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Introduccion

El repertorio escrito para guitarra ha tenido, a lo largo de la historia, un factor bastante comun:
fue hecho por guitarristas para guitarristas. Es hasta el siglo XX donde los compositores no
guitarristas tomaron un interés particular y donde se situan los tres protagonistas del trabajo
que nos atafie. Estos ultimos dedicaron sus quehaceres musicales principalmente a la
composicion, realizandolos para una amplia gama de instrumentos, dotaciones
instrumentales y formas musicales. Cabe mencionar que fueron a su vez destacados pianistas.
Nos referimos a Mario Castelnuovo-Tedesco, Manuel M. Ponce y André Previn, siendo este

el tnico que sigue con vida.

La tradicion es un aspecto importante que los une, entendida €sta como un cimulo de normas,
principios, habitos y costumbres que pasan de una generacion a otra. EI mexicano Manuel
M. Ponce le ensefi6 directa e indirectamente sobre la composicion para guitarra al italiano
Mario Castelnuovo-Tedesco, quien a su vez le ensefi6 al aleman André Previn. Todos en
algin momento—mediante cartas, articulos y ponencias—aceptaron no tener idea de cobmo
componer para dicho instrumento, encontrandolo fascinante, de una elevada dificultad

técnica y sumamente demandante para su oficio.

No se puede hablar de estos compositores sin mencionar la estrecha e intensa relacion que
guardaron con quien fuera el maximo exponente de la guitarra a nivel mundial en su época:
Andrés Segovia. Fue el guitarrista espafiol uno de los maximos puntos de encuentro para los
compositores que nos atafien, siendo para los tres una enorme fuente de inspiracion, de
empleo, de apoyo y por qué no decirlo, de presion para que culminaran, crearan y difundieran
sus obras para la guitarra. Las tres obras que se presentan fueron creadas dentro del siglo XX
y representan tres contrastantes maneras de componer a pesar de haber sido escritas en un
lapso relativamente cercano de tiempo. Por otra parte, las tres llevan al guitarrista a
convertirse verdaderamente en un intérprete, ya sea porque algunas de las digitaciones son
imposibles de hacer o porque se tienen que tomar decisiones en extremo complejas en
términos de lenguaje musical, es decir, decisiones armonicas, melddicas, contrapuntisticas,

ritmicas y de articulacidon, por mencionar algunas.



Imagen 1. s/a. Cuadro sobre el autor publicado por el musicélogo, Aryeh Oron

Mario Castelnuovo-Tedesco

Quinteto para Guitarra y Cuarteto de Cuerdas Op.143

La guitarra es el instrumento favorito de los romanticos y acompaina sus
suefios, ese hermoso y misterioso instrumento, espero acompaiie los suefios
de nuestros contemporaneos como sucede conmigo.

- Mario Castelnuovo-Tedesco.



1.1 Biografia del Compositor

En cuna de banqueros judios, bajo una Italia unificada, un irredentismo temprano, una
politica expansionista y fuertes contrastes en términos de pobreza general, analfabetismo y
un intento fallido por conquistar Etiopia, nace el 3 de Abril de 1895 en Florencia, Mario
Castelnuovo-Tedesco. Su primer acercamiento al piano fue a través de su madre, Noemi
Senigaglia, quien le brind6 sus primeras lecciones. A los nueve afios el maestro Edgardo Del
Valle se hizo cargo de su formacién musical, bajo su tutela logréd entrar al Conservatorio de
Musica Luigi Cherubini en Florencia. Cabe destacar que el maestro Del Valle jugd un papel
trascendental en la vida del joven pianista no sélo porque le ensefid la teoria y la técnica,
también porque fue el que convencio a su padre, Amadeo Castelnuovo-Tedesco, que lo dejara
desarrollar una carrera musical. Para el afio de 1911 ya contaba con suites, valses ¢ incluso
musica descriptiva escrita para piano, la revista /I Passerotto publico sus obras Noctturno'y

Berceuse.

La ruptura con el maestro Del Valle llegd6 cuando Mario Castelnuovo-Tedesco se vio
influenciado por la musica del impresionismo francés. Debido a que le parecian
extravagantes sus composiciones, el maestro le recomendd tomar clases formales de
composicion con el maestro Antonio Scortino. Esta relacion no fue buena, ya que este ultimo
desaprobaba todo lo que el autor componia debido a su estilo conservador, refiriéndose a
Claude Debussy como un “corruptor de la musica”. Asi fue como llegd a la catedra de
Ildebrando Pizzeti, quién desde el inicio aprobo sus composiciones y lo hizo profundizar en
el mundo de la armonia, el contrapunto y la fuga. Para el afio de 1914 se gradu6 con honores
y en el otofio de ese mismo afio ya se encontraba estudiando medicina, a peticion de su padre.
También habia estallado la Primera Guerra Mundial después del atentado de Sarajevo. Sus
obras sinfOnicas ya eran tocadas por algunas orquestas de su Pais e incluso el mismo Pizzeti

dirigio6 y estrenod una de sus obras mas famosas: Cielo di Settembre.

El 4 de Noviembre de 1918 una muy desgastada Austria se rendia ante los aliados, lo que
provoco que Italia anexara los territorios prometidos en el Pacto de Londres de 1915. A pesar
de estar del lado ganador, se vivia un ambiente de terror y escasez de articulos de necesidad
basica, lo que sembraria las semillas del Fascismo que en un futuro afectaria la vida del

compositor. En esta época su produccion musical fue casi nula. Cabe sefialar que salvo la



vida gracias a que lo asignaron al servicio militar sedentario en el area de sanidad debido a
que estudiaba medicina. A partir del afno 1919 se dedicd de lleno a la composicion,
culminando un periodo de aprendizaje y de amistad con Manuel de Falla el 14 de Enero de

1923 tras escribir su primera opera: Mandrdgola.

Uno de los momentos claves en la historia de la guitarra (como la conocemos hoy) se dio en
el Festival Internacional de Venecia en 1932: Andrés Segovia y Mario Castelnuovo-Tedesco
se conocieron. Para cuando se dio el encuentro este ya habia realizado conciertos para
orquesta y solistas de piano, violin y violonchelo; ademas de un nutrido repertorio para
musica de cdmara que incluian arpa, oboe y clarinete, entre otros. Sus amistades integraban
relaciones estrechas con musicos de fama mundial como Jascha Heifetz, Gregor Piatigorsky,

Walter Gieseking y el director Arturo Toscanini, solo por mencionar algunos.

A través del libro de Corazon Otero—quién ademas de darnos acceso a la vida del compositor
mediante su narrativa lo hace también a través de su archivo personal—sabemos que el
compositor admir6é desde el primer momento al guitarrista espafiol Andrés Segovia. Este
ultimo le pidi6 casi de manera inmediata que se diera a la tarea de componer una obra para
guitarra. Fue entonces cuando el autor confes6 no conocer nada sobre la organologia del
instrumento ni como se componia para el mismo. El relato de lo que ocurrié después del
primer intercambio de cartas lo tenemos en palabras de la autora ya mencionada y que a su
vez, es el inicio de una de las relaciones compositor-intérprete mas fructiferas e interesantes

en la guitarra y su repertorio durante el Siglo XX:

Segovia le contestd con una nota en donde le mostraba la afinacion de la guitarra y le incluy6
dos piezas: las Variaciones sobre un tema de Mozart de Fernando Sor y las Variaciones sobre
la Folia de Espaiia de Manuel M. Ponce. Le decia que en estas piezas podria darse cuenta de

las mayores dificultades técnicas que se pueden afrontar en la guitarra. !

Benito Mussolini encomend6 a Mario Castelnuovo-Tedesco la tarea de hacer musica para la
obra de Teatro de Rino Alessi: Savonarola. Esta se estrend frente al Palacio de la Sefioria en

Florencia en el ano de 1935. Paraddjicamente, al transcurrir de los afios el fascismo

! Otero. Mario Castelnuovo-Tedesco, su vida y obra para la guitarra, p. 19.



(representado por Mussolini) alcanzaria su punto mas alto, mientras el antisemitismo
creceria también de manera proporcional, lo que hizo insostenible la situacion para el
compositor. El 28 de julio de 1939 desembarcé en New York con toda su familia, le fue
sumamente dificil conseguir los permisos para salir de Italia debido a la situacion politica
mundial que terminaria dos meses después con el estallido de la Segunda Guerra Mundial.
Cabe destacar que Albert Spalding, Heifetz y Toscanini jugaron un papel fundamental para
la obtencion de dichos permisos y que a su vez le ayudaron a conseguir trabajo en los Estados

Unidos de América.

En 1940 la Metro Golden Meyer le otorgd un contrato de tres afios para que musicalizara sus
peliculas, realizando un promedio de 200 trabajos por afio. Ya instalado en Los Angeles
decidi6 no renovar el contrato con MGM para lanzarse de manera independiente en tiempos
donde en estas empresas se hacia la distincion entre compositores y orquestadores.
Castelnuovo-Tedesco destacd facilmente, realizando musica para peliculas de los estudios
Columbia, 20th Century Fox y Universal. Diversos testimonios nos muestran que nunca
disfrut6 realmente su incursion en el cine, comenzando porque en muy pocas de las peliculas
que musicalizo le dieron el crédito. Sin embargo una de las peliculas en las que mas disfrutd
trabajar porque lo dejaron trabajar de manera libre y profunda fue: And then they were none,
basada en la novela de Agata Christie y dirigida por René Clair. Cabe destacar que nunca
dejo de componer musica para concierto y muestra de ello es su primer Concierto para
Guitarra y Orquesta en Re Mayor, que estrenaria Andrés Segovia, o su colaboracién con
Nathaniel Schilkret con la suite Génesis, en donde trabajaria codo a codo con sus amigos:
Arnold Schoemberg, Alexandre Tansman, Darius Milhaud, Igor Stravinsky, Ernst Toch y el
narrador Edward Arnold. Hasta este momento mantuvo su carrera como compositor, pianista

y profesor de manera activa, de esta ultima actividad tenemos un relato de sus inicios:

El joven director de orquesta André Previn le pidio que le diera lecciones de armonia y de los
rudimentos de composicion; Mario nunca habia ensefiado, pero deseando darle gusto a su
amigo, aceptd. El alumno se entusiasmo tanto con las clases que corri6 la voz y, sin buscarlos,
uno a uno empezaron a fluir los discipulos, en tal nimero, que practicamente todos los

musicos profesionales de Los Angeles, tarde o temprano estudiaron con él. 2

2 [bidem, p. 42.



La Segunda Guerra Mundial habia llegado a su fin en 1945 y Estados Unidos de América,
pais donde radicaria Mario Castelnuovo-Tedesco hasta el fin de sus dias, veria una de sus
épocas de mayor esplendor en su historia. Asi mismo el compositor viviria una de sus épocas
mas prolificas, ya que practicamente dedico toda esa década a componer de manera
ininterrumpida musica en casi todos los formatos. Eso lo llevd a ganar en el afio de 1958 el
Columbus Award of Distinguished Merit y el premio del concurso Campari de La Scala di
Milano con su opera: Il Mercante Di Venezia. En ese momento la relacion con Andrés
Segovia, la guitarra y el arte espanol llegaria a su punto climatico, ya que a partir de los textos
de Miguel de Cervantes escribiria su obra Escarraman; por otra parte, con base en la obra de
Federico Garcia Lorca dedicé su pieza Romancero Gitano; del poeta Juan Ramoén Jiménez
se inspiro para crear Platero y yo; de los cuadros de Goya que vio en el Museo del prado, en

Madrid, surgieron sus 24 caprichos de Goya.

