante instrumento, la guitarra cuya potente y trascendental influencia no ha sido nunca lo
bastante reconocida. Los ritmos de las danzas espafiolas y los efectos instrumentales de la guitarra
no pudieron dejar de cautivar la atencion imaginativa de compositores como Scarlatti, cuya larga
residencia en Espafia le puso en contacto directo con tales elementos hispanos. Después de Scarlatti
llegd otro italiano; Luigi Boccherini, que pas6 cerca de cuarenta afios en Espafa. Es él mismo

quien nos cuenta que para algunas de sus obras, se inspiré oyendo tocar fandangos al célebre P.

Basilio [...]J°

A finales del siglo XVIII, mientras en Espana se generalizaba el uso de la guitarra de seis
ordenes, en algunos paises europeos como Francia e Italia, surgieron las primeras guitarras
con cinco d6rdenes simples de cuerdas, con el fin de obtener un sonido limpio en el toque

punteado y una mas facil afinacion. Ademas, se comenzaron a utilizar de forma estable los

2 Emilio Pujol, Tdrrega: ensayo biogrdfico, Editorial Artes Graficas Soler, Valencia, 1978, p.253.
3 Gilbert Chase, The Music of Spain, Dover, E.U.A., 1959, p. 55.
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bordones en los tres 6rdenes graves, fabricados con hilo de seda entorchado con metal, en
vez de las tradicionales cuerdas de tripa. La investigacion técnica de los guitarreros
favorecid la incorporacion en las guitarras para profesionales, del nuevo clavijero mecanico
de metal con clavijas de hueso o marfil y hendiduras en la pala, sustituyendo la tradicional
cabeza plana con tornillos de madera, y la implantacion de un diapason con trastes fijos de
metal que se extendio hasta la boca de la caja de resonancia, como sucede en las guitarras
actuales. Con estos cambios, la guitarra obtuvo mejores condiciones para la ejecucion
instrumental, lo que despertd la atencion de los musicos europeos y motivo que los
compositores recurrieran a la guitarra para sus obras, ahora mucho mas accesible
técnicamente. En esta época, se fue abandonando el uso de la tablatura en favor de la
notacion musical moderna con pentagrama, la cual permitia una interpretacion mas ajustada
al texto, aunque continuaron publicandose tratados para guitarra en cifra para los
aficionados sin conocimientos de solfeo. Los musicos europeos, en especial los alemanes,
compusieron para guitarra obras solistas de estilo Clasico, con predominio del punteado,
ademas de integrar la guitarra en la musica vocal y de camara, junto con otros instrumentos
como el violin, el piano, la viola, el violonchelo o la flauta en duos, tercetos, cuartetos,
quintetos y otras formas musicales. De esta época, destacan las obras de autores alemanes
como Friedrich Baumbach , Johan G. Arnold, Johan Amon, Johan Schlick o Christian G.
Schleider, intérpretes y promotores del arte guitarristico en su pais.

En Francia, la guitarra recuperd protagonismo en los salones de la burguesia y
aristocracia tras un periodo de decadencia musical, aunque su principal éxito fue como
acompaiante del canto en el llamado «estilo galante», que puso de moda los arreglos de
arias y oberturas de Operas italianas interpretadas en forma de popurris para disfrute de los
aficionados. En este ambito, fue especialmente famoso el dio formado por Pierre de
Jelyotte y Pierre de La Garde. Jelyotte (1713-1797) fue un famoso cantante escénico y
virtuoso de la guitarra y la tiorba nombrado «maestro de guitarra del rey» en 1745. El
cometido de la guitarra en el estilo galante francés era puramente armonico, con gran
predominio del arpegio, pero la creciente popularidad del instrumento fue favoreciendo el
trabajo de numerosos profesores en Paris y la publicacion de obras de interés para el
instrumento. En este sentido, destaca la labor precursora del guitarrista, mandolinista y

tiorbista italiano Giacomo Merchi (1730-1789), afincado en Paris desde mediados de siglo,



tras una gira de conciertos por Europa con su hermano Giuseppe Bernardo, maestro de un
curioso instrumento de cuerda de la época, el colascione. Durante su estancia en Francia,
Merchi publico numerosos cuadernos para guitarra y fue el primero en utilizar la notacion
musical moderna en su obra Le guide des écoliers de guitare (1761). Mas tarde, publico
otro importante tratado para guitarra, Traité des agréments de la musique (1777), en el que
incluy6 interesantes apuntes sobre los ornamentos. En las ultimas décadas del siglo xvIiI,
los métodos de guitarra que se publicaron en Francia fueron innumerables y firmados por
importantes musicos de la ciudad, como Antoine Bailleux, Jean-Pierre Lagarde, Trille
Labarre, Jean-Baptiste Phillis, Pierre-Jean Baillon, Michel Corrette o Guillaume-Pierre
Gatayes. Muchas de estas obras fueron editadas por Antoine Marcel Lemoine (1763-1817),
también autor y ejecutante de la guitarra. Por otro lado, fue notoria la aficion a la guitarra
del comediografo y musico francés Pierre Caron de Beaumarchais (1732-1799), autor de
las célebres obras El barbero de Sevilla 'y Las bodas de Figaro. Este artista vivid un tiempo
en Espafa y llegd a ser profesor de guitarra de las hijas del rey Louis XV.

Entre 1787 y 1803, el compositor y editor Pierre-Jean Porro (1750-1831), maestro
de capilla de Luis XVI y profesor de guitarra de la reina Maria Antonieta, editd la primera
publicacion periddica que incluia en exclusiva partituras de guitarra: Journal de Guitare ou
Lyre, aunque en la misma época aparecid una revista de similares caracteristicas dirigida
por el guitarrista B. Vilar. A finales del siglo xvIiI, el modelo de guitarra mas extendido en
Francia era el de cinco cuerdas simples, pero también gozaba de gran popularidad en las
familias pudientes la lira-guitarra, un instrumento hibrido que invento el lutier francés
Pierre Charles Mareschal en 1780, y que contaba con seis cuerdas y una afinacion similar a
la de la guitarra moderna. Por esto, la mayoria de los tratados franceses de este periodo
incluian ensefianzas para ambos modelos. Uno de los textos mas apreciados fue Principes
géneraux de la guitare ou lyre (1801), obra del editor, compositor y guitarrista Charles
Doisy (¢?-1807). Con el tiempo, la implantacion definitiva de la guitarra de seis cuerdas
como instrumento de concierto en toda Europa hizo que la lira perdiera presencia en
Francia, aunque adopt6 formas hibridas cada vez mas estrambdticas que tuvieron cierto
éxito en las primeras décadas del siglo XIX.

Entre los intérpretes mas populares en la Espafia de finales del siglo xviil, se

encuentra el guitarrista Miguel Garcia, mejor conocido como Padre Basilio, puesto que era
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monje del convento madrilefio de San Basilio. Durante mucho tiempo, las fuentes
historiograficas sefialaron a este musico como pionero en el uso de guitarras de drdenes
simples y responsable de la implantacion en Espafia del punteado y la notacion musical
moderna; y se repitio a menudo que fue profesor de la reina Maria Luisa y del primer
ministro Manuel Godoy. En realidad, la mayoria de estas afirmaciones no han podido ser
verificadas de manera documental, pero consta que alcanzé considerable popularidad por su
virtuosismo con la guitarra, que instruyé en Madrid a notables guitarristas como Dionisio
Aguado o Francisco Tostado, que tocaba un instrumento de siete cuerdas y que compuso
varias obras sin mucha trascendencia. Su alumno mas reconocido, el madrilefio Dionisio
Aguado, le menciona en el prologo de su obra didéctica Escuela de guitarra, junto a otros
guitarristas y compositores de finales del siglo XIX como Antonio Abreu, Isidro Laporta y
Juan de Arizpacochaga.

El musicologo catalan José Subird (1882-1980) encontr6 en los fondos de la
Biblioteca Histérica Municipal de Madrid partituras de algunas composiciones para guitarra
de los artistas de este periodo (Abreu, Arizpacochaga, Ferandiere, Moretti, Laporta,
Ximénez, etcétera), junto con otras de guitarristas de principios del XIX (Sor, Carulli, Doisy,
Rodriguez de Leon, Castro de Gistau), obras que posteriormente fueron recuperadas y
estudiadas por el profesor Luis Briso de Montiano en su libro Un fondo desconocido de
muisica para guitarra (Madrid: Opera Tres, 1995). En el ambito académico de finales del
siglo XVIII, son destacables también las composiciones para guitarra solista y para canto y
guitarra del musico valenciano Vicente Martin y Soler (1754-1806), quien llegd a trabajar
en la corte de Catalina II de Rusia, y las obras del musico de la Iglesia Colegial de Alicante
Antonio Ximénez (;,?-Alicante, 1826), autor de tres trios para guitarra, violin y bajo que
public6 en Paris en 1789, y que fueron editados en Madrid un afio después.

En el ambito popular, la guitarra seguia siendo instrumento imprescindible en el
acompafiamiento de canciones. Prueba de ello es el éxito en toda Espaia de la Coleccion de
las mejores coplas de seguidillas, tiranas y polos que se han compuesto para cantar a la
guitarra, recopilada por el folclorista vasco Juan Antonio Iza Zamacola (Dima, Bizkaia,
1758 - Francia, 1818 o 1819).

Desde fines del siglo xViil, los guitarristas adoptaron las normas de la musica

escoldstica para la composicion e interpretacion de obras para guitarra solista en forma de
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fantasias, preludios, variaciones y sonatas. Como consecuencia, en la primera mitad del
siglo XIX observamos claramente una generacion de guitarristas compositores clasico-
romanticos como Fernando Sor (1778-1839) y Dionisio Aguado (1784-1849) en Espafia;
Mauro Giuliani (1781-1829), Matteo Carcassi (1792-1853), Ferdinando Carulli (1770-
1841) y Luigi Legnani (1790-1877) en Italia; y los franceses Frangois de Fossa (1775-
1849) y Antoine de L’hoyer(1768-1852); seguidos por otra generacion de compositores
claramente romanticos entre los que destacan Napoledn Coste(1805-1883), Giulio Regondi
(1822-1872), Johann Kaspar Mertz (1806-1856) y Julian Arcas (1832-1882), en los que
predominan arreglos de obras operisticas, bailes de salon y algunas obras basadas en danzas
y canciones populares. Ademas de su fama como intérpretes y compositores, muchos de
ellos sentaron las bases de la técnica de la guitarra moderna con la publicacion de
numerosos métodos para el aprendizaje del instrumento. Practicamente la totalidad de los
guitarristas espafioles eligieron a Paris bdsicamente por una cuestion de cercania
geografica y de idioma ya que en aquella época el francés era la lengua més estudiada en
Europa.

En el caso que nos atafie, la actividad de Aguado y quizd mas concretamente la de
Sor en Barcelona, prepararon el terreno para el desarrollo de la guitarra como instrumento
de concierto y el surgimiento de la EFEG. En ese sentido me centraré en tres personajes

concretos: Francisco Tarrega, Emilio Pujol y Alberto Ponce.

1.2. Sintesis biografica de Francisco Tarrega

Francisco de Asis Tarrega y Eixea naci6 en Castellon el 21 de noviembre de 1852, hijo de
Francisco Tarrega Tirado y Antonia Eixea. “Quiquet, (diminutivo valenciano de Francisco),
que asi dieron en llamar al pequefio Tarrega, fue creciendo en el ambiente propio de esta
€poca; un poco en casa, otro poco en la escuela, menos quiza en la iglesia, y mucho en la
calle”.*A pesar de las numerosas anécdotas recogidas por Pujol, la realidad es que los datos
precisos de la primera juventud de Térrega son escasos e insuficientes.

Tarrega inici6 el estudio del solfeo con su padre, cuya intencion era que se dedicara al
violin o al piano, ya que en esa €época la guitarra no gozaba de buena reputacion en Europa.

Entonces, Tarrega recibid sus primeras lecciones de piano de Eugenio Ruiz y tiempo

* Emilio Pujol op. cit. p.29.
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después comenz6 a estudiar la guitarra con el castellonense Basilio Giner. Gracias a ello,
Téarrega podria ganarse la vida como pianista en casinos, salones y cafés durante sus afios
mozos.

En 1862, Julidn Arcas, el mas célebre guitarrista espafiol de su tiempo, ofrecié un
concierto en Castellon. Arcas, siendo muy joven todavia, gozaba ya de gran
popularidad.Dice Pujol “La impresion causada por este concierto en el espiritu del pequefio
Tarrega debi6 ser profunda pues nunca la olvido”.” El padre de Tarrega pidi6 a Arcas que
escuchara a su hijo, éste acepto y, sorprendido por las cualidades excepcionales que pudio
apreciar en ¢€l, se ofrecid para orientarle en sus estudios y sugirié que el pequeio Tarrega
fuera enviado a Barcelona, donde Arcas tenia fijada su residencia. Sin embargo, cuando
vivio en Barcelona, en vez de acudir al conservatorio a estudiar musica, el pequefio
prodigio se dedico a ganarse la vida asombrando al publico de bares y cafés, por lo que su
padre lo llevd de regreso a Castellon, aunque volvid a fugarse un par de veces mas para
continuar su vida bohemia.

En 1869 se hizo con un instrumento de Antonio de Torres gracias al apoyo de su
mecenas Antonio Canesa. Pujol narra el encuentro entre el legendario constructor y el joven

guitarrista:
Tarrega y su protector [...] visitaron al famoso violero en su tienda de la calle Cerrajeria nimero
13. A juicio de Torres aquellos desconocidos visitantes no tenian aspecto de interesarse por una
guitarra de alto precio y, en consecuencia, les presentd un ejemplar de tipo corriente, Tarrega
empez06 por examinar el instrumento y luego se puso a preludiar, encadenando acordes y pasajes
que permitieran poner a prueba las cualidades de la guitarra. Torres, que, ademas de constructor,
era un ejecutante de reconocida habilidad y buen sentido musical, se dio cuenta enseguida de tener
ante si a un guitarrista excepcional. Su sorpresa y admiracion fueron en aumento hasta que;
dirigiéndose a Tarrega, le dijo:-Espere; esta guitarra no es para usted- Penetrd en la trastienda y a
los pocos instantes volvié con un precioso instrumento que ¢l habia construido. Y poniéndolo en
manos de Tarrega, le dijo: -Esta es la guitarra que usted merece- Era de madera de arce con tapa de
pinabete, mango y pala de cedro y diapasén de ébano. Su tarraja y contornos estaban bordeados de
finisima fileteria de un tono verde palido con doble cenefa de espigas; en la pala, el dorso y los
aros; un primoroso mosaico de espiral rectangular. A la espontaneidad de sus sonidos unia, debido

quiza al tornavoz, un timbre claro y calido, como el del oro.®

>Ibidem, p.35.
SIbidem, p.56.
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Tarrega toco este instrumento hasta 1889 cuando, debido al desgaste natural del tiempo, lo
remplazo con otra guitarra también construida por Antonio de Torres.

En 1874, tras concluir el servicio militar en Valencia como ayudante del coronel
Ochando, Tarrega ingreso al Real Conservatorio de Musica de Madrid, donde continu6 sus
estudios de teoria musical con José Gainza, armonia con Rafael Hernando y piano con
Miguel Galiana. Aunque Madrid habia sido el corazon de la actividad guitarristica en
Espafia desde el siglo XVI, en la época de Tarrega atin no existia la ensefianza oficial de la
guitarra. En 1877 ya se ganaba la vida como profesor y concertista, y para 1880 ya habia
ofrecido recitales en Paris y Londres, ganandose el sobrenombre de “El Sarasate de la
guitarra”.

En 1981 se casé en Espafia con Maria Josefa Rizo, una guitarrista principiante que
conocio en Alicante. En1885 se establecieron en Barcelona gracias a Concha Martinez, una
viuda acaudalada que lo tomo bajo su proteccion artistica y le ofrecid una casa para ¢l y su
familia. En la capital catalana se reuni6 a menudo con futuros musicos de renombre entre
ellos Isaac Albéniz y un todavia nifio Pau Casals.

En 1888 volvido a mudarse a Valencia donde vivio por tres afios mads, hasta que,
mientras realizaba una gira por Mallorca, recibid la tradgica noticia de la muerte por
enfermedad de su segunda hija, Conchita. Este hecho obligd a Térrega a regresar a
Barcelona, donde permanecio el resto de su vida, alternando con frecuentes estancias en
Valencia, Castellon y Alicante. A partir de ese momento, se dedicd por completo al estudio
de la guitarra, la composicion y la docencia.

En 1902 public6 sus primeras obras y en ese mismo afio comenz6 a tocar con las
yemas de los dedos (después de muchos afios de hacerlo con las ufas) con la finalidad de
obtener un sonido mas puro. En 1903 realizé su ultima gira internacional por Italia,
limitando desde entonces su actividad al territorio espafiol.

Térrega se hizo famoso por haber desarrollado un repertorio que incluia, ademas de
sus composiciones en pequeias formas de salon, transcripciones de Mendelssohn,
Beethoven, Thalberg y media docena de preludios de Chopin. Isaac Albéniz y Enrique
Granados, los grandes compositores nacionalistas espafioles, fueron amigos de Tarrega y

muchas de sus obras fueron adaptadas a la guitarra por €l.
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Fig.3 Francisco Tarrega hacia 1902 tocando una guitarra de Antonio de Torres.

La influencia de Tarrega durante el siglo XX, sobre todo a través de sus discipulos, ha sido
definitiva. Su catdlogo comprende aproximadamente 78 obras originales, mas de 120
transcripciones para guitarra sola y 20 para duo. Entre sus obras més famosas se encuentran
Recuerdos de la Alhambra (un estudio de trémolo) escrito durante un viaje a Granda, el
Capricho Arabe y la Danza Mora compuesta durante una estancia en Argelia.

En 1906, estando en la cima de su carrera, Tarrega fue aquejado por una hemiplejia
en el lado derecho del cuerpo, de la que nunca pudo recuperase completamente. Francisco
Tarrega fallecio en su casa de Barcelona el 15 de diciembre de 1909, a los 57 afios de edad.
Su cuerpo fue exhumado y trasladado a la ciudad de Castellon a finales de 1915 entre
grandes honores oficiales y una multitudinaria asistencia de vecinos, alumnos y
admiradores. La muerte prematura de Tarrega impidié que pudiera plasmar un método con
sus ideas y teorias debidamente ordenadas. De ello se encargarian més tarde algunos de sus

alumnos: Emilio Pujol, Pascual Roch y Josefina Robledo, entre otros.
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1.2.1. Tarrega desde la perspectiva de Pujol

Cincuenta afios después de la muerte de Tarrega, Emilio Pujol, se embarco en la tarea de
escribir una biografia sobre éste, tratando de dejar de lado la admiracion y el afecto
personal hacia su maestro, intentod acercarse objetivamente a la figura historica, publicando
finalmente en 1978 el libro Tdrrega: ensayo biogrdfico. El trabajo de Pujol recoge en
primer lugar los testimonios de Vicente Tarrega Eixea y Francisco Tarrega Rizo, hermano e
hijo del maestro, respectivamente; ademas de algunos testimonios directos de amigos
cercanos. En segundo lugar estan las impresiones personales de los afios en los que Pujol
convivio directamente con Tarrega (1902-1909), resefias de muchos de sus conciertos,
narraciones muy detalladas de su vida cotidiana, asi como las circunstancias en las que
fueron creadas algunas de sus obras mas famosas.

Para Pujol la obra de Tarrega tiene caracteristicas muy concretas:

La musica de Tarrega, en cuanto a técnica, siempre estd dentro de la guitarra es decir, no pide
ejecutantes extraordinarios ni interpretaciones acrobaticas. En cambio, eso si, pide algo mas dificil
de conseguir: buen gusto [...] El sentido artistico de Tarrega se habia formado, no en un ambiente
guitarristico, sino musical. Sus estudios de piano, solfeo y armonia [...] le habian apartado del
medio comin entre los guitarristas. Las obras de autores clasicos y romanticos que ¢l trataba de
revivir en la guitarra [...] le sugerian la necesidad de un sonido mas amplio y homogéneo que el
obtenido hasta entonces con intervencion de la ufia en el ataque de la cuerda. Su sensibilidad
auditiva se habia amoldado a las sonoridades de la orquesta, del cuarteto de arco y del martillo
afelpado; y, en consecuencia, rechazaba cualquier vibracién opuesta. Sus incursiones en el gran
arte habian de imponerle matices de expresion que no encontraban fiel reflejo en un timbre
punzante, metalico y desigual. Su ideal [sonoro] era la inmaterialidad homogénea del cuarteto de
arco, sintesis de la polifonia orquestal, cuya reduccion a un solo cuerpo expresivo era su maximo
afan. Reduciendo poco a poco y sucesivamente la superficie de la ufia fue llegando, paso a paso
hasta evitarla por completo. En 1902 tras muchos meses de practica se decidié a dar su primer

recital con este nuevo sistema de pulsacion en la sala Quatre Gats de Barcelona.’

Ademéds, Pujol repasa con detalle sus dias de estudiante en Madrid, anécdotas muy
personales de la vida cotidiana y gestos muy conmovedores del maestro que ejemplifican

su manera de ser:

Cierto dia en que el animo de la republica [los demés estudiantes] estaba alicaido por la falta

absoluta de fondos en la caja comun, el sentimentalismo que suele acompafar estos estados

"Ibidem, p. 146.
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animicos y financieros les dio por evocar tipos, escenas y costumbres de la tierruca. Excitados por
la aforanza, se les despertd un deseo irresistible de saborear unos buiiuelos tipicos que se
elaboraban en un puesto callejero proximo cuyos duefios eran de Castellon. Obsesionados sus
sentidos por el intenso y penetrante olor de aquella masa fria, sintieron ansias de trasladarse,
siquiera mentalmente y con el auxilio material de unos buiiuelos, al regazo de “La Plana” alli
donde se forjaron sus primeras ilusiones, sus primeros amores...El resultado de un nuevo arqueo
general de fondos les sumio6 en la tristeza: el saldo no llegaba al valor de la mas incorporea de
aquellas frituras. Tarrega, consciente de la magnitud del drama, desaparecio en silencio. Cuando
volvio, al cabo de poco, irrumpié en la habitacion con aire de triunfo. Sus ojos chispeaban de
alegria y sus brazos acunaban con mimo un enorme cartucho de bufiuelos azucarados, casi
humeantes...A la primera sorpresa sucedioé un alboroto general con exclamaciones de jubilo y grito
de entusiasmo. Hecha la calma, se tributaron a los bufiuelos los debidos honores...jQué ricos
estaban! Sabian a mar y a montafia, a zumo de limoén y a flor de azahar; eran calidos dulces y
suaves, como aquellos labios que les besaron al marchar. Al dia siguiente no falté un alma
caritativa entre las amistades de la comunidad que, previo pago de treinta reales al Monte de
Piedad, restituyera a Tarrega su querida guitarra, sacrificada en aras de la amistad, de la patria

chica...y de unos suculentos buiiuelos™

Pujol nos muestra a un Tarrega maravillosamente cercano en términos humanos. Lo
despoja de la solemnidad que suele acompafiar a personajes de gran trascendencia y
presenta al hombre rebelde, curioso y noble; el espiritu libre de un nifio que no tenia nada y,
artisticamente, consiguio todo. El ensayo biografico escrito por Pujol ofrece multitud de
pequetios detalles y anécdotas: la vida del gran maestro antes de la fama, la lucha por
solventar la subsistencia cotidiana de su familia. El piano le fue impuesto para su formacion
musical, pero la guitarra le ofrecia un medio expresivo mas apropiado a su sensibilidad y
temperamento. Cabe destacar su capacidad de adaptarse al medio musical de su época y a

las exigencias de sus audiencias:
El desnivel que entonces existia entre las preferencias del publico y las del artista hacia que Tarrega
trabajara principalmente las obras de programa, muchas de las cuales figuraban en los conciertos de
Arcas y Vifias sobre fantasias de 6peras o temas nacionales. Pero al margen de esta necesidad, para
su propia satisfaccion y la del grupo de aficionados inteligentes que le seguia, Tarrega se entregaba

a la interpretacion de los mejores Estudios, Minuetos, Temas Variados y Sonatas de Sor; ademas de

8Ibidem, p.71.
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los estudios y rondés de Aguado; piezas que alternaba con sus primeras transcripciones de obras

pianisticas del repertorio clasico y romantico.’

Gracias al trabajo de Pujol es posible comprender que Tarrega se esforzo igual que
cualquier estudiante moderno y respetuosamente dejar de lado la perspectiva del insigne
maestro a quien todo le fue dado sin mas. Para demostrar el cardcter de Tarrega y su

desinterés por la fama, Pujol comparte las siguientes anécdotas:

Goula'" ferviente amigo y admirador de Téarrega, doliéndose de que su gran talento no le reportase
la gloria y provecho de que era merecedor, y que se confinara voluntariamente dentro de un circulo
artistico de limitados horizontes, fuera del cual era poco y mal conocido, le expuso la conveniencia,
la obligacion mejor dicho, de hacerse oir en el extranjero augurandole una carrera triunfal. “Déjalo
de mi cuenta” le decia “ti no tendras mas que, el dia que te avise, sino coger tu guitarra, subir al
tren, y venir donde yo te diga”

Y poniendo en juego toda la autoridad y prestigio de que disputaba entre la corte y la alta
aristocracia de San Petersburgo, comenz6 a hablar de Tarrega, a elogiar a Tarrega como guitarrista
incomparable, como un astro de primera magnitud...Tan bien planted el asunto que no tardd en
despertar el mayor interés por oir al artista y encontrar teatro, empresario y publico. Radiante de
satisfaccion como el que ha culminado una gran empresa, Goula escribe a Tarrega: “Puedes venir,
todo esta a punto, se te espera con los brazos abiertos”

Cuando la recibid, Tarrega dio vueltas a la carta, se la echo al bolsillo, cogido la guitarra,
y...continu6é tocando para él y sus intimos.En cuanto a Goula, aun podia estar esperando la

respuesta; y san Petersburgo paso a la historia sin haber tenido el gozo de oir a Tarrega.''

Tarrega, en su personalidad de artista, presenta rasgos afines con Chopin. Uno y otro se identifican
en el concepto musical con las cualidades orgéanicas de su instrumento. Tienen el mismo estilo
personal inconfundible, y un acento de exquisita sensibilidad. Incluso en sus temperamentos de
concertistas se acusaba esa afinidad ya que en ambos fue caracteristica esa extrafia timidez que se
apodera del artista cuando pesa sobre su animo la recogida atencién de un publico numeroso y

anénimo. '

Solia dar el Maestro algun paseo por los alrededores, y, a veces encontraba a algun guitarrista
callejero que, al reconocerle, le saludaba y acompafiaba. En algunas ocasiones fueron varios los

mendigos que, abusando de su complacencia, irrumpieron en la suntuosa finca para escucharle, con

*Ibidem, p.76.

19 Joan Goula i Soley (1843- 1917) Director de orquesta espafiol (N. del A.)
"Emilio Pujol, op. cit. p. 104-105.

ZIbidem, p.226.
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la particularidad de que Tarrega no s6lo habia tocado para ellos como pudiera hacerlo en un
concierto, sino que les habia escuchado tocar, a veces hasta con cierta admiracion. Su hermano
Vicente le reconvenia con el mayor carifio:-Pero, Paco, ;cémo tienes paciencia para tolerar estos
abusos?- A lo que el Maestro contestaba-De pobres y aficionados humildes como ellos he

. . . 13
aprendido cosas que me han servido de mucho en la vida y en el arte-

Las audiciones de Tarrega habian de contener: obras de virtuosidad, no siempre de verdadero
interés musical ni de buen gusto artistico, pero que permitiesen hacer alarde de la técnica mas
desenvuelta; obras que, por su contenido emocional, pudiesen ofrecer al artista materia ductil a su
sentido expresivo y; finalmente, obras de caracter nacional, siempre deseadas y aplaudidas en

cualquier lugar fuera de Espafia.'

Detras de la académica formalidad con la que Pujol se refiere a su maestro en sus tratados,

en este ensayo percibimos una relacion humana muy cercana; la vida de Tarrega reson6

profundamente en Pujol desde el primer momento:
Aunque su vida fue siempre la de un simple obrero del arte, sin convencionalismos que torcieran su
voluntad para el trabajo, tuvo contacto con todas las esferas sociales, lo mismo alterné con
habitantes de humildes cuevas que con personas de sangre real en palacios suntuosos; con
analfabetos de la mas baja condicion que con las celebridades mas ilustres del pensamiento, la
ciencia y la politica como Victor Hugo, Zorrilla, Pasteur Gambetta y otros; con el simple iniciado
en Arte que con los mas eminentes artistas nacionales y extranjeros; y vivid el contacto con todos

ellos en ese vértice espiritual y emotivo de una misma vibracién de alma que es la mas privilegiada

facultad del Arte."

En opinion de Pujol, la razoén de la originalidad de Tarrega como guitarrista estd en su

quehacer pianistico: “Los estudios de Aguado y las obras de Sor [...] alternaban en sus

dedos con las del repertorio para piano que gustaba al publico de los cafés. Habia en ¢l una

reciprocidad compensadora: de afirmativa musicalidad para el guitarrista y de sensibilidad
» 16

expresiva para el pianista”.

Asimismo, abunda:

He oido decir por ahi que usted es el mejor guitarrista del mundo; y que ha tocado en palacios de

reyes y marqueses...todos dicen que no ha habido ni habra otro que le iguale. -Eso dicen, pero

BIbidem, p.131.
“Ibidem, p.132.
BIbidem, p.19.
Ibidem, p.52.
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podria ser que nadie hubiese tenido la franqueza hasta ahora de decirme la verdad. Creo que mucha
gente no entiende lo que hago; pero, por no confesar su ignorancia, repiten lo que oyen. Algin
bromista tuvo la ocurrencia de decir que yo era el mejor guitarrista, y nadie lo puso en
duda...excepto usted.-;Y se gana usted la vida tocando la guitarra solamente? -Pues...si, sefior. -
LY toca todos los dias? -Cuando no toco es que estoy enfermo. Estudio todos los dias muchas horas
porque me parece que ain tengo bastante qué aprender; y solo me gusta tocar entre personas que
sepan mucha musica para que comprendan que la guitarra vale tanto o mas que el mejor
instrumento. Siguidé un largo silencio, Tarrega contemplaba el paisaje, mientras su compafiero de
viaje le observaba, meditabundo. De pronto y como obedeciendo a una subita inspiracion, el
campesino espetd al Maestro: -;Sabe qué le digo, sefior Tarrega? Que también pudiera ser que el

ignorante fuera yo. -, Y quién no lo es...? -replico sonriente el Maestro.

El final terrenal del maestro es narrado por Pujol, testigo presencial de ese momento:

Bajo una lluvia otofnal fina e insistente, fueron conducidos los restos del insigne artista al
Cementerio del Suroeste. Iba el féretro cubierto de flores enviadas por entidades y amigos de
Barcelona, Castellon, Valencia, Villareal y otras ciudades. Figuraban en el cortejo numerosos
amigos, admiradores y artistas. En aquellas horas luctuosas y en los dias que siguieron, sentiamos
todos en torno nuestro un vacio glacial que nos sumia en la inconsciencia y el desconsuelo: es que
sentiamos viva la herida en el alma por la pérdida del hombre, del artista, del amigo, del

Maestro...y de “algo” irreemplazable para nuestro ideal comtn.'’