El 18 de Marzo de 1968 (a los 73 afios) muere Mario Castelnuovo-Tedesco. Compositor que
dejoé como legado Operas, oratorios, ballets, piezas para orquesta, obras corales € innumerable
musica de camara; Musica para arpa, violin, érgano, viola, violonchelo, contrabajo, flauta,
corno, trompeta y oboe. Para guitarra sola escribié més de 100 obras; 5 para guitarra y
orquesta, 1 quinteto para guitarra y cuarteto de cuerdas ademas de duos para guitarra y voz,
guitarra y piano, guitarra y flauta y dos guitarras. Siendo Andrés Segovia su mas fiel
intérprete, amigo y fuente de motivacion para la portentosa aportacion a la historia del
repertorio para guitarra que realizd, a continuacion se presenta el relato en palabras de

Corazon Otero, la mas importante bidgrafa del compositor:

Andrés Segovia tocaria en Nueva Orleans el Concerto in Re de Castelnuovo-Tedesco, el 18
de marzo de 1968. Pocos minutos antes de que saliera a interpretarlo, entr6 a su camerino el
guitarrista Elias Barreiro y le dijo:

—Maestro, le recuerdo que después del concierto ofrecen una cena en su honor. Andrés
Segovia lo mird con los ojos inundados y se disculpo:

—Digale a todos que no asistiré a la recepcion. Mi querido amigo, Mario Castelnuovo-Tedesco
acaba de morir.

Tomo su guitarra y se encamin al escenario para tocar el concierto de su entrafiable amigo.?

3 Ibidem, p. 80.



1.2 Historia de la Obra

Corria el afio de 1950 cuando el musicélogo aleméan Alfred Leonard le pidié a Andrés
Segovia que participara en un concierto con un programa dedicado, exclusivamente, a la
musica de camara para guitarra. El guitarrista le respondié que solo tocaria si Mario
Castelnuovo-Tedesco accedia a componer una obra para guitarra y cuerdas para colocarla en
la parte contemporanea del recital. Este ultimo aceptd con enorme placer y asi nacid su
Quintetto per chitarra ed archi. En menos de un mes ya habia escrito dos de sus cuatro
movimientos, a lo que Andrés respondid en una carta: “Mi querido Mario: he recorrido los
dos movimientos de tu Quintetto y los encuentro extremadamente bellos, creo que sonara
magnificamente. Espero con impaciencia los otros tiempos. De todas formas, me he puesto

ya a trabajarlo.”

El estreno se llevo a cabo el afio siguiente, ejecutado por Segovia y el cuarteto Paganini,
conformado por los violinistas Henri Temianka y Gustave Rosseels, el violista Charles
Foidart y el violonchelista Lucien Laporte. Este ensamble tomo6 el nombre de Paganini
porque todos tocaban con instrumentos hechos por Antonio Stradivari que a su vez habian
pertenecido al gran musico Genovés.’> Corazén Otero nos brinda una primera impresion,

breve y clara, de su anélisis de la obra:

Es una obra clara, limpia, de un lirismo casi Schubertiano, en especial el primer tiempo,
Allegro, vivo e schietto; Mario tenia preferencia por el segundo, Andante mesto; que contiene
una larga y conmovedora frase melddica, en la parte central aflora un tema tipicamente
espanol, por lo que escribio en la parte superior: Souvenir d’Espagne. Después le sigue un
Scherzo, Allegro con spirito, alla Marcia y 1a obra termina con un fogoso Finale, Allegro con

futoco en 6/8 lleno de contrapunto, interrumpido al centro por un languido ritmo de habanera.®

La obra fue tocada en Italia, Londres, Alemania, Estados Unidos de América y rapidamente

se coloco entre las obras preferidas de los guitarristas en todo el mundo para hacer musica de

4 Ibidem, p. 52.
5 Mell. Henri Temianka: Una larga e ilustre carrera musical, p. 1.
¢ Otero. Mario Castelnuovo-Tedesco, p. 53.



camara, lo que provoco que Decca Records grabara una version del Quintetto con miembros
del Quintetto Chigiano estando Andrés Segovia a la guitarra. A su vez el guitarrista argentino
Manuel Lopez Ramos grabo el Quintetto en 1965 con el cuarteto Parrenin, en su album
Antologia de la Guitarra III bajo el sello de EMI Music, siendo esta ultima una de las
versiones mas difundidas y por lo tanto conocidas por la alta calidad de la grabacion que

tenia para su época.

Podemos enmarcar la filosofia que guiaba la pluma de Mario Castelnuovo-Tedesco, en
cuanto a la composicion de musica para guitarra se refiere, con la siguiente frase escrita en
una carta del 27 de abril de 1967 dirigida en respuesta a la peticion del guitarrista italiano
Ruggero Chiesa, quien deseaba publicar una serie de estudios para guitarra: “Primero que
nada, /cree que yo sea capaz? Recuerde que no toco para nada la guitarra y que escribo todo

por intuicion, sin preocuparme de problemas técnicos.”’

Dichas declaraciones toman relevancia cuando uno comienza a montar la obra, ya que desde
los primeros sistemas nos encontramos con algunas posiciones con un elevado grado de
dificultad técnico-mecanico para el instrumentista y que incluso en algunas ocasiones son
imposibles de realizar por su disposicion. Estas particularidades las abordaremos en el
apartado de sugerencias de interpretacion, sin embargo es importante resaltar lo anterior

como una de las caracteristicas generales de la obra.

Pocas veces se tiene el testimonio escrito de la opinién del compositor con respecto a su
propia obra. Gracias a una carta, que fue el resultado de la estrecha relacion que mantuvo con
el guitarrista Angelo Gilardino, sabemos el lugar que ocupa su Quintetto dentro de su obra

para la guitarra:

Considero entre mis mejores trabajos el / Concerto (tal vez la inica obra maestra); el
Quintetto; el Romancero Gitano; el /I Concerto; Platero y Yo; Los Caprichos de Goya; y Les
Guitares bien Temperées. Entre los trabajos “buenos”: La Sonatina per Flauto e Chitarra 'y

el Concerto per due Chitarre. Entre los trabajos “menores” (definitivamente): Aranci in

7 Ibidem, p. 75.



Fiori; Le Variazioni; la Serenata; la Fantasia; Escarraman; Le Ecloghe y (naturalmente) todas

las greeting cards. ®

Es asi como sabemos que el Quintetto es una de sus composiciones predilectas. La gran
cantidad de indicaciones de caracter, dinamica, agogica, tempo, timbre, articulacion y
analogias te llevan de la mano por toda la obra que, a su vez, contiene tintes y temas
francamente populares de multiples regiones de Espafia. La obra vio la luz al piblico a través
de la editorial alemana Schott Musik a finales de 1950 y sigue siendo una de las obras
predilectas para tocarse en los concursos mas prestigiosos de guitarra clasica a nivel mundial.
Tal es el caso del “Concorso Internazionale di Chitarra Classica Michele Pittaluga” que en
su edicion nimero 46 (en el afio 2013) pidid en la final de manera obligatoria el Quintetto de
Mario Castelnuovo-Tedesco, siendo un ejemplo de varios que muestran la vigencia de la obra

del compositor en el repertorio para guitarra en todo el orbe.

El proceso creativo de los compositores sigue siendo uno de los enigmas por excelencia en
cualquier rama del arte. Conocer a profundidad lo que pensaban o sentian al elaborar un
trabajo es, la mayoria de las veces, imposible de saber. Es asi como llegamos a una de las
reflexiones mas profundas y relevantes del compositor en torno a su proceso creativo que
reveld en su tltima carta. Es importante dar el crédito una vez més a la relacion epistolar que

tuvo con el eminente guitarrista Angelo Gilardino, quien menciona:

Querido Angelo...te confieso que por muchos afios me he considerado mas que un
“compositor”, un “narrador” (sea pues, un narrador de notas). En la musica yo parto del
“contenido poético” y del “valor expresivo”. Te diré también, que durante cierto tiempo he
“sofiado” con musica sin formas preestablecidas en “continuidad” y sin “regresiones”... jpero
no lo he logrado! Asi, he aceptado, sin afioranza, ciertos principios de “forma tradicional”,
aunque en sentido muy amplio y modificandolos (caso por caso y continuamente) y asi he
tratado de “conciliar” los dos elementos, el arquitectonico y el practico y creo (al menos en

algunos casos) haberlo logrado... Mario. °

8 Ibidem, p. 76.
9 Ibid. 79.



1.3 Anélisis general de la Obra

Esta obra en cuanto a su estructura es muy semejante a los Ultimos cuartetos de cuerda
compuestos por Joseph Haydn. Consiste en cuatro movimientos: Allegro, vivo e schietto en
el primero; Andante mesto en el segundo; Scherzo, Allegro con spirito, alla Marcia en el
tercer movimiento y un Allegro con fuoco sumamente enérgico para el cuarto movimiento.

El objetivo principal de este analisis es generar que cada seccidon que integra la obra y sus

movimientos sea necesaria.

1.3.1. Allegro, vivo e schietto

Este primer movimiento esta construido en forma sonata. Atendiendo su caracter podemos
interpretar el vivo como una sensacion, sentimiento o deseo que es muy grande, fuerte o
intenso. Aplicando el concepto a una persona se puede describir como alguien con mucha
vitalidad o que es enérgico y rapido en sus reacciones gestos y movimientos. Retomando el
schietto (que significa franco en italiano) podemos adjudicarle la cualidad de ser percibido
con total claridad y sinceridad, sin tapujos. Estas caracteristicas quedan de manifiesto a nivel
musical de manera literal a lo largo de cada periodo. Con frases concisas, veloces, potentes
y poco ornamentadas. Esto nos lleva a reflexionar en torno a la forma, ya que mas alla del
analisis descriptivo que se realiza, es sin duda alguna por medio de la sonata que dramatiza

(actua) por medio del sonido las indicaciones de caracter mencionadas con anterioridad.

Exposicion.

Arranca con un rasgueo de la guitarra en Fa mayor y a éste se le agrega un motivo muy breve
en los primero seis compases, al que le sucede un acorde de Re menor desglosado por las
cuerdas, para establecer la tonalidad y que servird, a lo largo del movimiento, para dar inicio
al puente, al segundo tema, al desarrollo y finalmente a la reexposicion. La construccioén
melodica y ritmica de estos compases también es el germen del material del primer y segundo

tema.
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Allegro,vivo e schietto
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Imagen 2. M. Castelnuovo-Tedesco, Allegro, vivo e schietto. cc. 1-7

De los compases 6 al 14, el violonchelo y violin I presentan el primer tema a distancia de un

compds de manera canonica.
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Imagen 3. M. Castelnuovo-Tedesco, Allegro, vivo e schietto. cc. 8-13

En los siguientes once compases, el canon lo llevan el violin primero y la viola, afiadiendo
un nuevo material con saltos de sexta menor y acordes de Do menor rasgueados en
semicorcheas por la guitarra. Estos funcionan como conclusion del primer tema, que a su vez

es presentado por primera vez en la guitarra.
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Imagen 4. M. Castelnuovo-Tedesco, Allegro, vivo e schietto. cc. 21-27



En el compas 25 vuelve a presentarse el motivo de los primeros seis compases, transportado
una segunda mayor hacia arriba para dar entrada el puente, que es derivado del primer tema.
Este segmento mantiene el mismo caracter candnico, s6lo que la melodia ahora es llevada

por la guitarra y la viola a partir del compas 30.
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Imagen 5. M. Castelnuovo-Tedesco, Allegro, vivo e schietto. cc. 28-34

En el altimo compas de la exposicion, la guitarra toca un acorde de Fa mayor con séptima,
el cual se reinterpreta enarménicamente como un acorde de sexta aumentada de La mayor,

que es la tonalidad del segundo tema.
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Imagen 6. M. Castelnuovo-Tedesco, Allegro, vivo e schietto. cc. 44-49

El segundo tema arranca en el compas 49, siendo de un caracter mas cantabile con respecto
al primero. De una textura homofonica principalmente, el material se presenta al principio
en el violin I. Hacia el compas 53 hay un desarrollo del material a cargo del violonchelo.
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Imagen 7. M. Castelnuovo-Tedesco, Allegro, vivo e schietto. cc. 48-50
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El plan armonico del segundo tema trabaja en las regiones de La mayor, Sol mayor y Fa
sostenido mayor. Hacia el compas 68, el modo cambia a Sol menor, volviendo a presentar el

material de los 6 compases del inicio para dar entrada a la siguiente seccion del movimiento.
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Imagen 8. M. Castelnuovo-Tedesco, Allegro, vivo e schietto. cc. 68-73

Desarrollo

En esta seccidn, el compositor fragmenta y superpone las ideas musicales establecidas en la
exposicion. Primero trabaja el material de los compases iniciales en la tonalidad de Si bemol
mayor, para después cambiar el enfoque del material del primer tema superponiendo ambas
ideas. Durante la mayor parte del desarrollo, el acompafiamiento estara basado en el
movimiento en semicorcheas y notas continuas por parte del violonchelo y la guitarra, que
eventualmente adquiere un rol mas melodico.