Tarrega tuvo que luchar constantemente entre el sentido real de la existencia, impuesto por
las necesidades materiales, y el sentido espiritual que busca en el mundo del arte la
posesion de lo inalcanzable. Pertenecio a un periodo adverso de gran desigualdad, donde
las normas sociales establecian barreras infranqueables y la obra de un creador como ¢l era
muchas veces incomprendida por la falta de preparacion y cultura estética en el publico.
Segun Pujol, Tarrega sefialaba tres periodos en la vida del artista: en el primero,
lejos de alcanzar la perfeccion que el publico espera, consigue un apoyo de simpatia que le
estimula y ayuda; en el segundo, artista y publico se compenetran dentro de un mismo
sentido estético, es aqui donde se consagran los mayores éxitos; finalmente, en el tercero, si
el artista contintia con su evolucion, acaba por no entenderse mas con el publico. Pujol hace

también una clasificacion de las obras de Tarrega sugiriendo el siguiente esquema:

YIbidem, p.209
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Primer periodo:

- Obras escritas bajo la influencia del ambiente rastico

- Obras que se ajustan al criterio de la musica programatica con miras a la virtuosidad [sic]
- Obras de caracter nacional

- Obras de indole didactica

Segundo periodo:

- Adaptaciones del repertorio clasico del piano, violin, violonchelo, conjuntos de camara o
sinfonicos."®

Su entusiasmo por las obras maestras y su afan por enfrentarse con nuevos retos lo llevaron
a transcribirlas para la guitarra. La importancia de este hecho es que con la finalidad de
resolver los problemas de interpretacion que le planteaban estas obras ajenas al
instrumento, se vio obligado a perfeccionar una técnica nueva que habria de sentar las bases
de la ejecucion de la guitarra moderna.

La mayoria de las obras de Tarrega son de pequefio formato ya que en primer lugar
no era un compositor profesional y en segundo, huia de la retorica constructiva de las obras
de amplio desarrollo ya que en su opinion afectaban la calidad expresiva del instrumento.
Sus ideas musicales, sin embargo, fueron de la altura y calidad suficientes para poder
afrontar formas y armonias de mayor densidad. Asi pues, si Tarrega no penetr6 en otros
dominios de la composicion fue simplemente porque no se sinti6 inclinado a ello y no por
incompetencia. A lo largo de toda su obra hay un espiritu renovador de toda la técnica e
ideas sobre la guitarra.

Otro aspecto importante de la vida creadora de Térrega fue la improvisacion, que era una
costumbre muy comun en la época y que hoy resulta poco frecuente al menos entre los
guitarristas clésicos.

Podemos afirmar que debemos a Francisco Tarrega la base estética de la guitarra
moderna. Sin embargo, para Pujol, la técnica adoptada y difundida por la mayoria de los
guitarristas de su actualidad se ha apartado de la de Tarrega, encontrandose
fundamentalmente arraigada en los principios de Aguado, de tal manera que lo que gana en
brillantez, colorido y ligereza, lo pierde en gravedad, amplitud y calor expresivo. A pesar
de ello, insiste en la importancia de dichos intérpretes y destaca su colaboracion en el

saludable estado actual del instrumento. Tarrega se dio cuenta que para demostrar las

'8 Ibidem, p.229
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posibilidades artisticas de la guitarra en el mundo de la musica clasica, era necesario
enriquecer y ampliar el repertorio del instrumento. Para subsanar esa carencia, se entregé a
la composicion de numerosos preludios, estudios y piezas de gran exigencia técnica y
musical; sumado a eso, transcribié obras de piano de grandes compositores cldsicos como
Bach, Beethoven, Mozart Schubert, Schumann, Grieg, Mendelssohn, Bizet, Albéniz y
Malats.

La valoracion de la obra de Tarrega, ha sido, en opiniéon de Pujol, injusta. Siendo
tachada muchas veces de ingenua y ligera. Las corrientes modernas opuestas al
romanticismo parecieran alejar al guitarrista actual de la produccion de Tarrega. Sin

embargo, dice Pujol, el valor intrinseco de las obras sobrevive el paso del tiempo.

1.3. Sintesis biografica de Emilio Pujol

Emili Pujol Vilarrubi naci6 el 7 de abril de 1886 en Granadella, cerca de Lérida, Cataluia,
donde era alcalde su padre, Ramon Pujol Subirat. En esos afios tuvo su primer acercamiento
a la practica instrumental con la guitarra y la bandurria, a través de su hermano mayor Joan
Antoni Pujol. En 1894, la familia se trasladé a Barcelona para completar la educacion de
los hijos. Emilio Pujol ingresé al Colegio Mercantil como hiciera su propio padre;
simultaneamente estudi6é solfeo en la Acola Municipal de Musica con Ricard Viiés y
Joaquin Terraza, donde se integrd a la estudiantina universitaria y aprendi6é a tocar la
bandurria, instrumento que pronto domin6é aunque su verdadera pasion fue siempre la
guitarra.

La decepciéon de su padre cuando Pujol decidié dejar los estudios y confesd su
intencion de dedicarse a la guitarra fue enorme, pues siempre habia considerado la musica
como una materia complementaria. Fue gracias al apoyo de su hermano y a que Emilio
cay6 gravemente enfermo en €sa época, que finalmente logr6 la aprobacion de su familia
para dedicarse por completo a la musica.

En 1902 su padre le consigui6 una cita con Francisco Tarrega, el guitarrista espafiol
mas importante en ese momento, para que lo aceptara como alumno. Pujol mismo relata ese

momento:

Cuando estuve en presencia de Tarrega senti por primera vez ese contacto espiritual, luminoso y
divino que irradian los seres excepcionalmente puros, la silueta, la voz y el gesto obedecian a una

fisiologia completamente nueva para mi. Tarrega tenia entonces 49 afios, su espesa cabellera, en la
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que algun cabello banco comenzaba a grisear, su larga barba estilo Zorrilla y en sus lentes brillaba
una mirada inteligente y expresiva de bondad, que daba al conjunto de aquel hombre extrafio el
vigor y la armonia de un personaje arrancado de algin lienzo de Ribera o Zurbaran. Su voz clara,
suave y bien timbrada, daba sin afectacion la acentuacion precisa y el relieve justo a sus palabras.

Su gesto natural y reposado reflejaba una intensa amabilidad contenida."’

Después de este primer encuentro, Pujol asistidé a clases con Tarrega hasta la muerte del
maestro ocurrida en 1909; Ademas de la guitarra, Tarrega lo instruyo en el estudio de la
armonia, estudios que mas tarde amplié con Agustin Campo y VicentMaria de Gibert.La
relacion de Emilio Pujol con Tarrega fue muy profunda, como relataCarles Trepat: “Pienso
que Tarrega fue una obsesion para ¢l, un faro que lo orientaba, cuando hablaba de ¢l
intentaba recordar cosas de su juventud y de lo que habia vivido con é1”.%°

La muerte de Tarrega sumergié a Pujol en un profundo dolor e incertidumbre
respecto a su futuro artistico. Como consecuencia de ello, se volvié mas cercano a Miguel

Llobet, también alumno de Pujol, con quien compartia los mismos ideales estéticos:
Entre Miguel Llobet y Emilio Pujol habia una relacion fraternal, y eso se puede deducir por la
correspondencia que he podido leer entre ellos donde en algiin punto le llega a decir Llobet a Pujol
que tiene ganas de verlo, se encontraba de viaje pienso, que tiene ganas de encontrarse con ¢l
porque con nadie mas podia hablar de los temas que le interesaban a los dos como con Emilio
Pujol. Cuando Tarrega muri6é Pujol era muy joven y no se puede decir que Llobet lo guiase como
su profesor de una manera clara pero si que en aquel momento Pujol tomo a Llobet como
referencia del mas grande guitarrista que habia en aquel momento y qué ademas fue fruto de la
misma escuela. Entonces, con todo y que Llobet sigue al Tarrega de la primera época, con una
pulsacion con ufia, Pujol lo coge en la ultima época cuando ya tocaba con yema pero no habia una
confrontacion de escuela en eso; los dos sentian que venian de un mismo centro porque su propio

r : : ar 21
maestro habia practicado estas dos tendencias de pulsacion.

Después de la muerte de su maestro, Pujol comenzo6 a plantearse seriamente orientar su
vida al trabajo concertistico; ya habia hecho su debut en el Circulo Tradicionalista de
Lérida en 1907 y en la sala Novelty de Barcelona en 1909, poco antes de la muerte de su
mentor. La oportunidad surgi6 tras recibir el mecenazgo del pintor de la corte Pablo

Antonio de Béjar en Madrid, donde ofrecié un concierto para el rey Alfonso XIiI y la reina

' Emili Pujol: vida i obra. Documental sobre la vida de Emilio Pujol, realizado por Amador Pérez, 2013.
20 Carles Trepat en Emili Pujol Vida i obra
2! Idem
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Victoria en el palacio de la Infanta Isabel, después de lo cual se trasladdo a Londres,
presentandose con gran éxito en el Bechstein Hall, el Steinway Hall y en el Palacio
Battenberg, circulos tradicionalmente renuentes a la guitarra, iniciando asi lo que fue una
carera internacional muy prolifica solamente interrumpida por el estallido de la primera
guerra mundial; periodo en el que permanecidé en Espafia ofreciendo conciertos en las
principales capitales de su pais.

A mediados de 1918 se embarco hacia América Latina e inicid una gira promovida
en parte por Juan Carlos Anido (padre de la famosa guitarrista Maria Luisa Anido). Sobre
esta gira, la revista La Wagneriana escribido: “En todo su programa, Pujol hizo
verdaderamente maravillas de interpretacion por la seguridad de sus acordes, la pureza, la
linea, la sonoridad dulce y suave, la deliciosa gradaciéon de colorido y la sorprendente
pulcritud del conjunto sonoro”.*

En Madrid, Pujol comenzo su acercamiento a la musicologia con Felipe Pedrell, sin
embargo después de la muerte de Béjar, su mecenas, en 1920 y de su padre en 1921, Pujol
se establecid definitivamente en Paris en 1921y continud sus estudios bajo la tutela de
Lionel de Laurencie, célebre musicologo francés. En 1923 se casé con Matilde Cuervas en
Paris mismo afio en que da sus primeros pasos en la investigacion historica; en la capital
francesa publicd sus primeros estudios sobre la historia de la guitarra en la Enciclopedia
Lavignac y las primeras transcripciones de piezas del periodo renacentista y barroco en la
Bibliotheque de musique ancienne et moderne pour guitare. Fue también en Paris donde
conocid a Joaquin Rodrigo, con quien pronto entabld amistad y a quien mas tarde
aconsejaria sobre su primera obra para guitarra: Zarabanda Lejana, inspirada en la obra del
vihuelista Luys de Milén.

En los afios siguientes, su carrera de concertista lo llevd a presentarse por toda
Europa con regularidad, aunque principalmente en Alemania y Austria. Pujol utiliz6
inicialmente una guitarra construida por Enrique Garcia, y posteriormente una guitarra que
Antonio de Torres habia construido para Cano Ortega en 1863. Este instrumento lo
acompand toda su vida y se encuentra hoy en dia en el “Archivo Pujol” del Instituto de

Estudios Ilerdenses en Lleida.

2 Aparece en Emili Pujol vida i obra.
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Distintos criticos coinciden en la opinion de que Pujol no fue un intérprete que
buscara el virtuosismo o el “aplauso facil” del publico y por el contrario, siempre estuvo
interesado en transmitir al publico la belleza expresiva que la guitarra contiene “Yo lo que
quiero es que la musica me emocione, sea un violin, piano, orquesta; que me llegue, que me

haga llorar, que me haga reir, jque me haga vivir!”.**

Fig.4 Emilio Pujol en su época mas activa como concertista hacia 1930.

A pesar de su enorme ¢éxito, Pujol parece haber heredado de Téarrega la incomodidad por los
grandes escenarios, y sus actuaciones publicas se fueron reduciendo con el paso del tiempo
para centrarse en su labor como investigador y pedagogo.

En 1930 Pujol viajo a Argentina, donde publico varias de sus obras mas importantes
en el campo de la pedagogia y la investigacion: La guitarra y su historia (1930) y el primer
volumen de la Escuela Razonada de la Guitarra (1934). Para ese entonces Pujol habia
establecido su residencia habitual en Paris a causa de la guerra civil espafiola de 1936. En
1938 ocurriria la muerte de su amigo y colega Miguel Llobet.

Pujol fue uno de los guitarristas que mas se preocupo por la historia de la guitarra y

fue el primero que profundizé en la €poca renacentista y, desde luego, en los vihuelistas.

3 Alberto Ponce en: Emili Pujol vida i obra
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Acompafiado de Matilde Cuervas y compartiendo el escenario con ella, recorrio las
principales bibliotecas de Europa en busca de documentos. Cautivado por la musica
popular y erudita del Siglo de Oro, comenz6 la transcripcion y el andlisis de sus
compositores. Gracias a Emilio Pujol se abri6 un nuevo mundo de sonoridades en la
historia y el repertorio guitarristico, redescubriendo los nombres de Miguel de Fuenllana,
Antonio de Cabezén, Alonso de Mudarra, Luys de Narvaez, Diego Pisador, Luys de Milan,
Enriques de Valderrabano o Esteban Daza.

A su regreso a Paris, Pujol descubri6 un ejemplar de lo que se creia una Vihuela de
1500, conocido hasta ese momento en el museo Jaquemart-André. Con la autorizacion del
museo, Pujol consiguié tomar las medidas y fotografias del instrumento y encargd al lutier
Miguel Simplicio la construccién de una réplica. Por desgracia, afios después se demostrd
que el instrumento no poseia las medidas exactas de una vihuela y que tampoco se parecia
demasiado en cuanto a la construccion; a pesar de esto, es el tinico ejemplar de la €poca que
se conserva hoy en dia.

Ya desde 1923, Pujol habia interpretado obras de los vihuelistas en la guitarra, pero
no fue sino hasta 1936 que ofrecid los primeros conciertos con vihuela, en el Congreso de
Musicologia de Barcelona y posteriormente en la Universidad de la Sorbona, donde la
presentacion corrid a cargo de Joaquin Rodrigo. Afios después se le otorgaria el
nombramiento de miembro del Patronato de Honor de Musica Antigua junto a figuras de la
talla de Pau Casals y Frank Marshall.

Después de la guerra civil espafiola fue nombrado catedratico de guitarra en el
Conservatorio de Musica de Barcelona, ademas de que imparti6 clases en el Conservatorio
de Lisboa y la Schola Cantorum de Paris. Entre 1952 y 1955 fungi6é como sustituto de su
amigo Andrés Segovia en la Accademia Chigiana de Siena donde después se cred el curso
de vihuela a peticion expresa del propio Segovia, y donde més tarde también se crearia el
concurso de vihuela que se celebraria sin interrupcion hasta 1963. En esa misma institucion
se cred mas tarde el concurso de vihuela“Matilde Cuervas” en honor de su primera esposa,
fallecida en diciembre de 1956.

El curso en la Accademia Chigiana fue uno de los mas importantes en la carrera de
Pujol, debido a la gran afluencia de estudiantes que con el paso del tiempo se convirtieron

en referentes de la escena guitarristica internacional: “Alli estaba también el inglés
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Williams, todos los de esa época estaban alli, unos con Segovia, otros con Segovia y
Pujol”.**

La labor de Pujol como pedagogo ha marcado un hito en la historia de la guitarra
contemporanea. Entre sus innumerables alumnos en Espafia, Francia, Italia y Portugal,
destacan el cubano Isaac Nicola, los italianos Eli Tagore y Ruggero Chiesa, el griego
Costas Proakis, el mexicano Javier Hinojosa, el portugués José Duarte y el espafiol Alberto
Ponce.

El 17 de agosto de 1963, Pujol contrajo matrimonio con la cantante Maria Adelaide
Robert, profesora del Conservatorio Nacional de Lisboa, quien profundamente interesada
en la musica antigua, compartié escenario con su marido en numerosas ocasiones. En 1965
fundo el Curso Internacional de Guitarra, Laud y Vihuela de Cervera (Lérida) que dirigi6
hasta su muerte el 15 de noviembre de 1980.

Pujol participd también en la fundacion de la sociedad Les amis de la guitare junto a
su amigo el musicologo y guitarrista francés André Verdier, con quien colabor6 en el
hallazgo y rehabilitacion de la tumba de Fernando Sor, olvidada en el cementerio parisino
de Montmartre.

Emilio Pujol compuso 124 obras para guitarra que podrian clasificarse en tres
bloques: Las de tipo descriptivo como Los tres tambores o Tango, Guajira y Tonadilla; por
otro lado estdn las obras de caracter romantico como el Homenaje a Tarrega o la
Romanza; y por ultimo, las obras de caradcter pedagogico como los Estudios. Ademas,
realizd0 mas de 275 transcripciones y arreglos, muchos de ellos producto de sus
investigaciones, donde destacan las obras de Gaspar Sanz, Corbetta, De Visée, Cabezon,
Mudarra, Milan y Valderrdbano.

Si hay un ambito de la carrera de Emilio Pujol que merece especial atencion, es su
labor como pedagogo .Pujol admiré y amoé profundamente a Tarrega, quien dejo en ¢l una
huella imborrable, especialmente por su humildad y el desprendimiento que tenia para con
su arte. A partir de estos ideales Pujol, animado por Llobet, concibi6 la creacién de un libro
que legara para la posteridad los principios de la escuela de su maestro, con la finalidad de
encausar los esfuerzos de los futuros guitarristas con una orientacion mas légica y positiva,

y donde los derechos de la belleza no cedieran jamas ante la rutina de los ejercicios. Como

2 Idem
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opina Juan Riera:“En el método de Pujol el alma del alumno se cuida tanto como sus dedos.
La escuela de Tarrega es analizada, comparada y aplicada de acuerdo con las corrientes que
el sentido actual de su tiempo fue imponiendo a la evolucién del Arte.”.*

La Escuela Razonada de la Guitarra consta originalmente de cinco volimenes,
aunque desafortunadamente el ultimo no ha sido publicado hasta la fecha. El primer
volumen (1934), con prologo de Manuel de Falla, es una exposicion de las propiedades
organicas de la guitarra; el segundo (1937) contiene doce estudios y abarca las dificultades
técnicas basicas del instrumento; en el tercero (1954) se desarrollan los aspectos técnicos,
musicales y estéticos, y contiene veintiséis estudios complementarios; mientras que el
cuarto volumen (1971) contiene ejercicios abreviados, el dominio de la técnica y viene
complementado con estudios y una obra.

Otra obra capital de Pujol es E! dilema del sonido, donde hace un analisis de la
produccion del sonido en el instrumento, poniendo especial atencion en la eterna disputa
entre el toque con ufas y el toque con yema. Analiza las diferentes maneras de pulsar:
desde Fuenllana, que decia que tocar con uflas era una imperfeccion; pasando por Sor y
Carcassi que tocaban con la yema de los dedos; y Aguado y Giuliani, que lo hacian
utilizando las ufas.

Emilio Pujol tuvo empefio siempre en restar importancia a la lucha partidista del
dilema de la pulsacion, un asunto que atin hoy presenta controversia entre las escuelas mas
ortodoxas de la guitarra moderna. Aunque Pujol, como fiel alumno de Téarrega, siempre
toco sin ufias, numerosos testimonios indican que estaba por encima de cualquier prejuicio

y nunca impuso una u otra tendencia a sus alumnos, como narra Carles Trepat:
[...]1a figura del maestro Pujol no solamente interesaba a una linea concreta de técnica guitarristica
sino que interesaba a muchos musicos ya formados. Lo que si que pude ver es que ¢l nunca
contradijo una manera de hacer, tocase con la escucla que tocase el guitarrista. Siempre lo vi

respetuoso con todo el mundo que tenia ganas de aprender””®

Y anade:

Lo importante no es la uiia o los dedos, ¢l tocaba sin ufias, lo importante es tener un bonito sonido.

De cualquier manera...”’

S Juan Riera, Emilio Pujol p.107
*Carles Trepat en Emili Pujol: vida i obra
7 Alberto Ponce en Emili Pujol: vida i obra
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Concluyo este apartando citando la impresion de Alberto Ponce sobre los cursos de
Pujol:“Hace mucho tiempo que pienso que sus clases no son sélo para musicos; debieran
ser para los hombres en general. Usted hace creer en algo; hace amar y ver el lado bello ahi

donde la gente ve solo fealdad. ;No es esto acercarse a la felicidad?”.?®

1.4. Sintesis biografica de Alberto Ponce
Alberto Gonzalez Mufioz (més conocido como Alberto Ponce) naci6 el 13 de marzo de
1935 en Madrid, Espafia, donde recibio sus primeras lecciones de guitarra de su padre.
Posteriormente asisti6 al Conservatorio Municipal de Musica de Barcelona. Al terminar sus
estudios conocié a Emilio Pujol, con quien perfeccion6 su técnica durante tres afios en el
Conservatorio de Lisboa y la Accademia Chigiana de Siena, en Italia.

La influencia de Pujol fue determinante durante toda la carrera de Ponce, como ¢l

mismo narra:

[Pujol] era una buena persona y duro...pero de la buena manera (...) ese hombre ha sido siempre
una leccion de modestia, cosa que no hay muchos.

Era un hombre bueno, un hombre habitado por la musica (...) era completo y generoso. Fue mi
segundo padre, mi padre musical. Tengo siempre un recuerdo de €l que no se borrarad nunca y que

lo paso a mis alumnos. Mi vida musical es é1.%

En 1962 gano el primer lugar del “Concurso Internacional de Guitarra de Paris”, y en ese
mismo afio, Alfred Cortot, quien era director de la Escuela Normal de Musica de Paris, le
ofrecié un puesto como profesor en esa institucion. Ahi, Alberto Ponce ha tenido una de las
carreras mas prolificas en la docencia de la guitarra contemporanea, influenciando a
generaciones enteras de guitarristas de talla internacional, destacando entre sus discipulos
mas famosos: Carles Trepat, Roland Dyens, Shin-ichi Fukuda, Arturo Tallini, Judicaél
Perroy, Jérémy Jouve, Giorgio Albiani y Luc Vander Borght entre muchos otros. Ademas
colabor6 de manera muy estrecha con compositores como Maurice Ohana, Antonio Ruiz-
Pip6 y muy probablemente el propio Henri Sauguet aunque por desgracia no existe

documentacidn sobre esto ultimo.

% Alberto Ponce en Riera Biografia de Emilio Pujol p.108
¥ Alberto Ponce en Emili Pujol: vida i obra
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Fig. 6 Alberto Ponce

Curiosamente, su nombre apenas y se menciona un par de veces en el libro Historia de la
Guitarra y los guitarristas esparnioles de Javier Ramos y otras fuentes, muy probablemente
porque se nacionaliz6 francés desde muy joven. Desgraciadamente Ponce apenas aparece
en la bibliografia guitarristica, especializada.

Si bien las fuentes bibliograficas y audiovisuales sobre la figura de Alberto Ponce
son muy escasas, para los propdsitos de este trabajo pude entrevistar a Luc Vander Borght y
Giorgio Albiani, dos de sus ex alumnos de la Ecole Normal de Musique de Paris; dichas
entrevistas aportan informacion de su personalidad y su actividad como docente. Acerca de
esta falta de referencias bibliograficas sobre Alberto Ponce, Luc Vander Borght lanza la

siguiente conjetura:
Je soupgonne que ce soit beaucoup di a sa personnalité [...] ce n’était pas le mec qui se mettait
beaucoup en valeur, c’était quelqu'un qui avait toute la peine du monde a se faire noter, quelqu’un
qui vivait mal la notoriété [...] Je pense qu’aujourd’hui il serait trés mal a I’aise avec du Facebook
et tout ¢a; ¢a I’intéressait pas tout. C’est paradoxal parce que nous, bon j’envie de dire nous parce
que 1a je me sens complétement concerné, ¢a nous intéresse parce qu’on a envie de partager ce

qu’on aime mais, si ¢a passe par devoir parler de soi, se faire enregistrer c¢’est lourd quoi. Ce n’est
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pas la part que le caractérise [...], je pense que si on ne parle pas assez de lui c’est surement en gros

parti lui qui est responsable de ¢a.*

Aunque su carrera se volcd fundamentalmente hacia la docencia, Alberto Ponce realizo
importantes producciones discograficas entre las que se encuentran:
- Prestige de la guitare du XXéme siécle(1972): Integrado por obras de Dodgson,
Ohana, Sojo, Turina y Brouwer.
- Charmes de la guitare (1991): Integrado por obras de Dyens, Granados, Pujol,
Jacques Castérdé, Ruiz-Pip6 y Héctor Ayala.
- Rodrigo, Falla et Garcia Lorca: Chansons espagnoles(1992)
- La guitare au XXéme siécle(1993):Integrado por obras de Ponce, Villa-Lobos,
Sojo, Llobet y Turina.
- L’art de la guitare (2006): Album recopilatorio con obras de Ponce, Villa-Lobos,

Rodrigo, De Falla, Turina, Ruiz-Pipd y Ohana.

Observando el contenido de sus grabaciones es posible detectar una tendencia clara hacia el

repertorio del siglo XX. Asi lo confirma Giorgio Albiani en el siguiente fragmento:
[...] il aimait bien la musique de Dyens, il aimait Bach, il n’aimait pas beaucoup la musique
italienne comme Regondi et ces choses-la, il pensait que c’était trop léger, il aimait les choses
synthétiques mais avec une profondeur artistique qui te permettait de travailler beaucoup avec le
son, avec le phrasé et ce pour ¢a qu’il aimait bien Tarrega et Pujol parce qu’ils travaillaient sur la
guitare. La guitare qu’aimait Ponce c’était la guitare de la sonorité, de la corde vibrée, travaillée ;
le contact avec la main droite jusqu’au fond de la corde, pas pour la violence mais, justement pour

la profondeur '

3% Supongo que eso se debe a su personalidad; no era una persona que se diera mucha importancia, tenia toda
la pena de mundo cuando llamaba la atencién y vivia muy mal la notoriedad. Pienso que hoy estaria muy
incdmodo con Facebook y todo eso, no le interesaria en absoluto. Es paradodjico porque a nosotros, digo
nosotros porque me siento completamente involucrado, nos interesa compartir lo que amamos, sin embargo si
hay que hablar de uno mismo y grabarse...es incomodo. No es eso lo que caracteriza a Ponce, pienso que si
no se habla mucho de ¢l es, en gran medida, su propia responsabilidad.

*! Le gustaba mucho la musica de Dyens y Bach, no le gustaba mucho la musica italiana, como Regondi y
cosas por el estilo, pues consideraba que era repertorio demasiado ligero. Le gustaban las cosas sintéticas pero
de gran profundidad artistica que te permitieran trabajar el sonido y el fraseo. Por esa razon le gustaban
Tarrega y Pujol, porque ellos trabajaban eso en la guitarra. La guitarra que amaba Ponce era la guitarra de la
sonoridad, vibrar la cuerda y trabajarla con el contacto de la mano derecha “hasta el fondo” no con la
finalidad de ser violento sino justamente de la profundidad” (Traduccién del autor)
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Alberto Ponce es una figura en la historia de la guitarra moderna que ha sido poco
estudiada hasta ahora y es innegable su influencia en la generacion de guitarristas de finales
del siglo XX.

Giorgio Albiani concluye la entrevista con una reflexion muy personal sobre su maestro:

La capacité de sa profondeur mélangée avec la surprise qu’il avait en regardent les choses, il était
comme un enfant parce que il regardait les choses de maniére différent a beaucoup de gens donc
cette espéce de sourire, de 1’envie de rire, de I’envie de rigoler et I’envie de trouver toujours le
double sens au choses. Ca te permettait toujours d’aller au fond de choses parce qu’il y avait cette

coté ironique et ¢’était I’appréciation de la vie, du plaisir de toucher la guitare comme de toucher la
32

vie.
1.5. Caracteristicas y fundamentos de la Escuela Franco-Espaiiola de Guitarra
Segun se ha podido observar en la Escuela Razonada de la Guitarra y Tarrega: Ensayo
biogrdfico (ambos escritos por Pujol); los testimonios de Alberto Ponce y Carles Trepat en
el documental Emili Pujol: vida i obra, asi como las entrevistas que tuve la oportunidad de
realizar a Luc Vander Borght y Giorgio Albiani, es posible afirmar que la totalidad de los
elementos de la ejecucion guitarristica que constituyen los principios fundamentales de la
EFEG estan relacionados y dependen unos de otros. En ese sentido, considero conveniente
hacer una clasificacion de ellos en dos grandes grupos de acuerdo con sus cualidades:
Elementos técnicos y elementos tedrico-filosoficos. Dichos elementos seran abordados con

detalle en el siguiente capitulo de este trabajo.

32 La capacidad de su profundidad combinada con la sorpresa que tenia al mirar las cosas, era como un nifio
porque miraba las cosas de manera diferente a la mayoria de las personas. Esa especie de sonrisa, las ganas de
reir, de divertirse y las ganas de encontrar siempre el doble sentido de todo. Eso te permitia ir al fondo de las
cosas precisamente porque habia este lado irénico. Era la apreciacion de la vida, el placer de tocar la guitarra
como se toca la vida. (Traduccion del autor)
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Soliloque de Henri Sauguet

Una vez revisado el contexto historico social, asi como la posicién que ocupaba la guitarra
en Francia y Espana a lo largo del siglo XX, es oportuno referirnos concretamente al autor
de Soliloque, asi como a los fundamentos de la EFEG que de una u otra manera, podrian

haber influenciado su trabajo.

2.1. Sintesis biografica de Henri Sauguet

Henri-Pierre Poupard (su verdadero nombre) naci6 el 18 de mayo de 1901 en Bordeaux,
Francia; fue hijo de Frédéric-Auguste Poupard y Elisabeth Sauguet de quien mas tarde
tomara el apellido para no avergonzar a su padre ante cualquier asociacion con la musica
moderna de la época.

Comenzo6 sus estudios de piano a temprana edad y en 1916 se convirtié en organista
en Floirac, donde continud su formacion con Paul Combes (1856-1909). A causa de la
guerra, Sauguet se vio forzado a interrumpir su educacion primaria, pero fue entonces
cuando empezd sus estudios de composicion con Joseph Canteloube (1879-1957) y mas
adelante con Charles Koechlin (1867-1950). En 1920, tomando como referencia al Grupo
de los Seis formé el Grupo de los tres junto con el poeta y compositor Louis Ermié (;?) y el
también compositor Jean-Marcel Lizotte (;,?). Sin embargo la epifania musical de Sauguet
llegd en 1922 cuando conocié a Erik Satie (1866-1925) gracias a la correspondencia que
sostenia con Darius Milhaud (1892-1974). A partir de esta revelacion Sauguet incluso
reconsiderd su primer interés por Debussy y Wagner. Los primeros trabajos importantes de
Sauguet datan de ese primer periodo creativo: Trois frangaises (1923)y la dpera bufa Le
plumet du colonel (1924). En 1927 llego su primer gran éxito con el ballet La Chatte(1924),
comisionado por Diaghilev para el ballet ruso.