En el compas 124, la guitarra trabaja el material del segundo tema en Sol mayor. Un acorde
dominante con séptima de Sol lleva a una reafirmacion del material del segundo tema en el
violin 1 (en la tonalidad de Do mayor), mientras la guitarra acompaia con fragmentos

musicales derivados de los seis compases iniciales de la exposicion (compases 132 a 140).
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Imagen 9. M. Castelnuovo-Tedesco, Allegro, vivo e schietto. cc. 132-134



Posteriormente hay un pasaje de cinco compases con la indicacién de un poco piu lento
(meditativo) en Fa mayor, que anticipa la reexposicion. Alli se utiliza el comienzo de la idea
inicial de la obra (presentado en octavas ascendentes) transitando por todas las cuerdas. El
material del violonchelo y la viola se ubica sobre Fa menor y los violines I y II en Fa mayor.
Esto finaliza con la guitarra que confirma el regreso a la tonalidad original tres compases

después del nimero 9 de ensayo (Fa mayor).
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Imagen 10. M. Castelnuovo-Tedesco, Allegro, vivo e schietto. cc. 142-148

Reexposicion

La reexposicion arranca en la misma tonalidad que la exposicion, con variantes
principalmente en el registro. Comienza con las cuerdas tocando una octava abajo respecto a
la exposicion y los acordes de la guitarra que presenta de los compases 3 a 6, ahora tocados
de manera descendente. La guitarra tiene un caracter imitativo con relacion a las cuerdas, que
es la caracteristica principal de esta parte, aunque hay algunos cambios de tipo modal en la

armonia de la seccion.

El violin I presenta el primer tema en Re dorico y es imitado por la viola. En el compas 158,
la guitarra presenta el material del primer tema (ahora en Do mayor) que nos lleva a un pedal
de cuatro compases (de Si). Del 166 al 170 el Do genera tension para resolver a la tonica (Fa

mayor) y llegar a un punto cadencial en Si bemol mayor, antes del nimero 11 de ensayo.
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Imagen 11. M. Castelnuovo-Tedesco, Allegro, vivo e schietto. cc. 154-159

Donde si hay cambios de tonalidad con respecto a la exposicion es en el segundo tema, que
vuelve a presentarse en el compas 187. Se presenta en las cuerdas y posteriormente en la

guitarra, iniciando ahora en Sol mayor para hacer una inflexion a Do mayor.
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Imagen 12. M. Castelnuovo-Tedesco, Allegro, vivo e schietto. cc. 193-196
En el nimero de ensayo 13 reaparece el material inicial del movimiento con una codetta,
para cerrar con un acorde de sexta aumentada sobre Do bemol y hacer un salto de tritono

descendente hacia la tonica (Fa mayor).
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Imagen 13. M. Castelnuovo-Tedesco, Allegro, vivo e schietto. cc. 207-



1.3.2. Andante mesto

En este segundo movimiento, la guitarra adquiere una funcidon mas de solista que en el
primero. La estructura de este movimiento en conjunto se construye como un hibrido de
sonata-rondo: Tema, Puente, Seccion Intermedia 1, Tema, Puente 2, Seccion Intermedia 2,
Desarrollo y Coda. Al ser monotematica en cuanto a lo musical se puede reconocer este como
un proceso totalmente reflexivo y nostalgico, siendo continuamente interrumpido por otras
ideas que se superponen a los pensamientos o recuerdos principales. Estas son representadas
de manera simbolica con frases melodicas muy sélidas superpuestas al tema principal
generalmente en modo menor. El que sea un Andante sugiere la velocidad a la que se recuerda
el pasado, que sea mesto (triste en italiano) representa el dolor provocado por los recuerdos

Yy sus consecuencias.

Tema

Los primeros cuatro compases (en Sol frigio) establecen el caracter espafiol de este
movimiento. El primer tema, de tipo imitativo y presentado en la viola y el violin II, termina
con un acorde de sexta aumentada napolitana que resuelve a la dominante y conduce a la

primera seccion intermedia.
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Imagen 14. M. Castelnuovo-Tedesco, Andante mesto. cc. 1-7
Puente 1
De los compases 24 al 32 se encuentra el puente hacia las seccion intermedia 1. Comienza
con un pedal en dominante sobre el cual se superpone un acorde de sexta francesa al Si bemol
(tonica del segundo tema). Con una linea melddica en el bajo la viola y los violines I y II

reiteran el punto cadencial del tema.
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Imagen 15. M. Castelnuovo-Tedesco, Andante mesto. cc. 27-32

Seccion Intermedia 1

El episodio comienza en el compas 33 con arpegios ascendentes y descendentes en el
violonchelo derivados del final del tema. Simultdineamente la guitarra introduce un nuevo
elemento, una figura de tresillo basado en la Gltimas tres notas del tema, asi como una variante
de la parte final del tema por disminucion de valores ritmicos. Hacia el compas 42 se regresa
al tema, aunque de manera breve, ya que la primera frase de cinco compases se escucha una

vez en lugar de cuatro.

. w?' espr.
Imagen 16. M. Castelnuovo-Tedesco, Andante mesto. cc. 33-36

Tema

En el compas 43 vuelve a presentarse el tema, ahora en el violin I e imitado por la viola,
mientras que la guitarra mantiene el ritmo de semicorcheas que introdujo en la primera
seccion intermedia, haciendo de esta manera dos lineas melddicas superpuestas que dan un

efecto de dialogo simultaneo como en las arias de Opera, teniendo el mismo efecto dramatico.
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Imagen 17. M. Castelnuovo-Tedesco, Andante mesto. cc. 43-45

Puente 2

En ésta ocasion la codetta del tema es reemplazada por un puente basado en la parte central
del movimiento, que conecta a la tonica Sol menor con la dominante de la segunda seccion
intermedia Fa mayor. Lo anterior es resultado de la siguiente secuencia arménica: Mi bemol

menor- Fa- MI bemol 7-Re bemol-Do 7 en el compas 58.

Imagen 18. M. Castelnuovo-Tedesco, Andante mesto. cc. 55-58

Seccion Intermedia 2

En el compas 59 el violin I presenta el motivo melddico de tresillo que apareciera en la
seccion intermedia 1, a una segunda mayor descendente de distancia respecto a la tonalidad
original. A su vez, aparece material derivado de la parte central del tema y del primer
episodio. La guitarra introduce algunas cadencias frigias tipicas de la musica flamenca. El
segundo episodio se mueve armonicamente de Fa mayor a Re mayor, idea que es prolongada

por los cinco instrumentos hacia la quasi cadenza, con lo que termina esta seccion.

Imagen 19. M. Castelnuovo-Tedesco, Andante mesto. cc. 59-62
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Desarrollo

En el numero de ensayo 6 se introduce un pasaje de desarrollo ubicado arménicamente en la
region de dominante. Tanto la cadencia como el pasaje de desarrollo se interpolan entre la
dominante en el compas 78 hacia la tonica en el compas 93. Dentro de esta seccion de
desarrollo, la guitarra apoyada por el violonchelo en pizzicato, presenta un material en
octavas de los compases 74 al 76. El cuerteto repite esa frase en La menor, con el violin II
imitando el material de la guitarra (también en pizzicato). De los compases 88 al 91, se
presenta otra variante de la cabeza del tema, esta vez presentado en octavas por la guitarra y
doblado por la viola, con el violin I tocando el material de la segunda seccion intermedia.
Todo esto ocurre sobre una linea del bajo conectando Si bemol mayor con la dominante de

la tonalidad inicial del movimiento.
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Imagen 20. M. Castelnuovo-Tedesco, Andante mesto. cc. 74-78

Tras una breve transicion entre los compases 92 y 93 la guitarra realiza una cadencia
compuesta de siete acordes basados en el tritono Si-Fa, que combinados forman una escala

octatonica. La seccion termina con una escala descendente sobre Sol menor.

Coda
A partir del nimero de ensayo 9 el material del tema y la seccion intermedia 1 se repiten de
manera breve. Las cuerdas tocan dolce e lontano (con armoénicos) y cierran el movimiento

con una tercera de picardia.
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Imagen 22. M. Castelnuovo-Tedesco, Andante mesto. cc. 114-116



1.3.3. Scherzo, Allegro con spirito, alla Marcia

El tercer movimiento del Quintetto, es el mas corto. Contiene una retorica que invita hacia el
movimiento, la confrontacion y/o el desplazamiento. Scherzo (broma en italiano) puede ser
interpretado como la confrontacidon hacia una accidn o situacion inesperada teniendo como
finalidad el agrado de la otra parte. En cuanto al spirito (que es un concepto complejo) se le
puede dar una definicién pragmatica dentro del contexto en la que el autor lo coloca y puede

ser el atributo de tener valor, fuerza o &nimo para actuar o hacer frente a las dificultades.

Empieza con una escala cromatica descendente sobre la nota Re (con trinos en cada nota)
mientras los violines I y II son acompafiados con un pedal que realiza el violonchelo sobre la
dominante de Sol menor. Estos posteriormente ejecutan el tema del movimiento con
armonicos artificiales. A partir del compas 17 la guitarra presenta nuevamente el tema, un
material de ocho compases en Sol mayor. En el compés 26 hace una segunda presentacion

en las cuerdas.

Imagen 23. M. Castelnuovo-Tedesco, Scherzo, Allegro con spirito, alla Marcia. cc. 16-18

El trio del Scherzo comienza en el compas 33, con un motivo melodico que fue presentado
en la introduccion con semicorcheas por parte de las cuerdas y que se alternan con la guitarra.
Esta seccion modula por terceras, iniciando en Do menor para ir a Mi bemol mayor y volver
a Sol mayor, de los compases 51 a 54. Asi el primer tema del trio y el tema del scherzo se

sobreponen. Estas modulaciones se dan de manera sorpresiva y con poca preparacion.
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Imagen 24. M. Castelnuovo-Tedesco, Scherzo, Allegro con spirito, alla Marcia. cc. 32-34

La segunda seccion de trio comienza en el nimero de ensayo 80, tomando prestada la idea

ritmica del final del tema del scherzo que es una habanera presentada por los violines (en Fa

mayor). El segundo tema del trio es un periodo de modulacion en una frase de cuatro

compases que se repite a una segunda menor descendente, construida sobre la secuencia

armonica: ii-V-I. Este tema proporciona mayor contraste que el primero, porque contiene

mas de un medidor mixto. En el compas 88, la guitarra repite el segundo tema del trio (a una

quinta descendente) y lo extiende con una cadencia breve sobre una dominante alterada. Eso

conduce a una variacion alargada del material introductorio que vuelve a la Sol mayor.
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Imagen 25. M. Castelnuovo-Tedesco, Scherzo, Allegro con spirito, alla Marcia. cc. 87-89

A partir del compads 119 comienza una larga coda donde los motivos de los trios se

yuxtaponen a una nueva presentacion del tema del scherzo para concluir la pieza. Sin

embargo, dentro de esta coda, el material introductorio regresa tras tres compases de iniciada

para que la guitara interrumpa y cierre la pieza con una cadencia de vii7-1.
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Imagen 26. M. Castelnuovo-Tedesco, Scherzo, Allegro con spirito, alla Marcia. cc. 136-139

1.3.4. Finale, Allegro con fuoco

Este ultimo movimiento es una tarantela en forma de rondo con tres secciones intermedias,
incluyendo una habanera para contrastar con el animado tema. Al colocar Finale, el autor
brinda una clara intencién conclusiva dentro de todo un proceso de tres movimientos previos.
El fuoco (fuego en italiano) si bien lo podemos vincular con la velocidad general del
movimiento, también podria ser considerado como un emisor de luz (recurso retérico por
excelencia que pude simbolizar el encuentro con respuestas trascendentes). Comenzando en
Sol menor, el tema del rond6 se presenta en los primeros doce compases, que se pueden
subdividir en 3 semifrases de 4 compases. La construccion en tresillos le da un impulso y un

caracter galopante que se construye de abajo hacia arriba en las cuerdas para ser presentado

finalmente por la guitarra.

Las frases son facilmente divisibles en fragmentos cortos para facilitar la expansion del

material a lo largo de la pieza. La presentacion del tema en la termina en el compés 54.
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La primera seccion intermedia va de los compases 55 al 98 y se mueve de la dominante
menor a la dominante mayor (Re menor a Re mayor) en gran medida a través de
modulaciones por terceras (Re menor-Fa Mayor-La Mayor, Sol mayor con séptima, Do
mayor /Do menor -Fa Mayor-Re Mayor). El material de esta seccion esta en dos partes, una

mas ritmica, que mantiene el impulso del tema del rond6 y la segunda que es mas lirica.
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Imagen 28. M. Castelnuovo-Tedesco, Finale, Allegro con fuoco. cc. 54-60

El material se presenta tres veces, en todas las cuerdas iniciando en la nota La, variando el
registro en cada presentacion, presentandose primero en la viola, después en violin I, violin
II y terminando en la guitarra.

La relacion armonica en ésta y todas las secciones de la pieza es por terceras (Re mayor, Fa
mayor, La mayor). Cabe destacar que la entrada de la guitarra, preparada por un acorde de
dominante sobre Do mayor en los compases 72 al 77, coincide con un movimiento a una
tercera ascendente de La mayor. Vuelve a presentarse el tema de rondd con entradas
canonicas a distancia de dos compases, como una estrategia para la presentacion imitativa
del material. De los compases 115 al 126 hay un breve puente que conduce a la segunda

seccion intermedia.
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Imagen 29. M. Castelnuovo-Tedesco, Finale, Allegro con fuoco. cc. 96-101



La segunda seccion intermedia opera en Fa sostenido mayor, en donde arménicamente la
primera presentacion del material ocurre en la viola bajo la siguiente progresion armonica:
Fa# mayor-Re mayor con séptima, vii#-V7 en funcién de Sol Mayor. En la segunda
presentacion el violin I se resuelve la tension que genera la viola comenzando con una
armonia de Sol mayor con séptima y un acorde de Fa# mayor con séptima. Por lo tanto, la
segunda presentacion del violin I se puede entender como: B-G-V7. La primera instruccién
del violin I expande a Si mayor, que se convierte en Fa#7, cuando la guitarra entra con el
tema en el compas 148. La presentacion consiste en un Fa# 7 y Re7, combinando una gran
escala en modo menor arménico con una progresion: V- I- V- VII#- V7- I- VII#- V7- 17-

VII#- V7-1.
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Imagen 30. M. Castelnuovo-Tedesco, Finale, Allegro con fuoco. cc. 141-157

La tercera aparicion del material musical de la segunda seccion (en el compas 158) estéd
completamente invertida y cuando se escucha en la guitarra, se yuxtapone sobre el motivo
acompanante. El compositor cambia la textura al tomar el tema invertido, haciendo que las
cuerdas acompafien articulando pizzicato para imitar las melodias en la segunda seccion

intermedia. Esto termina con una semicadencia en Sol mayor.
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Imagen 31. M. Castelnuovo-Tedesco, Finale, Allegro con fuoco. cc. 181-185
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La tercera seccion intermedia modula a Sol mayor basandose en una frase de ocho compases
con una armonizacion simple. Después de la segunda presentacion del material en ésta
seccion, hay una breve transicion que presenta un tema de habanera tratado candnicamente
entre el violin I y la viola sobre un pedal en Mi bemol que hace el violonchelo. Esta parte
introduce la presentacion mas dulce de esta seccion en La bemol, con las cuerdas tocando el
tema en una textura homofonica contrastando las escalas y los arpegios en semicorcheas que

fluyen en la guitarra.

A la mitad del tema, en una modulacion cromatica, se reinterpreta La bemol mayor como II
de Sol mayor, permitiendo que esta seccion termine en la tonica. El material canénico de
transicion, previamente sobre un pedal en Mi, regresa en la guitarra cuando aparece a piacere
cuasi recitativo. En lugar de volver a Sol mayor para la reexposicion final del rondo, termina

con una cadencia de cualidad engafiosa en la subdominante menor.
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Imagen 32. M. Castelnuovo-Tedesco, Finale, Allegro con fuoco. cc. 219-222

El tema de rond¢ regresa en el compds 238 (ahora sobre un pedal en Mi bemol) comenzando
primero en el chelo y luego moviéndose a través de las cuerdas hasta llegar al violin I. Un
pedal en Re bemol sigue y cae un semitono bajo la nota Do, preparando una llegada a Fa
mayor en la coda que aparece en el compas 263. Se yuxtapone el material de la tercera seccion
intermedia de los violines I y II sobre el tema del rondd en las cuerdas inferiores y los

compases posteriores revierten los temas para otros ocho compases.
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Imageh 33. M. Castelnuovo-Tedesco, Finale, Allegro con fuoco. cc. 241-247

En el compas 279, sigue una reformulacion canoénica del material de la segunda seccion
intermedia en Sol bemol. Al igual que en dicha seccion, la armonia VII # conduce a V7, aqui

prolongado por 12 compases (del 284 al 295) y adornado por La bemol. Un aumento de las
progresiones b II-V7 de los compases 284 a 290 recuerdan a la tercera seccion intermedia.

Esta proliferacion dominante prepara el retorno del estribillo final en la tonalidad principal.

Imagen 34. M. Castelnuovo-Tedesco, Finale, Allegro con fuoco. cc. 288-292

Finalmente el tema del rond6 vuelve primero en las cuerdas y luego en la guitarra, colocando
fragmentos del tema de la habanera en las cuerdas. La coda termina con un crescendo poco
a poco. Los motivos R, 2S y 3S se superponen durante cuatro compases y a un accelerando
en los cuatro ultimos compases. El quinteto (al unisono) presenta el ultimo acorde de Sol

mayor para terminar la obra de manera enérgica.
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1.4 Comentarios personales y sugerencias interpretativas

Conociendo los datos biograficos y especificos de la obra (historicos y musicales) se pueden
obtener algunas caracteristicas preliminares de interés para comenzar su abordaje.

Fue realizada por un compositor que nunca toc6 una guitarra, por lo que no es idiomatica en
algunos pasajes. Fue de las primeras obras para guitarra que escribio aunque la elabor6 a una
edad de madurez profesional. La tonalidad oscila principalmente entre Fa Mayor, su relativo
menor Re, Si bemol Mayor y su relativo menor Sol, lo que agrega dificultad debido a que no

hay muchas notas con cuerdas al aire.

La dedic6 a Andrés Segovia que era el mayor virtuoso de la guitarra en su época, por lo que
no escatimo en recursos técnicos, dimensiones temporales y extensiones en la mano izquierda
para realizar acordes muy abiertos. El guitarrista espafol tenia unas manos muy grandes,
comparadas con las del compositor y pianista Serguéi Rajmaninov.

No tiene digitaciones, la casa editorial lo sacd a la venta sin que fuera revisado por un
guitarrista. Contiene cuatro movimientos de los cuales tres son rapidos y uno lento, por lo
que se debe planificar muy bien la carga de trabajo de las manos, dosificandola con cuidado
en las digitaciones. No es una obra para guitarra y acompafiamiento de cuarteto de cuerdas,
es un Quintetto compuesto por una guitarra y un cuarteto de cuerdas, lo que significa que la

demanda de dificultad es también mucha para las cuerdas frotadas.

Esta permeada con un aire netamente espafiol, por lo que utiliza recursos técnicos tipicos del
flamenco como los rasgueos, el alzapta y el trémolo de cuatro notas. Todos ellos son
considerados como técnicas poco comunes dentro de la técnica clasica para la guitarra, lo
que agrega dificultad a la interpretacion por ser técnicas poco integradas al estudio dentro del
repertorio universal del instrumento. Retomando la idea de lo que es “idiomatico”, tenemos
una reflexion muy interesante del musicélogo venezolano Juan Francisco Sans, misma con
la que se esta de acuerdo y que resulta de mucha ayuda para el entendimiento de algunos

pasajes especificos de la obra:

Lo idiomatico no tiene que ver en si con el grado de dificultad de una obra desde el punto de

vista técnico-instrumental, sino con la adecuacion de su expresion al medio para el cual esta



escrita. Una obra puede ser relativamente facil de ejecutar, pero poco idiomatica. De estas
obras se suele decir que “no suenan”, en el sentido de que no aprovechan los recursos que
ofrece el instrumento o el conjunto para el cual fueron compuestas. Por otra parte,
encontramos obras que son al mismo tiempo muy idiomaticas y muy dificiles (los estudios
de concierto escritos por compositores-intérpretes entrarian dentro de esta categoria).
También existen obras que suenan como muy dificiles, pero que en verdad no lo son tanto,
ya que lo que hace el compositor es explotar al maximo los recursos idiomaticos de la técnica
instrumental para dar esa impresion (la musica de Camille Saint-Saéns es paradigmatica al
respecto). Por ultimo, se da a menudo el caso de composiciones que son muy dificiles de
ejecutar por no ser idiomaticas en lo absoluto. Esto no es un obice para que la obra posea una
gran efectividad, como en el caso del Concierto de Aranjuez para guitarra y orquesta de
Joaquin Rodrigo, cuya parte solista es juzgada por los especialistas como muy poco

guitarristica ,pese al consenso de que es uno de los mejores y mas hermosos conciertos para

solista y orquesta jamas escritos. '

A continuacidn se presenta en orden de aparicion, un andlisis técnico-interpretativo por los
pasajes que ilustren las tematicas y problematicas enunciadas anteriormente a lo largo de los
cuatro movimientos de la obra. Asi mismo se brindardn las propuestas y comentarios

correspondientes para su solucion.