Sauguet es frecuentemente descrito como una persona sensible, muy humana y con
gran sentido del humor. Fue un artista que componia con espontaneidad y ligereza, y su
obra posee un sentido de tradgica grandeza, asi como una profunda compasion por la
condicion humana. De hecho, en su autobiografia, Sauguet describe uno de sus primeros
recuerdos musicales conscientes, una anécdota muy particular que, en sus propias palabras,

definiria su vida adulta:
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Chaque semaine passait sous nos fenétres un jeune pdtre qui vendait le lait des deux a trios
chevres qu’il conduisait, et quelques fromages frais. Pour signaler son passage il jouait d’une
sorte de fliite de Pan dont il tirait des sons aigus qui glissaient en gamme harmonieuse dont les
airs me ravissaient. Je me faisais hisser a la fenétre a chaque un de ses passages, pour le voir et
I’entendre de plus prés. Un jour, seul dans la piece [...] j’entends la flute du pdtre qui s avance. Je
pousse quelques cris pour qu’on vienne m’aider a m’approcher de la fenétre. Personne ne répond
a mes appels de plus en plus pressants. C’est alors que, rassemblant mes petites forces, je parviens
a me lever et a me diriger vers la fenétre pour approcher au plus pres la source de mon plaisir.
Maman qui était dans la piéce voisine avec sa sceur [...], et guettait ma réaction survient alors, en
criant « Victoire ! Il s’est leve et il a marché tout seul ! » J'avais gagné mon plaisir par [’effort que
je venais de faire. Ce sera le symbole de toute ma vie : je n’ai rien obtenu que je ne [’aie longtemps

desiré et, tres souvent, difficilement conquis.

Fig. 7 Henri Sauguet

! Cada semana pasaba bajo nuestras ventanas un joven pastor que vendia la leche y el queso fresco de dos o

tres cabras que él mismo conducia. Para anunciar su paso, tocaba una especia de flauta de Pan de la cual

salian sonidos agudos que resbalaban en escala armoniosa cuyos aires me deleitaban. Hacia que me

levantaran hacia la ventana cada vez que €l pasaba para poder verlo y escucharlo mas cerca. Un dia, solo en la

habitacion escuché la flauta del pastor que se avecinaba, comencé a gritar para que vinieran a ayudarme a

aproximarme a la ventana. Nadie respondié a mis gritos cada vez mas fuertes. Apelando a mis pequefias

fuerzas logré levantarme y dirigirme hacia la ventana para acercarme mas a la fuente de mi alegria. Mama que

estaba en la habitacion de al lado, espiaba mi reaccion y gritd emocionada: jVictoria, se levantd y camind

solo! Yo habia conseguido mi felicidad gracias al esfuerzo que acababa de hacer. Ese sera el simbolo de toda

mi vida, Nunca he obtenido nada que no haya deseado mucho tiempo, muy frecuentemente, con gran

esfuerzo. Henri Sauguet: La Musique, ma vie. Ed. Seghiers 1990 (traduccion del autor)
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A pesar de provenir de un origen humilde y devotamente religioso; y de su amistad con
simpatizantes de la izquierda, Sauguet se volvid monarquista durante los afios treinta.
Curiosamente, su posicion estética y politica no era comiin dentro del grupo artistico al que
pertenecia (que tendia més a la izquierda) y por causa de esta orientacion ideoldgica recibio
constantes criticas por parte de sus colegas.

En 1945 escribi6 la Symphonie expiatoire, dedicada a las victimas de la guerra; mas
tarde ese mismo afio escribio el ballet Les forains, que se convirtid en su obra mas
conocida. Durante las décadas de 1940 y 1950, Sauguet también escribié una gran cantidad
de musica para radio y television. Paralelamente a su prolifica labor de composicion,
Sauguet ejercié también la critica musical en la primera parte de su carrera, escribiendo
para L’Europe nouvelle (desde 1929), Le jour(hasta 1939) y en La bataille (de 1945 a
1948).En este contexto, la figura del artista como intelectual resulta fundamental para
entender a un personaje como Sauguet en el panorama musical francés del siglo XX, en el
cual, algunos compositores tenian la posibilidad de proponer un camino para la sociedad a
través de su actividad, asi como manifestar sus posturas ideoldgicas, avalados por su
reputacion.

Los musicos franceses de aquella época estaban profundamente comprometidos con
los asuntos publicos, con los simbolos politicos, y con las ideologias; por lo tanto, su
evolucion en este periodo no puede solamente ser explicada en términos estilisticos o de la
influencia de otras artes. Esto no quiere decir que todos los compositores estuvieran
politizados ni que sus decisiones artisticas estuvieran exclusivamente dictadas por
consideraciones ideologicas; sin embargo es un hecho que el panorama socio-politico de su
tiempo incidié entre los musicos mas importantes de la época, como sucedi6 con el Grupo
de los Seis, al que ya se ha hecho referencia en el primer capitulo. Sin duda, este grupo
formo parte de la rebeldia y de una subsecuente busqueda de respuestas a las preguntas que
trajo la postguerra, asi como de la polarizacion politica resultante de este proceso.

La postura politica del grupo de Los Seis se manifest6 en la década de 1930 a través
del Frente Popular, una coalicion de partidos de izquierda que gobernd de 1936 a 1938.
Apropiandose de los valores de la democracia francesa, defendieron una estética moderna y
popular en oposicion al romanticismo fascista. Ademas de eso, los compositores trabajaron

con el Estado para redefinir los valores estéticos y enfocarlos a un arte mas accesible,
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aunque progresivo, al cual adaptaron sus propios estilos. Tal transformacion, que muchos
consideraron un retroceso desde el punto de vista de la evolucion artistica, fue realmente
una innovacion cultural para la época.

Sin embargo, por razones politicas o personales, no todos los artistas relacionados
con Los Seis apoyaban al gobierno; algunos como Sauguet y Poulenc fueron reclutados por
otros organismos, quienes les daban apoyo publicitario y financiero, pues los asumian
como un capital cultural importante. Por otra parte, acontecimientos como la Guerra Civil
espanola o la invasion de Mussolini a Etiopia, ante los que el Frente Popular acord6 la no
intervencion, provocaron una crisis de conciencia en muchos intelectuales, especialmente
en los conservadores como Poulenc y Sauguet.

El catdlogo de Sauguet comprende Operas, ballets, cuatro sinfonias, conciertos,
musica de cdmara y musica coral. Aunque experimentd con los conceptos de la musica
concreta y la tonalidad extendida, nunca quiso encasillarse en sistemas particulares de
composicion. Del mismo modo que Cocteau, Collet y Boulanger, Sauguet defendia que la
musica francesa consiste fundamentalmente en la sobriedad y la elegancia. Por ello,
desarrolld ideas tonales y modales, con delicadas curvas melddicas, produciendo asi un arte
de gran claridad y simpleza.

La musica para guitarra de Sauguet es casi toda para solista, como se puede ver

continuacion y con una sola excepcion:

- Soliloque(in ricordo di Manuel de Falla), 1958.

- Troispréludes, 1970.

- Musiques pour Claudel I et II, 1973

- 6 piéces faciles, 1975.

- Révérence a J.S. Bach, para guitarra y violonchelo, 1985.
- Cadence, 1985’

Del mismo modo que Cocteau engloba toda su obra dentro del término “Poesia” sin
distinguir entre la novela, la critica, el teatro y demas géneros; para Sauguet todo es
“Musica” y sera solamente su intuicion sonora la que dicte si la obra acabaréd siendo una
sinfonia, un ballet o una obra instrumental. Para Sauguet la musica no es, en palabras de

Schneider, ni mejor ni peor, ni ciencia, ni técnica, ni siquiera una experiencia privilegiada,

?Jeremy Drake, en Oxford Music Online , consultado el 26 de enero de 2017.
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simplemente es un soplo de vida del que €l no duda, porque eso seria lo mismo que dudar
de su propia existencia.

Para Sauguet existe un concepto fundamental en la creacion, definido por ¢l mismo
como Intuicion-Conocimiento, en el que la predisposicion natural de las personas traza el

camino hacia su verdadera vocacion:

C’est elle, cette, intuition-connaissance, qui m’a fait trés t6t comprendre qu’existait un monde de
sensations bien différent de celui qui m’était offert par mon milieu ou proposé pas mes instituteurs.
C’est elle qui m’a conduit vers certains étres et éloigné de certains autres ; c’est elle qui tout de
suite m’a donné la certitude que les apparences sont trompeuses el fallacieuses, que je devais las

dépasser, les contraindre, les démasquer pour rejoindre ma vérité.’

Sauguet es primordialmente un compositor sensible al color y a la armonia; y es justamente
en ese sentido que hemos podido encontrar valores estéticos comunes entre Henri Sauguet

y la Escuela Franco-espariola de guitarra, los cuales se describiran a continuacion.

2.2. Fundamentos técnicos generales

Mano izquierda y digitacion
La mano izquierda se mueve de izquierda a derecha y viceversa mediante la flexion del
codo y la mufieca, sin que en ello intervenga el brazo. La posibilidad de separar los dedos
entre si permite abarcar una distancia mayor a la del cuadruplo sin necesidad de que la
mano se desplace. Siendo el movimiento de abrir los dedos opuesto al movimiento
concéntrico, hay que lograr su facilidad de accion desarrollando la fuerza y elasticidad de
los dedos.

De una digitaciéon correcta dependen, no solamente la soluciéon de muchas
dificultades de ejecucion, sino el mejoramiento en el fraseo, y en la sonoridad y

posibilidades de cada obra. La digitacion correcta nace, en primer lugar, del sentido

3Es esta intuicién-conocimiento la que me ha hecho comprender muy pronto un mundo de sensaciones muy
diferente a aquel al que estaba expuesto en mi medio natural o a través de mis instructores. Es ella la que me
condujo hacia algunos seres y me alejé de otros; es ella la que de pronto me dio la certeza de que las
apariencias son tramposas y falsas; y que yo debia superarlas y confrontarlas para llegar a mi verdad.

(traduccion del autor) Henri Sauguet op. cit.p.13
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cualitativo de la ejecucion, que pretende dar a cada nota, no solamente el sonido, sino el
valor y la intencion que le corresponde. La digitacion de mano izquierda en la EFEG esta
completamente ligada al /egato y por supuesto al fraseo.

Por su parte la digitacion de mano derecha tiene que ver con la eleccion de cuerda;
como sabemos, cada cuerda es susceptible de producir distintos timbres, segin sean
pulsadas con las ufias o con la yema o bien, dependiendo de si son pulsadas en el centro o
en sus extremos. Incluso es posible cambiar aun el timbre dependiendo si los dedos atacan
en direccion perpendicular u oblicua a la caja asi como la profundidad del ataque. Como
vemos, la digitacion estd basicamente en funcion de una expectativa sonora. La EFEG
busca formar simultdneamente desarrollar la técnica y la sensibilidad a través de la
audicion. Dicho de otro modo, hacer de la habilidad intuitiva un dominio consciente de la

técnica.

Sonido
Una primera consideracion sobre el sonido dentro de la EFEG es puramente objetiva: La
cantidad y la intensidad de los arménicos que acompainan a un sonido, varian notablemente
segin el procedimiento de pulsacion de la misma. Esto resulta en el timbre del sonido y
depende exclusivamente de la forma que tome la cuerda al vibrar. Un sonido con mas
armoénicos superiores tiende a ser mas metalico, mientras que un sonido con menos
cantidad de armonicos resulta en un sonido mas suave y amplio. Més alld de eso, en
términos mucho menos concretos se encuentra la sonoridad que constituye en el
instrumentista un elemento importantisimo para el complemento de su obra. Del caracter de
¢ésta, depende el procedimiento de produccion del sonido que cada quién debe usar. La
guitarra ofrece una paleta rica de sonoridades y un espiritu unico de adaptacion a todos los
géneros, temperamentos y estilos.

El concepto de Profundidad del Sonido o Profundidad Sonora aparece de manera
recurrente entre los testimonios y reflexiones de los guitarristas de la EFEG, Giorgio

Albiani lo explica de la siguiente manera refiriéndose a Alberto Ponce:
La profondeur du son de Ponce ¢a correspondait toujours a sa profondeur humaine parce que
pour lui la musique c’était I’expérience de vie, trés profonde. Donc la profondeur du son c’était le
miroir de cette profondeur (...)et aussi dans [’experience didactique parce que la capacité de

Ponce c’était de te regarder et comprendre qu’est-ce-que tu avais fait pendant la semaine, qu’est-
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ce que tu avais vécu et apres la traduction aux mots ou gestes ou de conseilles didactiques [...] ce
n’était pas trop structuré mais, trés profond et trés physique ¢a devenait un dialogue dans lequel tu
apprenais beaucoup parce que ce n’était pas de conseils spécifiques, c’était le parcours avec

. A , o 4
lequel tu peux arriver au méme résultat poétique de la personne que tu as en face.

El proceso de busqueda de una sonoridad diferente significo en su momento un cambio
total en la técnica de pulsacion en Tarrega; supuso, y supone para todo aquel que explora el
sonido, una reconfiguracion de la sensacion tactil que antes tenia su punto de accion central
en la union de la ufia y la carne y después pasé a la punta del dedo. Sin embargo, esta parte
carecia de la resistencia necesaria para oponerse a la cuerda y cedia facilmente. Es decir la
yema por si sola no hacia mas que evitar la ufia pero no era capaz de producir la potencia y
claridad necesaria en las notas. Fue necesario entonces que la punta del dedo obtuviera, con
la practica, una consistencia que, sin ofreces una dureza similar a la ufia, impulsara la
cuerda con la sutileza necesaria para producir un sonido potente, calido y voluminoso.

Es en ese mismo sentido que encontramos en la EFEG una aproximacion técnica
utilizacion de la yema del pulgar de la mano derecha, al uso de la timbrica (més alla del
tasto/ponticello) y, como ya se dijo, al concepto de profundidad armonica asi como el uso
del apoyado en relacion con angulo del ataque de la mano derecha y la apropiacion de la

sensacion fisica de todo ello.

2.3. Fundamentos teorico-filosoficos

La teoria de la EFEG es en mi opinion un asunto de fondo mas que de forma, se trata de la
lucha por intentar alcanzar la verdad de la interpretacion musical, atn sabiendo que esto es
imposible, dejando de lado la vanidad e incluso reduciendo draméticamente la actividad
concertistica, tal como hicieran Tarrega, Pujol o Ponce, pero sin dejar de explorar la

técnica, la musicalidad y la interpretacion.

*La profundidad del sonido en Ponce correspondia siempre con su profundidad humana, para ¢l la musica era
la experiencia de la vida misma, muy profunda. De tal manera que la profundidad del sonido era el espejo de
esa profundidad vital; también ocurria en la experiencia didactica porque la capacidad de Ponce era mirarte y
saber qué habias hecho durante la semana, qué habias vivido y después la traduccién en palabras, gestos o
consejos didacticos. No era algo muy estructurado pero era muy profundo y fisico. Se convertia en un didlogo
en el que aprendias mucho porque no se trataba de consejos especificos, era el camino por el cual puedes
llegar al mismo resultado poético de la persona que tienes en frente.(Traduccion del autor)
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Sobre las técnicas de estudio
Quiero en este punto citar un testimonio valioso de Pujol en el que describe la rutina de

estudio en un dia normal de Francisco Tarrega:

Cada mafiana después del aseo, Tarrega enciende un cigarrillo, coge su guitarra y se sienta en su
sillita de trabajo, en un rincon del comedor. Ajustada la afinacidon, van desperezandose sus dedos
mientras acaricia las cuerdas con armonias improvisadas que se enlazan y prolongan
indefinidamente. El desayuno interrumpe el soliloquio y la guitarra descansa sobre las rodillas del
Maestro. Un simple café con panecillo basta para el tramite. Ahora, sin mas preambulos jAl
trabajo! La cajita de fosforos sobre la mesa sirve de apoyo al reloj de bolsillo que cronometra al
segundo la duracidon de cada ejercicio: escalas diatonicas, cromaticas, en terceras, en sextas, con o
sin ceja y con diferentes acentos ritmicos contando con las dificultades de seguridad, velocidad y
resistencia. Otra hora de arpegios, una mas para ligados y trinos, y una o varias horas mas para
dificiles posturas y rebeldes pasajes capaces de rendir la meno de un atleta.Asi transcurre la
mafiana, hasta que llega el momento en que un mantel, unos platos y unos cubiertos son
distribuidos sobre la mesa.-Paco, la comida se enfria-tiene que advertir su esposa con cariflosa
impaciencia. El Maestro se levanta silencioso y lanza un suspiro que es mitad cansancio por la
lucha insatisfecha, y mitad lamento por la fugacidad de ese tesoro de la vida que es el tiempo.