1.4.1. Allegro, vivo e schietto

Pasaje 1.

Compas 1. Un acorde quebrado de Fa mayor da el inicio a la obra, desde ese momento el
compositor pone al intérprete a tomar decisiones digitales. Si bien el acorde tiene 6 notas,
tantas como cuerdas la guitarra, este acorde es imposible de realizar completo porque la mano
izquierda solo puede tocar con 4 dedos (si el acorde fuera Mi mayor en lugar de Fa mayor se
podria tener cuerdas al aire para de esa manera completar el acorde). Con el recurso de la
cejilla un dedo puede tocar mas de una nota, aunque en este caso solo pueden ser dos, lo que
nos da como resultado 5 notas de 6.

Yo recomiendo eliminar el Fa indice 5 para tener un mayor balance, quedando entonces las

octavas de Fa, las octavas de Do y el La que completaria la tercera de este acorde de quinta.

10°Sans. La traduccién de la miisica, p. 5.
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El dedo 1, que realiza la cejilla, debera silenciar por completo el sonido de la cuerda 4, Re
indice 5, ya que queda libre y se tiene que realizar un rasgueo, el cual recomiendo hacer con
los dedos indice, medio y anular de manera simultanea. Este es un claro ejemplo de algunos

pasajes poco idiomaticos, porque no estad pensando en el instrumento, esta pensando en la

=

Imagen 35. M. Castelnuovo-Tedesco, Allegro, vivo e schietto. cc. 1

expresion.

Pasaje 2.

Compaés 21. La aparicion de los rasgueos. La edicion no marca el pasaje con las flechas que
por grafia musical corresponden al simbolo de un rasgueo, sin embargo, por el caracter y la
velocidad se puede deducir que no se toca punteado. Ademas de que se puede leer la
indicacion de caracter deciso asi como una indicacion dindmica de forfe. Para el primer
dieciseisavo se invita a usar los dedos anular, medio e indice para después continuar con el
dedo medio el resto de la frase, esto le brinda al pasaje un cardcter mas popular y una
presencia dinamica mayor a la guitarra. Hay que tomar en cuenta que es un recurso técnico

del flamenco y por lo tanto puede ser considerado una técnica poco usual en la guitarra

clasica.
@
aeciso .
Imagen 36. M. Castelnuovo-Tedesco, Allegro, vivo e schietto. cc. 21-22
Pasaje 3.

Compas 25-29. El cambio de la inversion de un acorde puede generar una variacion muy
grande en la sonoridad y la dificultad de una frase, tal es el caso del acorde de Mi bemol
mayor que aparece al final de la misma. Al encontrarse en primera inversion, con Sol en el
bajo, hace casi imposible su ejecucion debido a la enorme extension que tiene que hacer la
mano izquierda para alcanzar a tocar todas las notas que, tomando en cuenta la velocidad,
generaria de una resolucion muy dificil de ejecutar cuando ademés la musica pide el

regulador de una f a un mf.



Cuando a su vez nos encontramos la reexposicion del pasaje, cinco compases antes del
numero de ensayo 5, nos da las herramientas interpretativas para cambiar el primero a un
acorde sin inversiones, un acorde en estado fundamental. La recomendacion es entonces,
cambiar el primer acorde a estado fundamental en lugar de que esté en primera inversion, lo

que nos dejaria con un Mi bemol en el bajo.
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Imagen 37. M. Castelnuovo-Tedesco, Allegro, vivo e schietto. cc. 23-29 y 92-97

Pasaje 4

Cinco compases después del nimero de ensayo 4. Aparecen algunas mas de las técnicas poco
usuales para guitarra contenidas en la obra: el alzapua y la figueta. Debido a la velocidad de
las semicorcheas estas dos técnicas pueden suplir la articulacion con los dedos de la mano
derecha medio-indice o indice-anular, que son por excelencia combinaciones veloces para
hacer escalas o notas rapidas. El alzapua se trata de tocar solamente con el dedo pulgar una
cuerda de manera repetida de ida y vuelta. La figueta, por su parte, consiste en tocar con el
pulgar y el dedo indice una cuerda de manera repetida. Se recomienda emplear el alzaptia

para darle un caracter mucho mas popular al pasaje.
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Imagen 38. M. Castelnuovo-Tedesco, Allegro, vivo e schietto. cc. 72-86

1.4.2. Andante mesto

Pasaje 1

Numero de ensayo 5. La cantidad de indicaciones de caracter y de evocaciones en cuanto a
la cultura espanola se refiere, queda enmarcado desde el inicio de esta seccion. A su vez, en
cada frase existen indicaciones de dindmica con sus respectivos reguladores. El compositor
es muy detallista con la masa sonora que pretende. Se sugiere seguir al pie de la letra las
indicaciones dindmicas (cuando dice: dolce ir sul tasto, por ejemplo) y para darle un toque
espafiol, articular alguno de los grupos de octavos y asi resaltar la cadencia frigia tipica de la

musica flamenca.

Un poco mosso (madolce ¢ lontano:, Souvenir o Espagne ")

Imagen 39. M. Castelnuovo-Tedesco, Andante mesto. cc. 59-61

Pasaje 2

Tres compases antes del nimero de ensayo 6. Se puede leer: solo, a piacere, quasi cadenza.
Es un momento donde el guitarrista no es acompafiado por el cuarteto de cuerdas y tiene
completa libertad expresiva. En tan solo tres compases se pueden ocupar recursos tanto
dindmicos como agogicos principalmente. Siendo una frase femenina, que acaba en
contratiempo, recomiendo un vibrato lento, un sonido con arménicos graves y muy legato en
la articulaciéon Por otra parte es recomendable hacer a la octava superior el pasaje

interpretando de esa forma /a quasi cadenza que pide el compositor.
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Imagen 40. M. Castelnuovo-Tedesco, Andante mesto. cc. 71-76

1.4.3. Scherzo, Allegro con Spirito, alla Marcia

Pasaje 1

Ocho compases antes del nimero de ensayo 2. Esta secciéon nos recibe con una de las
problemadticas técnicas mas dificiles de resolver a lo largo de la obra: Las enormes
extensiones de los dedos de la mano izquierda. Exhorto a comenzar el abordaje del pasaje
teniendo en la mente que va a tomar bastante tiempo lograr su dominio, debido a que la
elasticidad de los dedos requiere de tiempo, sobre todo si no se tienen manos y dedos largos.
Girar la mano izquierda hacia afuera del diapason ayudara en la extension de los dedos, ya
que en lugar de realizar con los dedos un squat !! se realizara un split 1.

Un aspecto fundamental que potencializa la dificultad del pasaje es la velocidad del mismo,
aunado a cambios de posiciones y acordes fijos de manera constante. Sin duda el desgaste

para la mano es muy importante y si no se tiene paciencia durante el proceso las

probabilidades de sufrir una lesién son muy grandes.
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Imagen 41. M. Castelnuovo-Tedesco, Scherzo, Allegro con spirito, alla Marcia. cc. 25-32

1 El squat, consiste en separar las piernas lateralmente, hasta llegar a los 180° o mas. En este caso se utiliza
como analogia para los dedos de la mano.

12 El split, conocido también como "apertura de piernas", spagat, o grand écart, es una posicion fisica en la
cual las piernas estan alineadas (son colineales) una con la otra y estan extendidas en direcciones opuestas
formando entre ellas un angulo de 180° o incluso mas (oversplit). Se realiza en varios tipos de actividad
atlética, incluyendo contorsionismo, gimnasia ritmica, gimnasia artistica, patinaje artistico, danza, ballet, artes
marciales etc. Al referirse a los dedos de la mano se espera que estos abran de manera colineal para facilitar y
prolongar una extension.
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Pasaje 2.

Numero de ensayo 8. El trémolo de 4 notas, tipico de la musica flamenca aparece en este
pasaje. Es casi imposible pensar en otra digitacion de la mano derecha que no se pulgar-
anular-medio-indice. Siendo cuatro semicorcheas por tiempo a una velocidad mayor al del
inicio es muy dificil seguir con una combinacion de dos dedos u otro recurso técnico como

el alzapua.

Imagen 42. M. Castelnuovo-Tedesco, Scherzo, Allegro con spirito, alla Marcia. cc. 102-106

Pasaje 3.

Numero de ensayo 11. Realizar arpegios de 6 notas distribuidas en 5 cuerdas de la segunda
posicion a la novena a maxima velocidad hace de este pasaje algo muy dificil de lograr.
Algunos intérpretes de la obra dejan fijo el acorde suspendido de Re en la segunda posicion

dejando totalmente de lado lo que esté en la partitura.

Otros hacen las posiciones necesarias para acatar lo que dice la partitura, sin embargo el
resultado sonoro esta lleno de sonidos desagradables derivados de la friccion de los dedos
con el entorchado de las cuerdas y la mayoria no siguen la velocidad que solicita la partitura.
La invitacion es hacer el Re y el Sol de la cuarta y la tercera cuerda con armoénico en el traste
12, de esa manera puedes mantener la velocidad y dar las notas que la partitura solicita. El
resultado es un efecto limpio de la cama armoénica que le corresponde en la textura a la

guitarra.
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Imagen 43. M. Castelnuovo-Tedesco, Scherzo, Allegro con spirito, alla Marcia. cc. 129-139



1.4.4. Finale, Allegro con Fuoco

Pasaje 1.

Numero de ensayo 5. Este pasaje tiene la particularidad de tener el segundo tema melddico
del movimiento propuesto por la viola, el violin segundo y después el violin primero antes
de que entre la guitarra. Dicho tema es una melodia clara que va a una velocidad bastante
considerable para la guitarra. La complejidad radica en que el compositor agrega dos voces
simultaneas con otro pequefio tema mientras se ejecuta el tema principal. La propuesta es no
comenzar el abordaje del movimiento antes de que este pasaje esté a la velocidad requerida.
Para ello, se requiere una digitacion que resalte el tema principal de la seccidén y que a su vez
ocupe algunas cuerdas al aire, intentando igualar el timbre del sonido tipico de una cuerda al
aire con las notas tocadas simultdneamente que son pisadas por los dedos de la mano

izquierda.

Imagen 44. M. Castelnuovo-Tedesco, Finale, Allegro con fuoco. cc. 78-98

Pasaje 2.

Numero de ensayo 18. Las escalas rapidas son una de las caracteristicas generales de este
movimiento. Estas deberan tener un tratamiento meticuloso en su digitacion y en el proceso
de montaje, en el cual, la ayuda sistematizada del metronomo sera fundamental para alcanzar
el fin. Este es puede ser el pasaje de escalas de mayor dificultad que tiene la obra, ya que
viniendo de la indicacion de un allegro con fuoco, el compositor agrega un molto vivo al
tiempo que pide un marcato en las notas y un f que después se convierte en un ff al tiempo
que cambia de un compas de 6/8 auno de 9/8 y pide un animando. Dicha escala tiene pequefio

tema melodico que repite tres veces en diferentes alturas lo que hace que la escala tenga
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desplazamientos a maxima velocidad sobre el diapason. Es imprescindible evitar a toda costa
los “cruzamientos de cuerdas”!® de los dedos de la mano derecha. A su vez se recomienda
fijar la vista en el objetivo de cada traslado longitudinal, lo que evitara caer en una posicion

equivocada.

Imagen 45. M. Castelnuovo-Tedesco, Finale, Allegro con fuoco. cc. 306-317

13 En el libro de técnica guitarristica “Pumping Nylon” de Scott Tennant se introduce el término “String
Crossing” el cual se refiere a cuando los dedos de la mano derecha no pulsan la cuerda con el dedo mas
cercano a la misma. Haciendo de este un movimiento muy dificil que en algunos casos es inevitable y por lo
tanto se tiene que estudiar a parte de manera sistematica.



Imagen 46. Dibujo sobre el autor del artista plastico, Francisco Rivero

Manuel Maria Ponce Cuéllar

Sonata 111

La guitarra es un instrumento exquisito, que contiene un mundo singular,
sensible, delicado y misterioso

- Manuel M. Ponce.
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2.1 Biografia del Compositor

Bajo un Porfiriato temprano, una familia que se encontraba huyendo de posibles represalias
politicas producto de su colaboracion con el imperio de Maximiliano y una enorme
inestabilidad politico-econdmica en el pais (resultado de afios de levantamientos armados,
invasiones y golpes de estado), nace en Diciembre de 1882 en Zacatecas Manuel Maria Ponce
Cuéllar. Su hermana, Josefina Ponce seria la encargada de brindarle sus primeras lecciones
al piano cuando tenia 4 afios, de esa forma Ponce aprenderia a leer musica antes que palabras.
Posteriormente el pianista Cipriano Avila se haria cargo de su formacioén musical y pianistica
durante practicamente toda su estancia en Aguascalientes que durd hasta los 18 afios. Durante
ese lapso de tiempo se formo en el coro infantil de la iglesia de San Diego, posteriormente
se convirtié en ayudante de Organo hasta que en 1898 se le otorgé la titularidad del
instrumento. Practicamente la produccion musical del maestro hasta esta fecha es nula,

debido a que su principal actividad era la interpretaciéon musical.

Con la llegada del nuevo siglo, Ponce decide viajar a la Ciudad de México para tomar clases
con el pianista espafiol Vicente Mafias y el musico italiano Vicente Gabrielli, este tltimo le
daria lecciones de Armonia y Composicion. Para 1901 ingresé al Conservatorio Nacional de
Musica, sin embargo la experiencia solo durd dos afios debido a que los planes de estudio de
la institucion no cumplian con las expectativas del joven compositor. Para ese entonces ya
habia escrito estudios para piano, mazurcas y musica de salon. La semilla del nacionalismo
germiné durante esta época al consolidar una amistad con el historiador Justo Sierra, el pintor
Saturnino Herran y el poeta Ramén Lopez Velarde. En 1903 regresa al estado de
Aguascalientes en donde dedicaria su tiempo a la docencia, dar conciertos y escribir para E/
Observador, periodico dirigido por Eduardo J. Correa. Las obras que podrian enmarcar este

periodo son: Malgré Tout y Hacia la Cima.

En el afio de 1904 Ponce decide emigrar al viejo continente para estudiar composicioén en
Bologna, Italia. Bajo la recomendacion del maestro Gabrielli se presenté con Marco Enrico
Bossi, entonces director del Liceo Musicale di Bologna. Este tltimo lo audiciond y al

escuchar sus Bagatelas—después el compositor les cambiaria el nombre por 1/



Miniaturas—y su Quinto Estudio para Piano, le coment6: “En 1905 se debe escribir musica

de 1905, incluso musica de 1930, pero jamas musica de 1830.” '

Bossi en consecuencia lo canaliz6é con Cesare Dall’Ollio, quien fuese maestro de Giacomo
Puccini, el cual de inmediato lo puso a trabajar dentro de un academicismo musical con tintes
modernos. Estas practicas no distaban mucho de lo que se hacia en México, comenzando por
el desconocimiento de la musica de vanguardia que para ese entonces estaria representada
por compositores de la talla de Ravel o Debussy. A su vez, recibi6 clases del musicélogo y
editor Luigi Torchi, siendo este ultimo fuente de inspiracion para los trabajos que realizaria,

aflos después, en su faceta de investigador y etnomusicologo.

En 1905, tras la muerte de Dall’Ollio, Ponce se muda a Berlin, Alemania. Alli contintia sus
estudios de piano con Martin Krause (discipulo de Franz Liszt) en el conservatorio Stern. Sin
embargo, se encontrd de nuevo con una tradicion nacionalista, que en este caso ponderaba a
Wagner como simbolo de contemporaneidad. Ponce regresaria a México en el ano de 1907,
cerrando asi su primer periodo en Europa, de cual se puede decir que fue una etapa mas
productiva en su faceta de intérprete que de compositor. Cabe destacar que esta época nos
dejaria obras muy importantes en su legado musical como: el 7rio Andante, para piano violin
y viola; su primer Sonata para Piano; el 2éeme Caprice pour piano (dedicado al maestro

Krause); Bendita sea tu Pureza, para coro mixto y finalmente Jeunesse, para violin y piano.

La caida de Porfirio Diaz a causa de la llamada Revolucion Mexicana, trajo consigo muchos
cambios politicos, sociales y econdmicos, lo que derivaria con el autoexilio de Ponce a Cuba
en 1915. Para 1917, ya instaurada la nueva Constitucion a manos de Venustiano Carranza, el
compositor seria repatriado e invitado a retomar su plaza como docente del Conservatorio
Nacional de Musica. Posteriormente seria elegido como director de la Orquesta Sinfonica
Nacional, cargo al que renunciaria en 1919 por cuestiones nuevamente politicas. La
presidencia de Carranza llegaria a su fin, siendo sucedido por Alvaro Obregon después de
ejecutarse el Plan de Agua Prieta. Es menester resaltar que la produccion artistica del

compositor no se vio disminuida por dichos acontecimientos, por el contrario, su labor

14 Miranda. Manuel M. Ponce, Ensayo sobre su viday obra,p. 17.
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musical en todos los &mbitos vio uno de sus puntos mas altos de rendimiento. Esta se detuvo
hasta el afio de 1924, cuando practicamente no compuso ni escribi6 en los periddicos. Nos
comenta Miranda al respecto: “Después de haber obtenido importantes logros musicales a
pesar de todas las dificultades que México habia enfrentado desde 1910, ahora lo rodeaba la
incertidumbre. Ademas, Ponce intuia que su propio lenguaje musical debia evolucionar,

buscar nuevos horizontes.” '°

Las fases en las que podemos dividir la actividad profesional del compositor, desde su regreso
del viejo continente hasta 1924 son: la primera desde su regreso a México hasta su partida a
La Habana, en donde aportd un trabajo etnomusicologico llamado Album de Canciones
Mexicanas. Dicho libro es una recopilacion de melodias autéctonas de algunas regiones de
México y obras también de su autoria, composiciones como Estrellita, Scherzino Mexicano
y su primera Rapsodia Mexicana, lo llevarian a ser considerado por algunos autores como el
padre del Nacionalismo Musical Mexicano. La segunda etapa abarcaria los dos afnos que pasé
en Cuba, viendo una clara influencia de la musica cubana en su trabajo como en la Sonata
para violoncello y piano, la Suite Cubana y la Rapsodia Cubana. La tercera etapa fue su
trayectoria como escritor de criticas y reseflas musicales en revistas y diarios como El
Heraldo de Cuba, La Reforma Social y El Universal asi como promover la fundacion de la
Revista Musical de México. La cuarta y Ultima etapa de este periodo de su vida es la que
dedico de manera alternada a la interpretacion del piano, la direccion orquestal y la formacion
de nuevos talentos, siendo Carlos Chavez un ejemplo claro de ello. Esto le permitiria también
conocer a personalidades de la musica de talla internacional como Rubinstein, Casals,
Pedrell, Fauré, Saint-Saens y una de las mas importantes para este trabajo, la relacion con
Andrés Segovia. La obra que ilustra este periodo es el Concierto para Piano y Orquesta que

¢l mismo ejecutaria al piano bajo la batuta de Julian Carrillo.

A una Europa que se recuperaba de los estragos de la Primera Guerra Mundial, llegaria en
1925 a los 43 afios de edad, el mexicano Manuel M. Ponce como alumno matriculado de la
Ecole Normale de Musique en Paris, Francia. Alli estudié composicién hasta 1932 con Paul

Dukas, exponente del impresionismo y la vanguardia musical francesa. Dicho viaje estuvo

15 Ibidem, p. 67.



subsidiado por el ministerio de educacion de la recientemente creada Secretaria de Educacion
Publica comandada por José Vasconcelos. Su comision en Paris era estudiar las nuevas
tendencias en el arte de la musica, los aspectos pedagogicos y el folklor, asi como los
procedimientos usados para colectar y clasificar canciones populares. Uno de los trabajos
importantes de ese tiempo fue el encargo que la familia de Isaac Albéniz encomendé al

compositor: terminar la partitura de la dpera Merlin.

Durante ese periodo en Europa fundaria la Gaceta Musical donde tendria colaboraciones de
grandes pensadores, artistas y musicos de la época como Mariano Brull y Alejo Carpentier,
poeta y escritor de origen cubano; Rubén M. Campos y José Rolon, folclorista y compositor
de origen mexicano; el musico representante del nacionalismo brasilefio Heitor Villa-Lobos
y Darius Milhaud, compositor francés perteneciente al grupo de los 6; los espafioles Joaquin
Rodrigo, Joaquin Turina, Manuel de Falla, Adolfo Salazar y por supuesto Andrés Segovia.
La musica de Ponce vio un gran cambio de estilo, aunque nunca abandon6 sus raices. Esto
se percibe su obra Chapultepec, a manera de triptico sinfonico o en las Cuatro Miniaturas,
para cuarteto de cuerdas. Destaca también la vasta produccion para guitarra surgida de la
relacion intima y profesional con el guitarrista espanol Andrés Segovia, encabezada por las
Sonatas para Guitarra I, IL, II1, IV'y V, el Theme varié et finale y sus famosas Variations sur

"Folia de Esparia” et Fugue.

En 1933 Manuel M. Ponce regresa a México, sufriendo las consecuencias de las rencillas
politicas de la época. Es un momento en que Lazaro Cérdenas estaria a punto de convertirse
en presidente. Los conflictos se reflejaron en la falta de subsidios econdémicos que le
correspondian por su comision durante su estancia en Europa. Se podria decir que en general
el compositor adolecio bastante en el tema econdmico. Ejercer trabajos con salarios que no
llenaban sus expectativas en el Conservatorio Nacional de Musica y en la entonces Escuela
Nacional de Musica lo llevaron a dar clases en academias particulares.

Cabe destacar que fund¢ la catedra de folklor en la ahora Facultad de Musica de la UNAM
en 1934, edito la revista Cultura Musical de 1936 a 1937 y ademas public6 numerosos

articulos musicales que van desde la técnica pianistica hasta aspectos relacionados con los
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medios de comunicacién. De lo anterior podemos leer en una carta que Ponce escribe a su

esposa Clema Ponce:

Las clases son muy agotadoras, pero tuve que aceptar, teniendo en cuenta lo dificil que es en
este momento obtener dinero aqui...- Hablé con Wagner y Levien preguntandoles si me
podian dejar tener un pequeiio salén dos veces por semana para clases particulares, lo cual

me daria algunos pesos mas...'°

Un golpe duro vendria cuando la Secretaria de Educacioén Publica lo nombrara Inspector de
Jardines de Nifios, llevandolo a dar clases frente a grupo e incluso tocar el piano para
festivales preescolares. Esto lo alejo del trabajo como compositor debido a la demanda de
tiempo que exigia dicha comision. Sin embargo varias de sus obras maestras estarian por
venir y a su vez, aprovecho ese lapso para componer sus 20 Piezas para los Pequerios
Pianistas Mexicanos y 50 corales para Jardines de Nirios. Para 1939 seria nombrado
Catedratico Titular en la Universidad Nacional Autonoma de México, llegando a su fin un
periodo dificil en su vida y abriendo otro lleno de éxito y reconocimiento que seria
encabezado por la insignia de la Sociedad de Artes y Letras de La Habana, la Orden
Altamirano y finalmente el Premio Nacional de Ciencias y Artes otorgado por el entonces
presidente de la Republica, Miguel Aleman y el Secretario de educacion, Wal Vidal.