Después del almuerzo, otra vez la guitarra; pero el trabajo es otro. Los tomos de las obras
completas de Schumann para piano estan sobre la mesa; y al alcance de su mano se hallan también
las sonatas de Beethoven, las de Mozart, los Preludios, Valses y Mazurkas de Chopin, las
Romanzas de Mendelssohn, los Impromptus y Momentos musicales de Schubert y las Suites de
Bach para violin y violonchelo. Tarrega hojea en uno de ellos, se detiene en una pagina, lee en la
guitarra cuanto le atrae, permitanlo o no las posibilidades del instrumento, y trata de penetrar el
espiritu de estos autores. Busca la fusion del alma de la musica con el alma de la guitarra. Por la
noche después de cenar y cuando todos duermen en la casa, Tarrega toca para si. Es el momento en

que la guitarra y el artista se funden en un solo cuerpo y una sola alma. °

Para Tarrega, el estudiante elige, voluntariamente o no, uno de estos dos procedimientos:
archivar en la memoria ejercicios, obras y estudios de dificultad creciente, para
perfeccionarlas después, o empezar por exigirse perfeccion desde el comienzo, antes de
almacenar material en cantidad. El primero de ellos encierra el peligro de aprender mal y no
poderse librar de imperfecciones. El segundo requiere cuidado y lentitud, pero ofrece la
garantia de obtener al final resultados positivos. La dificultad de la guitarra, decia, empieza

al querer tocarla bien.

>Ibidem, p.150
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El estudio consta de un aspecto fisico que tiene que ver con la fuerza, la agilidad, el
tacto y la precision y uno intelectual que depende de la inteligencia, la intuicion musical,
sensibilidad emotiva y temperamento. Normalmente cualquier dificultad se encuentra
localizada en uno de esos dos aspectos.

Pujol enumera diez puntos que considera fundamentales para un estudio provechoso
1.- Saber lo que se estudia y para qué se estudia
2.-Comprender, no basta para que el estudio sea til; hay que realizar del mejor modo posible.
3.- Correccion es sinobnimo de facilidad
4.-Mas se consigue trabajando una hora diaria, que siete horas un solo dia de la semana
5.- Todas las dificultades de mecanismo pueden vencerse; ello depende de los medios que se
empleen.
6.- La flexibilidad, elasticidad, y fuerza de los dedos, son la base de la virtuosidad mas asombrosa.
La memoria, agilidad mental y audacia, son sus complementos
7.-Evitar esfuerzos y movimientos inttiles.
8.-Observar con el mayor cuidado las indicaciones del autor o del profesor
9.- Escucharse constantemente para corregirse o mejorarse

10.- Tocar poco y bien es mas dificil que tocar mucho. El mérito esta en tocar mucho y bien.®

Otro aspecto importante tiene que ver con la formacion musical general. Sobre la

importancia de ello Pascual Roch, alumno de Tarrega, escribe lo siguiente:
Error y no pequefio supone la creencia de que al guitarrista le basta conocer a la ligera la clave de
Sol [...] asi pues rogamos al discipulo que complete su educacion musical, nos solo estudiando las
demas claves, la ficcion de las mismas, el transporte, la armonia y la composicion, sino toda clase
de obras y tratados que a la musica se refieran. Frecuente con asiduidad todos aquellos sitios donde
se rinda culto al arte. Si sus conocimientos musicales le permiten escribir para guitarra, sirvanle de
modelo el sinnimero de obras de otros autores [...] examinelas detenidamente y fijese bien en el
inmenso partido de los sobrados recursos del diapason. Fijese sobre todo en el modo de como

interpretan las obras los grandes concertistas, no importa de qué instrumento [...]"’

La aproximacion al texto musical en la EFEG se da siempre tratando de concretar la musica
en la imaginacion antes de que actuen los dedos, intentando siempre de comprender el
sentido del conjunto e ideas principales. En Emili Pujol: vida i Obra, Alberto Ponce lanza

una opiniéon contundente “Los dedos hay que tenerlos, pero si solo se siguen los dedos eso

Emilio Pujol, Escuela Razonada de la Guitarra. Libro Primero, p 87.
"Pascual Roch, Método moderno de guitarra vol.3, p. 107-108
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no sirve de nada”. En consecuencia, desde el punto de vista ético, podriamos decir que la
EFEG induce al artista a consagrarse plenamente a su arte, a la dignificacion de la guitarra.

Servir al arte en lugar de servirse de ¢él.

La importancia de la relacion maestro-alumno

Si algo es importante para la EFEG es, sin duda, la relacion del alumno con el profesor. Asi
recuerda Carles Trepat las clases de Pujol:*“Una pasion por que la persona aquella que tenia
delante y que habia ido a recibir su consejo, saliese de ahi con un espiritu que €l pensaba
que era importante comunicar, de amor a la guitarra, a la musica y finalmente a la vida;
porque la guitarra y la musica no son otra cosa que el reflejo de la vida”.®

En los términos pedagogicos en los que se expresa la EFEG, la ejecucion de un
alumno nunca contundentemente mala o buena, asi se motiva, se genera confianza y al
mismo tiempo se cultiva el espiritu de superacion. No violentar jamas las tendencias
personales de los alumnos mas bien dirigirlos, sostenerlos y luego los deja desarrollarlas
libremente siempre que sean aplicadas con sinceridad y estén encaminadas a la
musicalidad.

Como podemos ver en los testimonios de Pujol, Tarrega nunca imponia su propia
version en la interpretacion de la obras sino que explicaba las causas que determinaban el
fraseo segun el sentido de atraccion o divergencia de los sonidos , y segun las cadencias, la
forma, estilo y acentuacion ritmica, dejando luego que el alumno las interpretara libremente
sin su influencia. Otra caracteristica interesante dentro de este sistema de pensamiento
radica en avivar la sensibilidad natural del alumno sin dejar de lado los criterios técnicos,
las correcciones son hechas procurando no herir la susceptibilidad del alumno a fin de no
violentarlo situandolo en una posicion inferior. Asi se expresa Carles Trepat sobre ello “La
corriente de afecto que se establece entre maestro y discipulo crea en el aula de Pujol un
remanso de paz para los que se acercan a €l sin otra intenciéon que nutrir su espiritu de
sabios consejos y ensefianzas saludables”.’

La Escuela de Tarrega, y en consecuencia las de Pujol y Ponce, puede ser calificada

como un conjunto de virtudes que apuntan a un vértice superior. Es, en sintesis, amor y

$Carles Trepat en Emili Pujol: vida i obra
’Idem.
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renunciamiento; humildad y calor de alma o como diria Hegel: Idealismo Absoluto. Giorgio
Albiani reflexiona sobre la problematica general en el método pedagdgico de Alberto
Ponce. Esta se ajusta, en mi opinién a lo que he querido reflejar en este trabajo sobre la

Escuela Franco-Espaniola de Guitarra:

1l faut traiter 1’école et I’histoire de Ponce avec beaucoup de délicatesse, parce que lui il n’a jamais
travaillé pour le co6té politique et préserver cette richesse. Le monde va dans une direction
beaucoup plus mécanique, beaucoup plus structuré, beaucoup plus écrit et on ne laisse presque rien
au mystere. Ponce a travaillé dans la direction contraire c’est pour ca qu’il faut garder cette ligne
comme quelque chose qui peut ouvrir de nouvelles routes, si on continue comme ¢a on va casser la
guitare parce qu’elle va étre jouée simplement pour les guitaristes. Il faut changer ce systéme et il
faut avoir le courage d’interpréter la musique et lui donner une idée personnelle et faire le travail de
recherche du son, de recherche de profondeur et se connecter toujours a l’intériorité et pas

seulement au c6té mécanique. '’

Encuentro que la EFG tiene la caracteristica principal de abstraerse del plano
exclusivamente fisico del instrumento y proponer una reflexion que pueda descifrar y
comprender el texto (partitura) desde un nivel emotivo, sensorial, y por supuesto
intelectual; lo cual permitiria establecer las directrices interpretativas donde la imaginacion
musical sea la que determine la ejecucion instrumental. Asi, la EFEG se distingue de los
métodos mas tradicionales, donde normalmente el desarrollo técnico ocupa la jerarquia en
la practica musical. Una buena escuela, dice Pujol, puede hacer un buen técnico, pero el

artista estara siempre sobre cualquier escuela o sistema.

Tomando en cuenta estos fundamentos, podremos abordar de manera

mas acertada la obra que nos ocupa en esta tesis.

2.4. Analisis integral de la obra
Aunque no existen datos precisos sobre la manera en que Sauguet entré en contacto con la

guitarra clésica, es posible que la amistad y relacion profesional que sostuvo durante afos

' Hay que tratar a la Escuela e historia de Ponce con mucha delicadeza, porque él nunca trabajé por
cuestiones politicas, y preservar su riqueza. El mundo va en una direccion mucho mas mecéanica, mas
estructurada, mucho mas estricta y no se deja casi nada al misterio. Ponce trabajo en la direccion contraria, es
por eso que es necesario conservar esa linea como algo que puede abrirnos nuevos caminos. Si seguimos asi,
vamos a terminar por destruir la guitarra porque solamente la van a tocar guitarristas. Hay que cambiar el
sistema y tener el coraje de interpretar la misica con una idea personal, hacer el trabajo de busqueda sonora,
busqueda de profundidad y conectarse siempre a la interioridad y no solamente al aspecto mecanico.
Entrevista a Giorgio Albiani (Traduccion del Autor)
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con Darius Milhaud y Francis Poulenc (quienes dejaron al menos una obra para el
instrumento), despertara su curiosidad hacia las seis cuerdas. Con el tiempo, el catdlogo
para guitarra de Sauguet alcanzd una extension considerable para un compositor no
guitarrista. Desafortunadamente, su musica ha sido poco ejecutada desde su creacion, y es
practicamente desconocida en México.

Soliloque (in ricordo di Manuel de Falla) fue la primera obra que Henri Sauguet
compuso para la guitarra. La partitura fue escrita entre julio y septiembre de 1958 y
publicada en 1961 porla casa Ricordi. Se trata de una pieza de formato corto (no excede los
seis minutos de duracion) muy sobria en su escritura, destacando la continuidad en el
discurso y el rigor en su realizacion. La pieza estd dedicada a Manuel de Falla, quien
fallecié en 1946. Curiosamente, también por entonces Joaquin Rodrigo habia dedicado al
compositor gaditano /nvocacion y Danza (1961).

Volviendo a Soliloque, la referencia a Manuel de Falla se manifiesta cada vez que el
compas de la obra cambia a 3/8 para preparar pasajes dancisticos de gran caracter. En ese
sentido, podemos ver que la musica de Sauguet refleja ademds de la influencia de Satie y
del Grupo de los Seis ya referidas asi como la de Johann Strauss. En su autobiografia,
denominada La musique, ma vie, el propio Sauguet definid este estilo, al que llamo
“mouvement lyrique et thédtral (qui m’a servi de modéle)”."'Ya con esta informacion, no es
de extrafiar que la pieza que nos ocupa lleve por nombre precisamente Solilogue.

Esta obra consta de 191 compases, dispuestos en tres grandes secciones y un final,
que de alguna manera bosquejan un Allegro de Sonata: exposicion, desarrollo, re-

exposicion y final.

Secciones | 11 11T Final

compases 1-46 47-133 134-169 170-191

Exposicion
La seccion I comienza en 3/4 y tiene una extension de 46 compases, donde se presentan los
elementos temadticos y armonicos que habran de desarrollarse més adelante. El primer

periodo va del compas 1 al 7 y esta construido con arpegios de diversas triadas basadas en

"Henry Sauguet, La musique, ma vie,... p. 238.
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una especie de sol menor modal donde podemos apreciar dos lineas melodicas superpuestas
que generan una polifonia oculta. Luego aparece un puente de 4cc. (8-11) donde el
compositor utiliza por primera vez las figuras de dieciseisavos y el compas de 5/8 que
introduce sutilmente el elemento dancistico. El segundo periodo meno mosso también tiene
7 cc. (12-18) y termina con un acorde abierto y sonoro de so/ con trecena.

La siguiente parte esta escrita en 3/8. Inicia con una danza (A/legretto) ligeramente
sincopada en la tonalidad de do menor, sugiriendo una especie de subdominante del tono
original para el tema 2, que ademds es muy contrastante con el anterior. Del compas 19 al
30 aparece un primer periodo dividido a su vez en dos frases de 6 cc, sucedidas por un
puente de 4 cc. (31-34). Inmediatamente después volvemos a encontrar una frase de 6c¢c.
seguida por un puente de 4cc.A partir del compés 47, después del cambio de tempo a piu
lento, reaparecen los arpegios con melodias superpuestas que alternan con acordes marcato
de amplia sonoridad (cc. 56-58). Estos acordes no son practicables en el instrumento tal
como estan escritos y el intérprete debera decidir qué voces conservar y como conducirlas.
El final de esta seccion (c.62) consiste en una progresion que asciende cromadtica y
dinamicamente hasta un acorde de do con novena mayor en fortissimo que se repite a la
octava baja en pianissimo subito y después en arpegios, los cuales van ralentizando el

tiempo para dar paso a la siguiente seccion.

Desarrollo
La Seccion II tiene 87 compases (47-133). En ella se observa un manejo del material
ritmico-melddico, esta vez en so/ menor. Este tratamiento recuerda lo que sucede en un
Allegro de Sonata.

A partir del compés 75 comienza un periodo de 8 cc. (75-82) dividido en dos frases
de 4cc, seguidas por tres frases de 3 cc cada una (83-91), que es la parte mas sugerente a
nivel dancistico, ritmico y melodico, recordando inevitablemente a Manuel de Falla. En el
compas 96, después de un puente de 4cc. aparece la siguiente frase en forma una progresion
cromatica ascendente hasta un acorde de sol con trecena que es al mismo tiempo
culminacién de la frase anterior e inicio de la siguiente; esta segunda frase, que inicia en el
c.102, es mucho mas melodica y libre descendiendo con una figuracion de arpegios de

octavos en staccato. En el c¢.110 inicia la segunda sub-seccion del desarrollo en la que
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encontramos nuevamente un periodo de 12cc. (110-121) con tres frases iguales de 4cc. cada
una, en las que llaman la atencion los arpegios que ascienden y descienden con diferente
articulacion. A continuacién aparece un puente de 3 cc. que nos lleva a un compas de 3/4
con el que comienza el periodo de 8 compases (125-132) que concluye con dos frases

iguales de 4cc. claramente hemioladas.

Re-exposicion
La seccion III tiene una extension de 36 cc. Inicia en el compas 134 y es andloga a la
seccion I, hasta después del 5/8 donde se desarrolla un poco mas y elimina el puente. Esta
seccion termina en una especie de dominante de sol.

En el compés 158, destaca el motivo do#-re-sib-do-re-sol que luego se imita a la
octava baja y que evoca claramente a Manuel de Falla. En el compas 167 reaparecen los
acordes de seis voces concluyendo en un arpegio de sol con novena menor y la quinta

aumentada, que da paso al final de la pieza.

Final

La seccion final tiene una duracion de 22 cc. material nuevo de cierre. Permanece una
melodia tenida en la nota la mientras que el sustrato armonico oscila entre los modos
mayor y menor de sol. En el compés 187, aparece una vez mas el arpegio del acorde de sol
menor con novena y oncena aumentada, es posible afirmar que este arpegio es en realidad
el material con el cual Sauguet construye la mayor parte del Soliloque. Solilogque es una
pieza introvertida, con pasajes dancisticos muy melddicos y un uso notable de las

posibilidades timbricas de la guitarra.