Manuel Maria Ponce Cuéllar murié en la ciudad de México el 24 de abril de 1948 luego de
haber recibido numerosos y merecidos premios y distinciones, ademas de haber aportado un
trabajo monumental en casi todos los campos de la musica. Dentro de las obras musicales
emblematicas de este periodo final podemos mencionar: el divertimento sinfonico, Ferial, el
Concierto para violin y orquesta y su obra maestra para la guitarra que tardé mas de 10 anos

en culminar, el Concierto del Sur para guitarra y orquesta.

16 Otero. Manuel M. Ponce y la Guitarra, p. 49.



2.2 Historia de la Obra

En Octubre de 1930, bajo el sello discografico Decca, sale a la luz publica la grabacion que
realizara el guitarrista espafiol Andrés Segovia sobre una obra, que dos afios atras, ¢l mismo
publicé con la casa editorial alemana Schott: la Sonata I1I para guitarra. En una carta a Ponce

que data del 20 de Julio de 1927, Segovia menciona:

La Sonata 111 esta lista. He aceptado el final que tiene el primer tiempo, puesto que el otro no
viene y me he encarifiado con él. Creo que no es preciso cambiarlo, sobre todo porque, como
este tiempo no lo tocaré nunca solo, sino enlazado tras una pequefia pausa al andante, no
necesita un final rotundo, sino un punto y aparte tnicamente. Toda ella resulta muy bella y
es obra de consideracion para la guitarra, el artista y el publico. Vuelvo a darte las gracias de

todo corazon. 7

La Sonata III se completd en 1927 y fue —al igual que la mayoria de la obra de Ponce— un
encargo del guitarrista espafiol Andrés Segovia. Esta nace con un lenguaje musical mas
contemporaneo que sus anteriores sonatas, producto de su estancia en Francia y las lecciones

recibidas por el profesor Dukas. Al respecto menciona Corazén Otero:

Esta escrita en tres movimientos, Allegro Moderato, Chanson y Allegro non Troppo. El
primer movimiento corresponde a una gran forma de sonata. Ponce tiene ya un mayor
conocimiento de las posibilidades técnicas de la guitarra y las utiliza en esta obra, es una
sonata de gran dificultad, cuya ejecucion resulta de una gran naturalidad. El segundo
movimiento es una cancion nostalgica de gran belleza. El tercero en forma de rondo, tiene un

pasaje brillante de trémolo, bajo la influencia espafiola.'®

La relacion del compositor mexicano con el guitarrista espafiol comenzaria en México en el
afio de 1923, cuando este ultimo realizara una serie de conciertos al interior del Pais. El autor

asistiria a uno de ellos quedando gratamente sorprendido. A peticion del guitarrista, inicio

17 Alcazar. Obra completa para Guitarra de Manuel M. Ponce de acuerdo a los manuscritos originales, p.

62.

18 Otero. Manuel, p. 26.
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entonces con su produccion musical para guitarra, a pesar de que le era un instrumento
totalmente ajeno. En esa época Manuel M. Ponce colaboraba haciendo criticas y resefias
musicales para el periodico mexicano E/ Universal, en el diario del 23 de Mayo de 1923

escribiria:

Oir las notas de la guitarra tocada por Andrés Segovia es experimentar una sensacion de
intimidad y bienestar hogarefio; Es evocar a remotas y suaves emociones envueltas en el
misterioso canto de las cosas pretéritas; Es abrir el espiritu al ensuefio y vivir unos momentos

deliciosos en un ambiente de arte puro, que el gran artista espafiol sabe crear. '

La creacién de un repertorio musical para la guitarra fue, sin lugar a dudas, una de las
mayores aportaciones que Andrés Segovia dejo para la musica por medio de las peticiones
que realizaba a los compositores no guitarristas. Estas ultimas generaban obras de enorme
aportacion artistica pero de una dificultad técnica que incluso, en algunos casos, ni siquiera

se podian tocar tal cual las habian concebido los creadores.

En el caso de la Sonata III no aparecen estas dificultades, es una obra realizada con una
técnica de composicion perfecta. Lo anterior, producto de los afios de experiencia trabajando
con Segovia y del profundo estudio organoldgico que Ponce realiz6 con el instrumento. Todo
lo que esta escrito en esta sonata se puede realizar en el instrumento y no so6lo eso, ya que
sirviéndose de la afinacion del instrumento emplea por primera vez en su obra para guitarra
acordes de cuarta. Sobre el proceso de crecimiento en la técnica de composicion de Ponce
para la guitarra, podemos leer una carta que Segovia le envio en el 30 de Septiembre de 1928,

tratando de explicar y resolver un problema técnico en una obra del compositor:

En la guitarra, la técnica del arpegio se deriva casi exclusivamente de los acordes en bloque.
Lo que no se puede tocar con un acorde en bloque, sera imposible tocar en una secuencia de
arpegios, excepto en movimientos lentos. ;Como se trata esto? Realmente estoy desesperado

porque me agrada enormemente tal como esta. Por favor, salvalo de alguna manera. No

19 Ponce. Crénicas Musicales, p. 23.



cambies ni el ritmo ni la colocacion melddica de los acordes. Cambia sélo la forma de los

arpegios. 2

La dificultad de la obra radica entonces, en la digitacion y las decisiones musicales que se
tienen que tomar, partiendo de la comparacion entre los manuscritos originales de las obras
de Manuel publicados por Alcazar y las ediciones realizadas por Segovia. La primera
dificultad radica en una cualidad propia de la guitarra y los instrumentos de cuerda frotada:
el denominado “Equisono”. Ello equivale a tener un mismo sonido en diferentes cuerdas y
posiciones, y por lo tanto hace viable que se pueda tocar un fragmento musical en diversas
regiones del diapason. Esto hace muy dificil la decision de elegir en qué lugar digitar para

resaltar los elementos del lenguaje musical implicitos en la partitura.

Por su parte, las diferencias entre las ediciones musicales de Alcazar y Segovia se ponen de
manifiesto desde el primer compas de la obra. El intérprete tiene entonces que elegir entre
seguir lo que dicen los manuscritos originales, lo que dice la edicion de Schott o realizar una
aportacion propia. A continuacion se presenta la imagen del primer compas de cada una de
las ediciones mencionadas, se puede apreciar que Alcazar?! en el bajo coloca una redonda,

mientras la edicion de Schott coloca una blanca y aparece con digitaciones y ligados.

a) Manuscrito Original b) Edicion por Segovia

Allegro moderato
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Imagen 47. Manuel M. Ponce, Allegro moderato. cc. 1

20 Otero. Manuel, p. 31.
2L Alcazar. Obra completa, p. 64.
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2.3 Analisis general de la Obra

El primer tiempo gira en torno a la tonalidad de Re menor y una clara forma sonata, sin
embargo tiene modulaciones, acordes y melodias que transitan entre el caracter neo-
romantico y el impresionista. El segundo tiempo es una cancion modal, donde ocupa un tema
utilizado en la Sonata para clavecin y guitarra, sumamente melancolico y que coincide con
la muerte de su madre a principios de 1927. El tercer tiempo es un rondé empleado a la
manera de los clavecinistas franceses, que repetian el tema después de cada periodo, pero

notablemente influenciado por la musica andaluza y sus caracteristicas cadencias frigias.

2.3.1. Allegro moderato

Fiel a las formas tradicionales, el primer movimiento de la obra esta construido en forma
sonata en la tonalidad de Re menor, sin embargo, debido a los multiples cromatismos y
modulaciones que se presentan a lo largo de la pieza ofrece una riqueza armodnica de
consideracion, a pesar de ello el tratamiento arménico es ampliamente tonal. Es importante

destacar la scordatura en la sexta cuerda para enfatizar la nota central de toda la obra: Re.

Exposicion

El primer tema es un material construido en dos partes, la primera de los compases 1 al 8 y
la segunda parte mas extensa de los compases 9 a 23. Ambas partes del primer tema
contrastan en su disposicion, siendo la primera mas en un plano vertical y la segunda en un
plano horizontal. Los compases 9 y 10 muestran un desglose del material de los primeros dos

compasces.

Allegro moderato s A :
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Imagen 48. Manuel M. Ponce, Allegro moderato. cc. 1-20



Como se menciond previamente, el puente esta construido esencialmente a partir de la
segunda parte del primer tema, cambiando de direccioén y variando el registro de las tres
corcheas producto del disefio ritmico ilustrado. Esto favorece al movimiento del tema y
modula de manera cromatica para llegar a un punto cadencial hacia el compas 41, donde

comienza el segundo tema.

a) Puente b) Punto Cadencial
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Imagen 49. Manuel M. Ponce, Allegro moderato. cc. 24 y 39-40

Con un carécter mas expresivo, cantabile y a un tempo mas lento, el segundo tema se ubica
en la dominante menor de la tonalidad del primer tema, es decir, en La menor. Inicia en el
compds 41 y se prolonga hasta el 51, con un cambio de caracter a scherzando en el compas
48. Una seccion conclusiva a partir del compas 52 hacia el 57-58 da por terminada la

exposicion de la sonata.

a) Tema?2 ¢) Scherzando
piu tranquillo ed espressivo ®| ®

A schersando

b) Seccioén Conclusiva
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Imagen 50. Manuel M. Ponce, Allegro moderato. cc. 41-43, 48-49 y 52-54

Desarrollo

La construccion del desarrollo es a partir del material del primer tema modulando hacia
distintas tonalidades. Se dirige primero a Sol menor y Mi mayor, seguido por un pedal en los
compases 70 al 73 que llega a Do sostenido menor. Poco a poco se desacelera ésta seccion

que es la mas rapida y de mayor tension en todo el movimiento.
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Imagen 51. Manuel M. Ponce, Allegro moderato. cc. 64-70

Después de pasar por la tonalidad de Mi menor se llega a un primer punto cadencial del

desarrollo en el compdas 84, donde se presentan cuatro acordes por cuartas descendiendo a

distancia de tercera menor uno respecto al otro. Contrastan con la primera parte del desarrollo

(en caracter, tempo y dindmica), se da la aparicion de un nuevo elemento, que es una linea

escrita principalmente a una voz con pocas intervenciones del bajo, para seguir guiando el

camino armoénico y recapitular el material inicial.
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'Imagen 52. Manuel M. Ponce, Allegro moderato. cc. 81-91

Reexposicion

De manera practicamente textual, se vuelve a presentar el primer tema con un puente que

ahora nos conducird a un segundo tema en la tonalidad de Re menor, con un Uinico cambio

en la seccidn conclusiva que consiste en un acorde de Re mayor con sexta que va del compas

155 al final de la pieza. Tiene un ritmo que revela la influencia de la musica cubana en el

autor.
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Imagen 53. Manuel M. Ponce, Allegro moderato. cc. 150-158



2.3.2. Chanson

El segundo movimiento es de estructura ternaria. Esta escrito a manera de cancion, con una
primera seccion, una segunda y una tercera que es variante de la primera (A B A’). Es de un
caracter mucho mas contemplativo y solemne que el primero y ambos contrastan de manera

efectiva.