2.5. Consideraciones interpretativas para Soliloque, a partir de los fundamentos de la
EFEG
Una vez expuestos los fundamentos técnicos y teodricos de la EFEG, considero que es muy
importante proponer una serie de sugerencias para la interpretacion del Solilogue en
funcién de los mismos.

Al inicio de la obra es conveniente utilizar la yema del pulgar de la mano derecha

para obtener un bajo (sol) mas robusto y profundo. Ya se hablé de los arpegios con
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polifonia oculta de los primeros siete compases; en ese caso y en cualquier otro de
caracteristicas similares, si las notas en cuestion se tocan apoyando, sera posible separar las
voces de manera mas efectiva. Para los pasajes cuya indicacion es marcato y/o ritardando,
recordemos que éstos también pueden ser reforzados con recursos timbricos, sobre todo
cuando se trata de acordes de seis notas. Asi, es importante saber que un sonido mas
brillante (metallico) puede obtenerse ya sea en la region sul ponticello o bien sobre la boca,
pero cambiando el angulo de ataque; mientras que un sonido mas redondo (es decir
arropado por sus propios armonicos) es mas facil de producir en la region de la tastiera,
pero de igual manera puede ser conseguido Unicamente con un giro en la muifieca. La
eleccion dependerd del pasaje en cuestion, segun convenga en cada caso, en funcion de la
tension armonica de los acordes, y sus cualidades cadenciales.

Para las secciones de caracter dancistico escritas en 3/8, puede hacerse uso del
staccato en las notas de menor valor ritmico que aparecen recurrentemente en el modelo
ritmico usado por Sauguet, antes de las sincopas. El staccato puede ser realizado por la
mano izquierda (levantando ésta) o por la mano derecha (haciendo que los dedos regresen a
la cuerda que acaban de tocar), e incluso, una por una combinacién de ambas. Esta forma
de articulacion facilita la compresion del sentido ritmico y la direccion de las frases.

De ser posible, es conveniente digitar las secciones mas liricas (como es el caso del
piu lento) en segunda cuerda y después de la quinta posicion, puesto que en esa region, las
notas se sostienen por mas tiempo y tenemos posibilidad de hacer distintos tipos de vibrato.

Soliloque es una pieza escrita por un compositor no guitarrista y esta llena de
pasajes que pudieran parecer “incomodos” desde el punto de vista técnico, o francamente
impracticables. Sin embargo, lejos de los inconvenientes que esto pudiera traer, el afrontar
una obra como ¢ésta ofrece la posibilidad de fortalecer la capacidad en la toma de

decisiones, y poner a prueba la flexibilidad técnica del intérprete.

47



Conclusiones

Como hemos podido ver a lo largo de este trabajo, y luego del andlisis musical que lo
sustenta,es posible afirmar que la Escuela Franco-Espaniola de Guitarra es una corriente de
pensamiento musical, historico y estilistico, paralela e independiente a la escuela derivada
de Andrés Segovia, que ha sido la predominante en otras latitudes y por casi todo el siglo
XX y lo que va del XxI.

Mediante una practica que es al mismo tiempo intelectual y emotiva, la EFEG
establece como principio fundamental la simultaneidad en la aplicacion de sus diversos
elementos, es decir, la busqueda por integrar distintos conceptos tedrico-musicales basados
en la técnica instrumental, el analisis, el fraseo, la agogica, la dinamica y/o la articulacion.
Resulta pues, que la EFEG plantea abiertamente la indisolubilidad de dichos elementos
para crear un lenguaje musical. Asimismo pregona, en mi opinion, una musicalidad si bien
introvertida, siempre revitalizante en la interpretacion, partiendo de su materia prima que es
el sonido y las posibilidades timbricas.

Paraddjicamente aunque la EFEG tiene un sustento teérico bastante solido, sobre
todo si pensamos en los trabajos de Emilio Pujol, tiene también una base empirica que hace
contrapeso, pues privilegia la experiencia personal y las aportaciones individuales de sus
protagonistas.

Por otra parte, y especificamente hablando de la musica de Henri Sauguet, pudimos
ver que la informacion concreta sobre su produccion para la guitarra y su relacion con este
instrumento es escasa, pues a pesar de que la bibliografia sobre el compositor es abundante,
no ha sido posible establecer una relacion directa con Pujol o Alberto Ponce. Sin embargo,
si sabemos que Sauguet se circunscribe en un contexto de gran efervescencia artistica que
le permitidé entrar en contacto con otros colegas que también escribieron musica para
guitarra. Es posible que fuera a través de Milhaud o Poulenc que Sauguet conociera el
instrumento y eventualmente accediera a la composicion de piezas de pequeiio formato,
posiblemente por encargo. Al margen de lo anterior es evidente que Solilogue presenta
caracteristicas estilisticas y técnicas que coinciden ampliamente con la EFEG como es el
caso de la sensibilidad al color, a través del manejo timbrico, la flexibilidad del pulso y las

singularidades de la digitacion de mano izquierda.
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El empirismo de Sauguet es en cierta forma muy parecido al de Tarrega y en
consecuencia al de la EFEG, e incluso pareciera ser un factor comun en la forma de crear e
interpretar de los grandes maestros. En este trabajo hemos podido comprobar que la
respuesta natural de un artista a su entorno se manifiesta en la musica de Sauguet y la
filosofia de la EFEG. En Sauguet, Tarrega y muchos otros artistas como Segovia o Villa-
Lobos esta presente una cualidad cuasi autodidacta muy importante, ya que si bien todos
ellos recibieron formacion musical de algun tipo, podemos afirmar que cada uno de ellos
asumio la responsabilidad de su propio desarrollo. El aprendizaje a través de la experiencia
no es necesariamente una obviedad en la educacion musical actual. En ese sentido, una de
las mayores virtudes de la EFEG esque si bien el conocimiento musical esta siempre
inacabado y por lo tanto es inalcanzable, el intérprete debe tener siempre el anhelo de un
ideal sonoro que vendra tras la busqueda y exploracion de los recursos técnicos y/o
discursivos. Dada la perfectibilidad del arte de la guitarra, podemos decir que todo es
siempre nuevo, todo se puede reinterpretar, porque la musica no existe mas que en el ideal
y la memoria.

Finalmente, quisiera sefialar que tras la realizacion de esta tesis, pude reflexionar
acerca del caracter ciclico que se da para el repertorio en términos de popularidad, criterios
estéticos y juicios de valor, los cuales podemos observar en practicamente toda la historia
del instrumento. Se trata fundamentalmente de un proceso de altibajos en el que, por
momentos, la guitarra ha atravesado serias dificultades de continuidad en su desarrollo.Sin
emabrgo, al final siempre ha logrado resurgir con nuevos intérpretes y compositores.
Considero que actualmente el estado de salud del instrumento es excelente, y me atrevo a
afirmar que la guitarra clasica en términos de intérpretes, compositores y organologia,

atraviesa un gran momento.
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Partitura

Henri Sauguet Solilogue in ricordo di Manuel de Falla ed. Ricordi 1961

Henri Sauguet

| SOLILOQUE

in ricordo di MANUEL de FALLA

\ Allegretto (non froppo)

\ 1ze380 © Copyright 1961, by G.RICORDI & C. s.pa.-Mila=e
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Entrevistas

Transcripcion de la entrevista con el maestro Giorgio Albiani, profesor del Conservatorio de

Cesena, Italia realizada el 4 de septiembre de 2017 via llamada por internet.
Luis Benitez Alba.- Comment as-tu connu Alberto Ponce ?

Giorgio Albiani.- Comment j’ai connu Alberto Ponce?

L.- Oui

G.- Alors, j’ai connu Alberto Ponce avec 1’écoute de disques, j’avais écouté des choses qu’il avait faites
avec ces anciens disques « Arlequino » un disque dans lequel il y avait un peu de tout dedans, comme le
Saudade de Dyens ; aprés j’avais écoute enregistrements de Tarrega, beaucoup de Pujol et j’aimais
beaucoup la fagon de jouer de ce-monsieur-la que, par rapport aux autres grandes guitaristes de
I’époque, était beaucoup plus expressive et beaucoup plus varié avec une sonorité particulier intime mais

trés riche aussi ; ¢’€tait beaucoup plus lyrique que les autres.

Donc j’ai eu cette confrontation entre Williams, Bream...non Williams en particulier. Moi j’aimais
beaucoup Ponce et Bream, Julian Bream je 1’aimais beaucoup parce qu’il était fou dans ma vision de la
musique il faisait de choses assez bizarres avec le son et tout ca. Par contre, monsieur Ponce il avait
cette intimit¢ et profondeur que je n’avais jamais retrouvée sur d’autres instruments comme le
violoncelle ou le violon, donc j’aimais beaucoup monsieur Ponce et donc j’ai toujours révé de le

rencontrer.
L.- Alors, comment as-tu décidé d’aller chez lui ?

G.- C’¢tait une chose assez bizarre. J’étais & Bologne et j’avais joué¢ dans un concert et cet était
connecté a son master classe, mais je n’étais pas 4 son master classe parce que je n’ai me sentait pas au
niveau. Moi j’ai fait le cours de diplome dans quatre années en lieu de dix parce que je faisais d’autres

études.

Quand je suis arrivé au concert, parce qu’il était proposé par le monsieur de conservatoire, je savais qu’il
¢tait dans la salle et donc j’ai joué¢ avec beaucoup de pression. Apres quand j’ai terminé de jouer. M.
Ponce est venu derriére et j’étais tres touché parce qu’il était en train de pleurer, il m’a touché I’épaule et

m’a dit « Ecoute, tu serais intéressé¢ de venir a Paris ? » et je lui ai dis « mon sac a dos ce 1a, vous



voyez ? Si vous voulez je peux partir tout de suite ! » Donc il m’a dit « non, non, pas tout de suite, on
va partir en septembre ou octobre» apres on s’est laissait comme ca et je suis rentré a la maison. Apres
je l’ai rappelé une semaine et demie apres et j’ai lui demandé «j’ai m’appelle Giorgio ! Vous vous
souvenez de moi ? On s’est connu a Bologne» et tout de suite il m’a dit « Oui bien siir je me souviens
alors tu viens ou tu ne viens pas ?! » donc c¢’était confirmé et je suis parti. Il ne m’a méme pas fait
I’examen d’entrée. C’était une histoire assez fou. Je le remercie beaucoup il m’a donné beaucoup de

confiance en moi-méme.

L.- Combien de temps avez-vous travaillé ensemble ?

G.- Jai travaillé avec lui deux années, apres j’ai gagné le concours pour le conservatoire en Italie, un
gros concours qu’ils avaient fait au niveau national. Donc j’ai eu la place pour le conservatoire et la j’ai
di décider entre rester a Paris ou rentrer et c’était un choix trés difficile mais a la fin j’ai décidé de
rentrer parce que Paris aussi il était changé, beaucoup de choses ont changé et j’ai rentré a la maison.
C’¢était tres fort comme décision parce qu’on a pass€ des années avec Ponce vraiment comme pere et

fils, j’étais toujours avec lui et on a fait beaucoup de voyages ensemble, il m’a aidé vraiment beaucoup.

Quand je suis arrivé la-bas j’habitais dans un hotel un peu bizarre et aprés il m’a organisé parce que
j’allais vivre chez Frangois Laurent qu’était I’assistant d’Alberto Ponce a I’Ecole Normal. Donc dans

toutes ces situations la il m’a aidé énormément. Il a était un pére pour moi.

L.- Pourrais-tu mentionner les caractéristiques principales d’Alberto Ponce comme professeur?
Tout a I’heure tu as mentionné la Profondeur du son, pourrais-tu me dire quelque chose par

rapport a ¢a ? Il s’agit d’un aspect technique ou plutot philosophique ?

G.- C’est difficile de parler de structure avec Ponce. Travailler avec Ponce c’était une expérience de vie,
ce n’était pas quelque chose de carré que tu peux enserrer dans un schéme didactique si tu veux. C’était

difficile qu’il te marquait quelque chose sur la partition.

La profondeur du son de Ponce ¢a correspondait toujours a sa profondeur humaine parce que pour lui la
musique c¢’était I’expérience de vie, trés profonde. Donc la profondeur du son c’était le miroir de cette
profondeur de I’expérience de vie et aussi dans I’expérience didactique parce que la capacité de Ponce

c’était de te regarder et comprendre qu’est-ce que tu avais fait pendant la semaine, qu’est ce que tu avais



vécu et apres la traduction aux mots ou gestes ou de conseilles didactiques c¢’était toujours une
traduction fait un peu style Ponce si tu veux donc I’¢éléve, s’il comprenait et s’il entrait dans cette espece
de jeu, un peu latin si tu veux , pas trop structuré mais, trés profond et trés physique ca devenait un
dialogue dans lequel tu apprenais beaucoup parce que ce n’était pas de conseils spécifiques, c’était le
parcours avec lequel tu peux arriver au méme résultat poétique de la personne que tu as en face. Je ne

sais pas si j’arrive a m’expliquer.

L.- Bien siir, alors dis moi est-ce qu’Alberto Ponce avait une préférence pour certain type de

répertoire ?

G.- Sans doute, il aimait les choses...c’est bizarre ca aussi parce qu’il aimait bien la musique de Dyens,
il aimait Bach, il n’aimait pas beaucoup la musique italienne comme Regondi et ces choses-1a, il pensait
que c’était trop léger, il aimait les choses synthétiques mais avec une profondeur artistique qui te
permettait de travailler beaucoup avec le son, avec le phrasé et ce pour ca qu’il aimait bien Tarrega et
Pujol parce qu’ils travaillaient sur la guitare. La guitare qu’aimait Ponce c¢’était la guitare de la sonorité,
de la corde vibrée, travaillée le contact avec la main droite jusqu’au fond de la corde, pas pour la

violence mais, justement pour la profondeur.

L.- Tu as mentionné a Emilio Pujol, &2 quel point était Pujol une référence dans les cours d’Alberto

Ponce ?

G.- Bon, la premiere chose est sans doute le coté technique avec la Escuela Razonada c’était une pierre
millier de tout le travail qu’on a fait la-bas. Je me souviens quand je suis arrivé tout le travail technique
qu’on a fait sur la main droite et la main gauche, mais particulieérement sur la main droite, ¢a pour moi a
été I’ouverture du monde, je n’avais jamais travaillé beaucoup sur la main droite, pas a niveau du son
mais, a niveau de doigtée donc toute 1’explication de la fagon de mettre, de la récurrence des doigts, de
la séquence des doigts et de la gestualité de la main droit je I’ai appris en travaillent sur Bach avec
Alberto Ponce. C’était trés intéressant la parce qu’il y avait le c6té mécanique et le coté gestuelle que se
mélangeaient pour la création d’une sonorité. Ca était le parcours de 1’art infini, c’est les cotes qui se
touchent et s’intégrent entre le geste et la mécanique que s’intégrent parfaitement bien et donc tu as la
« quadratura del cerchio » c'est-a-dire un systéme qui marche parce que tu as tout le c6té physique qui
s’est harmonisé et s’harmonise avec le coté poétique, ¢ a je 1’ai appris chez monsieur Ponce ; la

gestualité connectée avec la mécanique donc on ne travaille pas la mécanique pour la séquence on



travaille la mécanique parce qu’elle te mette dans la position de développer le geste, et le geste c’est la

sonorité donc mécanique-geste-sonorite.

L.- Tu sais, au Mexique quand on parle de I’école francaise de guitare on pense a Alberto Ponce
mais, je sais qu’en Europe vous considérez plutot a Alexandre Lagoya, qu’est-ce que tu en

penses ?

G.- Ecoute moi j’ai de trés bon rapport avec le gens qui viennent de 1’école de Lagoya, tu sais qu’il y a
eu une guerre terrible entre les deux écoles. A niveau personnel Ponce m’a jamais enseigné a développer
la guerre ; a I’Ecole Normal ¢’était terrible parce qu’il ne donnait pas beaucoup de diplomes, j’ai eu de
grands amis a I’Ecole Normal mais j’ai appris qu’on peut travailler avec une personne que peut « te
voler » si tu veux le diplome et tu peux travailler dans une situation dans laquelle lui il cherche quelque
chose au top et quand il travaille pour faire les choses au top tu peux piquer, tu peux apprendre par lui
de choses que tu vas pas voir dans cette personne qui travaille pas au top. Donc le contacte dans une

situation si tu veux un peu difficile de compétition si tu la vie dans le bon sens, ¢’est positif.

Le contact avec I’école francaise pour moi c’est trés intéressant jusqu'au point ou j’ai invité beaucoup de
gent de I’école de Lagoya dans mon conservatoire en Italie pour donner cours a mes ¢éleves et c’est tres
surprenant comment gents qu’ils attaquaient a droit avec de choses qui ne sont pas mes choix et c’est
trés intéressant voir comment le gent peux développer sur le méme instrument de fagons différents pour
arriver a la méme situation : 1’expression artistique ; a travers routes différents. Et cette possibilité pour
moi c’est hyper intéressant pour les gents qui travaillent parce que si notre travail ¢’est de développer
une quantité d’artifices techniques qui nous périmaient de développer un parcours artistique, donc plus
d’outils on a, plus on est riche et pour développer des utiles on ne peut pas se fermer les yeux, il faut
regarder méme de gens qui sont différents de toi, la-bas en particulier tu peux trouver plus de choses que

dans le gens qui sont comme toi donc la différence c’est une grande richesse.
L.- Est-ce que tu penses que I’école de Ponce est indépendante de I’école de Segovia ?

G.- Oui, je pense que c’est tres indépendant. L’école de Segovia c’est 1’école de Segovia, Williams c¢’est
I’école de Segovia méme s’il ne joue pas dans le méme esprit artistique que lui, rien du tout, rien & voir,
je peux te dire que 1’école de Segovia, je peux la voir un peu sur Bream, oui. La seule chose que je peux
te dire c’et que la personnalité de 1’école de Ponce ce n’est pas la personnalité d’une école de guitaristes

c’est une école de musiciens donc ce n’est pas Pujol, ce n’est pas Segovia ce n’est rien du tout ca c’est



du gent qui cherche d’autres choses. Pour moi de choses qu’aujourd’hui on est en train de perdre cette

dimension la et on doit retrouver cette dimension sinon on va terminer tout seul dans le désert.
L.- Par rapport au Mexique, as-tu connu Javier Hinojosa a Paris ?

G.- Oui, je sais qui c’est, il était dans la commission de mon concours mais, je I’ai pas connu

directement.
L.- Qu’est-ce qu’Alberto Ponce pensait du concours de guitare ?

G.- 1l pensait qu’ils étaient important, mais il disait la méme chose que Bartok « les concours ils sont
pour le chevales pas pour les artistes » il avait une position assez difficile pour les concours Ponce, il
¢tait trés content quand ses €léves ils gagnaient de concours avec le pouvoir de la musique et pas avec le

pouvoir de la technique.

L.- Quel est ton plus beau souvenir avec monsieur Ponce ?

G.- Ecoute, a niveau de personnalité c’est la capacité de sa profondeur mélangée avec la surprise qu’il
avait en regardent les choses, il était comme un enfant parce que il regardait les choses de maniére
différent a beaucoup de gens donc cette espece de sourire, de I’envie de rire, de I’envie de rigoler et
I’envie de trouver toujours le double sens au choses ca te permettait toujours d’aller au fond de choses
parce qu’il y avait cette coté ironique et c’était 1’appréciation de la vie, du plaisir de toucher la guitare

comme de toucher la vie.

L.- Voudrais-tu ajouter quelque chose a propos de ce personnage magnifique qu’est Alberto

Ponce ?

G.- Oui, il faut traiter 1’école et I’histoire de Ponce avec beaucoup de délicatesse parce que lui il n’a
jamais travaillé pour le coté politique et préserver cette richesse. Le monde va dans une direction
beaucoup plus mécanique, beaucoup plus structuré, beaucoup plus écrit et on ne laisse presque rien au
mysteére. Ponce a travaillé dans la direction contraire c’est pour ca qu’il faut garder cette ligne comme
quelque chose qui peut ouvrir de nouvelles routes, si on continue comme ¢a on va casser la guitare parce
qu’elle va étre jouée simplement pour les guitaristes. Il faut changer cet systéme et il faut avoir le

courage d’interpréter la musique et lui donner une idée personnelle et faire le travail de recherche du



son, de recherche de profondeur et se connecter toujours a I’intériorité et pas seulement au coté

mécanique.

L.- Merci, maestro!

Transcripcion de la entrevista realizada con el maestro Luc Vander Borght el 5 de

junio de 2017 en Niza, Francia.

Luis Benitez Alba.- Quelle était la conception du son d’Alberto Ponce ?

Luc Vander Borght.- La conception du son de Ponce était plutdt a la recherche, bien stir de la
profondeur, de la chaleur, de la rondeur ¢’est certain mais, disons qu’on avait tendance a cataloguer les
¢leves de Ponce comme de gens intimistes avec un son trés chaud, trés rond etc. Et en définitive c’est
vrai, ¢a c’est indéniable parce que je pense qu’il mettait beaucoup d’attention a développer ¢a
justement parce qu’il estimait, a raison je pense, que tout ce c6té du travail du son est probablement pour
lui la basse aussi parce que c’est probablement une des choses le plus difficiles a contrdler et a voir. Il
disait qu’éclaircir était facile la difficulté c’est que quand on tombait amoureuse de ca beaucoup de ses
¢leves avaient tendance a y rester et du coup c’est vrai qu’il y avait une espéce de « marque de
fabrique » on voyait finalement que c’est un peu si tu veux le reverse de la médaille que bien sir c’est
magnifique mais beaucoup s’enlisait dans ca. J’¢étais trés étonné quand finalement Ponce lui-méme me
demandait d’éclaircir le son, de jouer plus métallique et j’étais surpris de ca parce que moi j’ai dis
« attends, c’est lui qui me demande ca ? C’est incroyable » j’avais méme du mal a comprendre parce
qu’on avait tellement travaillé sur la profondeur, la chaleur etcetera, que le jour ou sans doute je 1’ai
maitris¢ pleinement j’ai aimé ¢a tellement je sans doute €tais surpris que maintenant il me disait « oui
mais bon, c’est bien de jouer comme ¢a aussi » [métallique] et il avait raison parce que bien sir ca

c¢’était nécessaire mais, il fallait étre conscient de la nécessité d’ouverture du son, voila.
L.- Avait Ponce une méthode technique ?

Luc.- Je ne sais pas quoi répondre a ¢a, Oui surement parce qu’il était pleinement un des fideles éleves
de Pujol et donc toute la technique, toute la recherche que Pujol avait fait Ponce estimait était bien, bon

il y avait une grosse différence parce que Pujol il jouait sans les ongles et donc j’imagine qu’évidement



I’esthétique sonore il 1’a héritée par Pujol et lui a fait la synthése de ca avec les ongles tout en

recherchant toujours ce qu’il avait appris chez Pujol.

Maintenant, si on parle de technique au sens de travail technique, méthodique et tout ca, comme je t’ai
déja dit, j’étais par contre un peu surpris de n’ai pas avoir regu chez lui un travail technique
méthodique. Tout était plutdt basé sur le répertoire et c’était de problémes dans le répertoire qu’on
travaillait. Quand je suis arrivé chez lui je me suis dis « voila un grand maitre de la guitare que va enfin
me corriger et m’apporter tout ce que me manque » parce que j’avais le sentiment qu’il y avait
énormément de choses a travailler ; mais no en tout cas il n’a pas abordé les choses sur le plain
spécifiquement technique mais c’est un approche que j’aime bien parce que je ne suis pas sur comment
J’aurais réagi s’il m’avait fait travailler de la technique pure comme certains le font, parce que de toute
facon personnellement , et je peux dire ca de Ponce aussi, la technique indépendant de 1’interprétation et

du contexte c’est un peu stérile parce que les choses ont décalage.

L.- Quel est ton plus beau souvenir avec Alberto Ponce ?

Luc.- il y en a pleins! Il y en a uns que sont lies a la vie parce que finalement pour moi Ponce était pas
seulement un professeur, ce n’est pas seulement un guitariste, ce n’est pas seulement un musicien, c’est
quelqu'un qu’a vécu une grande vie. Alors, pour pas aller sur les expériences musicales en premier je
peux dire j’étais trés heureux qu’il m’invite a le rencontrer a Normandie dans sa maison, parce que ¢a
faisait des années qu’il me parlait de sa Normandie, de sa maison, de son jardin, et comme il savait que
mes parents étaient dans la jardinerie et moi j’ai grandi la dedans, souvent il me demandait de trucs, il
aimait beaucoup le bricolage, moi aussi tu vois ? C’est arrivé pleins de fois qu’on parle d’autres chose
que de la guitare et de la musique donc j’avais beaucoup de plaisir a 1’idée de le rencontrer et de voir
finalement ce dont il parlé en vrai. Je suis arrivé la-bas et la maison: trés jolie maison tout a fait
authentique de la-bas par contre le jardin: je m’attendais un magnifique jardin et c’était un grand terrain,
moi j’avais apporté plein de plants, de la jardinerie et tout ca et il m’a dit « c’est bien, on va les planter
ensemble » J’ai vu le jardin et en fait ¢’était un grand carré, il avait une dizaine de metres de la sortie du
s¢jour et il avait deux ou trois plantes sur le périmetre mais, les plantations dont lui était fiere, dont lui

me parlais depuis toujours c’était une catastrophe mais, je croix que son plaisir ce n’était pas la beauté



du jardin mais simplement la magie de voir la nature pousser et de pouvoir dire « ¢a c’est moi qui 1’ai

fait. »

Un autre bon souvenir, li¢ a la guitare c’est un truc qui sort de 1’ordinaire et c’était un soir du stage
d’été, on se retrouvait a ’extérieur disons once heures du soir et il y avait peut-étre quatre ou cinq
stagiaires a boire un verre avec lui et, chose rarissime, il avait la guitare et il a joué une tout petite piece
de Pujol, ¢a a da étre la barcarole, un moment d’émotion pure, simple et 1a j’ai compris qu’on n’a pas

besoin d’esbroufe pour faire de la musique, il faut étre la, ¢’était un moment magique c’était super.

Maintenant il est dans une maison et la seule piece qu’il joue encore c’est la Barcarole de Pujol, mais il

la joue en boucle parce qu’apparemment il oublie qu’il I’a joué.
L.- Qu’est ce qu’il pensait de concours de guitare ?

Luc.- Je ne sais rien, je pense qu’en tout cas il était content de voir des éléves obtenir de résultats dans
le concours, c’est stir que ca le faisait plaisir de se rendre compte que le travail qu’il portait était
reconnu aussi a travers de concours ou ses ¢€léves se faisaient récompenser mais, je ne sais pas

précisément mais il considérait qu’il fallait en faire quand méme.

L.- Pourquoi on n’a pas assez d’information sur lui : livres, articles etc. ?

Luc.- Alors, ¢a je n’ai pas de vérité¢ la-dessous mais, je soupconne que ce soit beaucoup di a sa
personnalité¢ que finalement n’était pas du tout tournée vers le... ce n’était pas le mec qui se mettait
beaucoup en valeur, oui il avait un aura c’est évident, dans son univers, dans sa classe de guitare, dans le
gens qui I’aimaient par contre c’était quelqu'un qui avait toute la peine du monde a se faire noter,
quelqu’un qui vivait mal la notoriété, il en avait besoin... ¢’était une paradoxe qu’au moins il avait envie
d’étre connu et surement que ca devait lui faire aussi un peu de mal de temps en temps de voir d’autres
qui devenaient beaucoup plus connus que lui, je ne sais pas pourquoi, ¢’était surement du au fait que ce
n’était pas lui qui s’occupait de tout ¢a ou il avait pas envie. Je pense qu’aujourd’hui il serait trés mal a
I’aise avec du facebook et tout ¢a. Ca ne I’intéressait pas tout ¢a. C’est paradoxal parce que nous, bon
j’envie de dire nous parce que la je me sens complétement concerné, ca nous intéresse parce qu’on a

envie de partager ce qu’on aime mais, si ca passe par devoir parler de soi, se faire enregistrer ¢’est lourd



quoi. Ce n’est pas la part que le caractérise, c’est tellement pas...le monde et mal fait ! Et donc je pense

que si on ne parle pas assez de lui ¢’est surement en gros parti lui qui est responsable de ca.
L.- Tu parles souvent du balancement, as-tu travaille cela avec lui ?

Luc.- Non, moi je dirais que plus que balancement, c’est vrai que c’est un mot que j’utilisais beaucoup
avant, on parle de mouvement parce que le balancement oui c’est une partie du mouvement mais c’est
un peu réducteur. Le mouvement général c’est quelque chose que m’est venu par la suite en donnant
cours et sans doute en faisant la synthése de ce que j’avais envie de faire passer et on comprenait par
pourquoi ca marchait pas et je me suis rendu compte que trés souvent il y avait un décalage entre les
émotions, la technique et puis le corps que lui ne participait pas et aprés ¢a m’est venu un peu
naturellement. En donnent cours, quand tu donnes méme cours a petites et que tu te rends compte que si
tu les fais chanter, si tu oublies I’instrument alors tout ce passe naturellement et une fois qu’il y a
I’instrument, parce qu’on sait bien que 1’instrument est un obstacle donc il faut faire que I’instrument le
soit le moins possible. Donc il faut intégrer et ne pas oublier le sens méme de la musique qui est le

rythme, le mouvement, mais ¢a ce n’est pas Ponce, non.

L.- En Amérique on parle de I’école francaise de guitare et on pense immédiatement a Alberto

Ponce et pas forcement a Lagoya, ca te dis quelque chose ?

Luc.- Moi j’espére bien qu’effectivement qu’on reconnaisse d’une fagonne international I’apport
d’Alberto Ponce comme professeur au minimum, pas seulement mais, comme professeur ¢’est certain et
comme un grand monsieur qu’apporte a la guitare, je suis convaincu, c’est siir. Maintenant, est-ce que
c’est I’école francaise de la guitare? ¢a c’est un peu compliqué a dire pour un belge, je pense que les
Francaises lorsqu’on parle de 1’école francaise souvent les Francaises font d’avantage référence a
Lagoya méme si Ponce était naturalisé francais mais bon, je pense qu’en France un peu quand méme
dire qu’il avait, en tout cas a leur temps, deux principales écoles qu’étaient Lagoya et Ponce et qui

n’avaient pas la méme recherche.

En tout cas aujourd’hui il y a des gens que parle de 1’école frangais en France, mais en général quand
ils parlent de ca ils pensent davantage a Lagoya. Je ne pense pas qu’on a besoin de rattacher 1'école de

Ponce a I’école frangaise, pour lui ce n’était pas nationalisme tu vois ?



L.- Est-ce qu’il y a encore une Ecole Ponce ?

Luc.- Forcement que toutes ces éléves, on est imprégné donc je pense que oui mais avec forcement
d’évolution chez les unes et chez les autres. Je pense que si tu prends dans notre quatuor on a Giorgio
qui a suivi Ponce pendant des années mais, qui a sa personnalité et sa propre recherche et qu’a pris chez
Ponce une partie de ce que Ponce proposait et moi j’ai fait aussi un parcours avec lui et sans doute que
j’ai fais un autre parcours, Johan il a travaillé aussi et puis il a rencontré d’autres et donc on s’alimente
de pleins influences mais, oui c’est certain qu’il y a une suite a I’école de Ponce alors que maintenant
classifier comme ca...je ne sais pas si on peut encore aujourd’hui mettre le gens dans de moules

communes comme on faisait avant. Je ne sais pas !

L.- Merci Luc!
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