Primera Seccion A

La primera seccion es un Andante molto espressivo en Re menor, con una conduccion
melodica en las dos presentaciones del tema que pasan de la voz superior a la inferior,
haciendo en esta ltima un gesto cadencial y que sirve para elaborar la cadencia a la segunda

seccion.

a) Tema

Andante
C 111
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Imagen 54. Manuel M. Ponce, Chanson. cc. 1-4 y 12-13

Segunda Seccion B

Con la indicacion de Vivo, la segunda seccion se ubica en Re mayor/menor, con el material
producto de la figura del compas 4. Tiene un esquema armoénico de tonica-dominante,
determinando la modalidad de los acordes segun el pedal que tenga el bajo, ya sea Re-La o
La-Re, siendo la dominante un acorde de séptima con novena menor en donde se desenvuelve

el material.

Imagen 55. Manuel M. Ponce, Chanson. cc. 14-21
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Tercera Seccion A’

Para cerrar la Chanson, se vuelve a presentar de manera variada el material de la primera
seccion, haciendo énfasis en la voz intermedia, la cual presenta un mayor movimiento
melodico, llegando al mismo punto cadencial de la seccion A. Finalmente el movimiento
culmina con una presentacion de la primera parte del material dividido por una cadencia en
La menor que nos lleva a los ultimos cuatro compases. De esa forma confirma su regreso al
primer eje tonal: Re menor. El contraste dinamico entre la seccion A y A’, sumado a los

armonicos del pentultimo compas de la pieza, favorecen al equilibrio de la obra.
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Imagen 56. Manuel M. Ponce, Chanson. cc. 41-51

2.3.3. Allegro non troppo

El altimo movimiento de la Sonata III esta escrito en forma de rondd, con un material
principal que es vuelto a tocar de manera textual o con algunas variantes, intercalada a otras
ideas musicales. Este movimiento presenta rasgos muy espafioles y un contraste muy bien

logrado entre las secciones con respecto al tema.

Tema
Se presenta por primera vez en los compases 1 a §, en la tonalidad de Re mayor. En la
construccion del material es importante el rasgueo fuerte sobre el acorde de tonica y las

escalas ascendentes y descendentes de manera répida y enérgica.
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Imagen 57. Manuel M. Ponce, Allegro non troppo. cc. 1-6
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Seccion Intermedia 1

De los compases 9 a 16, el segundo material se sitia armdénicamente en La menor. Los
recursos que utiliza en la construccion de esta seccion tienen mucho en comun con los que
presenta en el tema. La disposicion de los acordes, sus progresiones y los movimientos
rapidos en las escalas frigias o menores armodnicas son los principales puntos de semejanza.

Posteriormente, vuelve a presentarse el tema.
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Imagen 58. Manuel M. Ponce, Allegro non troppo. cc. 7-10

Seccion Intermedia 2

Escrita en la tonalidad de Si menor con un momento breve en Sol menor, esta seccion se
caracteriza por el contraste ritmico y de registro que ofrece. Expone una escritura con octavas
en corcheas muy marcadas, enriqueciendo el timbre y favoreciendo a la construccion del
color de este movimiento. Para conectar la seccion con la siguiente presentacion del tema,
se alternan las corcheas en octavas con bloques de dos dieciseisavos y una corchea de manera

constante y asi entrar al tema con el impulso que requiere, sin descuidar el contraste.
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Imagen 59. Manuel M. Ponce, Allegro non troppo. cc. 23-26

Seccion Intermedia 3

Este segmento en Re menor va de los compases 47 al 66 y esta construido basicamente con
acordes moviéndose de manera cromatica. Esta seccion es de caracter lirico. Con un
movimiento por momentos a manera de coral, la riqueza de color y sonoridad se convierten

en el objetivo principal de esta seccion.
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Imagen 60. Manuel M. Ponce, Allegro non troppo. cc. 47-52
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Seccion intermedia 4

Finalmente esta seccion se construye a partir de los cambios de caracter y tempo que alternan
entre Vivo y Lento. Un pasaje agil con pedales agudos con las notas Mi-Sol-Si bemol-La-
Sol-Fa-Re-Si bemol (con una construccion melodica debajo) contrasta con pasajes lentos
(con una funcién meramente cadencial). De esta manera se entra a la ultima presentacion del
tema. En ésta se cuenta con un pasaje lento al final, similar al material utilizado en el /ento

de la seccidn anterior, para cerrar la obra reafirmando la tonalidad de Re mayor de una

manera muy sutil.

a) Contraste Vivo/Lento
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Imagen 61. Manuel M. Ponce, Allegro non troppo. cc. 87-99 y 140-146



2.4 Comentarios personales y sugerencias interpretativas

Después de conocer los datos histdricos de la obra y el compositor, asi como su analisis
musical, se pueden enunciar una serie de comentarios previos a su estudio.

Es una obra realizada por un compositor no guitarrista, sin embargo es totalmente idiomatica
y no contiene pasajes imposibles de montar de acuerdo con la organologia del instrumento.
Fue dedicada a Andrés Segovia, lo que predispone una enorme dificultad para su ejecucion
y obliga a revisar las grabaciones, ediciones y testimonios postales por la bien sabida estrecha

relacion que guardaba con el compositor.

Ponce no ocupa ninguna técnica poco usual de la guitarra, como: golpes, rasgueos o efectos.
La influencia espafiola s6lo se refleja en lo musical, no en lo practico. Los principales
problemas técnico-mecanicos que presenta la obra son las posiciones extendidas de la mano
izquierda y el trémolo, que en ambos casos alterna con melodias y/o contrapuntos que deben
tocarse de manera simultdnea. Es una obra que requiere una alta madurez en términos del
lenguaje musical por parte del intérprete, ya que si no se tiene un conocimiento profundo del
instrumento, capacidad de andlisis y una solvencia técnica solida, serd casi imposible
construir un discurso musical coherente que ofrezca un buen manejo a las armonia, melodias,
duraciones, métricas, dindmicas, agdgicas, articulaciones, frases, texturas y contrapuntos que

estan expresados dentro de la partitura.

A continuacioén se realizard en orden de aparicion, un analisis técnico-interpretativo por los
pasajes que ilustren las tematicas y probleméticas enunciadas anteriormente a lo largo de los
tres movimientos de la obra Asi mismo, se brindaran las propuestas y comentarios

correspondientes para su solucion.

2.4.1. Allegro moderato

Pasaje 1.

Compés 1. En el bajo aparece un Re en una nota blanca, sin embargo en el manuscrito original
la misma nota aparece en una figura de redonda. La nota que da inicio a la obra da a su vez

inicio a la toma de decisiones de caracter interpretativo. Se invita en este caso a tocarla como
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redonda, debido a que resaltard la funcion del bajo como voz independiente, que si bien esta
dispuesto a manera de pedal, juega un papel importante dentro de la textura musical de la

frase y la presentacion del tema adjunto a la misma.

Allegro moderato

Imagen 62. Manuel M. Ponce, Allegro moderato. cc. 1

Pasaje 2.

Compaés 25-28. Aparece un motivo que se repetird en diferentes secciones y en diferentes
tonalidades dentro de la obra. Una vez més se contraponen las versiones que tenemos
disponibles y se tienen que tomar decisiones musicales. El motivo presenta una nota larga en
el bajo acompafniada de tres notas que se tocan un octavo después a manera de arpegio
descendente. La decision que hay que tomar es cudl serd la duracion final de cada nota, En
este caso se sugiere reconsiderar los valores ritmicos contemplados en ambas versiones,
dandole un valor de blanca al bajo, de negra con punto a la nota més aguda del arpegio y de
octavo con staccato a las notas centrales del mismo. Esto dard como resultado un juego
contrapuntistico interesante y mucha mayor claridad a la textura del pasaje, siendo de vital
importancia repetir la misma disposicion de las notas, articulaciones, duracion y digitacion

en los pasajes subsecuentes.
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Imagen 63. Manuel M. Ponce, Allegro moderato. cc. 25-28



Pasaje 3.

Compas 154-158. La codetta que finaliza la obra presenta un reto para el intérprete, debido
a que en el arpegio que dura dos compases hay que decidir la duracion del Re y el La que
aparecen en el bajo. También se debe decidir si hacer o no los silencios que anteceden los
acordes, aunado a la dindmica y agogica de la frase, que propone un p y finaliza con pp sin
indicaciones de velocidad. La propuesta es articular el bajo con staccato, mantener la

velocidad y disminuir solamente la dindmica, respetando la duracion completa de los

silencios.
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Imagen 64. Manuel M. Ponce, Allegro moderato. cc. 154-158

2.4.2. Chanson

Pasaje 1.

Compés 16-23. Un repentino cambio de caracter, un regulador dinamico ascendente, la
aparicion de varios ligados aunados a la ejecucion de un motivo meloédico de manera
simultanea, hacen este pasaje digno de cuidado y de un estudio profundo. La recomendacion
es separar durante el estudio las partes que componen el pasaje, realizando por separado
ejercicios de ligados con cambios de ritmos, debido a que el ligado es un recurso expresivo
muy importante para la guitarra. Si se ejecutan mal, haciendo acentos inesperados por
ejemplo, pueden destruir el discurso musical construido hasta el momento. En este pasaje,

curiosamente, no existen diferencias entre las ediciones de Segovia y Alcézar.



55

— 1
fo T Jia ] ] Mi = . rel, cr B, Rm R E
GRS B =l &S =i T
R = 3 : -
: p_r . =
~/

YN

Imagen 65. Manuel M. Ponce, Chanson. cc. 14-21

Pasaje 2.

Compés 38-40. El manejo del contrapunto y su adecuado tratamiento en cuanto a la
conduccion de las voces se hace presente en este pasaje. En general, el movimiento esta lleno
de este tipo de melodias superpuestas, lo que hace protagonistas relevantes a las digitaciones
del intérprete. Para la ejecucion es necesario realizar extensiones de la mano izquierda
sumamente demandantes, sobre todo si no posee una mano tan grande. Se exhorta a estudiar
muy suavemente los pasajes para evitar una lesion producida por las distenciones de las
manos y los dedos, sumadas al agotamiento por las continuas cejillas que pide la obra. A su
vez el cambio la digitacion propuesta por Segovia que pide el dedo 1 y 2 para el Do y el Si
bemol respectivamente, por el dedo 2 y 4, podria dar como resultado un cambio de posicion

hacia la cejilla mas preparado y suave debido a que los dedos 2 y 4 serviran como dedos guia.

Imagen 66. Manuel M. Ponce, Chanson. cc. 38-40

2.4.3. Allegro non troppo

Pasaje 1.

Compas 1-8. La presentacion del tema supone varias dificultades técnicas debido a su
composicion musical. Comienza con un acorde quebrado, lo que saca del rango de pulsacion
a los dedos de la mano derecha. Enseguida, un motivo ritmico de corchea, semicorchea y
negra sobre la nota Do exige (a manera de pedal) otro cambio de posicion de la mano derecha
que tendrd que actuar con figueta (con el pulgar y otro dedo), para después desplazarse
nuevamente y realizar un acorde quebrado. Finalmente, se da una escala a maxima velocidad

que sube y baja hasta repetir todo lo anterior en otra region tonal. La recomendacion es



estudiar de manera sistematica con el metrénomo muy lentamente para controlar cada
movimiento de la mano derecha cuando hace cambios de posicion, recordando que es un

fragmento bastante amplio y que se repetira 5 veces en el movimiento.

Imagen 67. Manuel M. Ponce, Allegro non troppo. cc. 1-10

Pasaje 2.

Compés 35-37. Aparece una secuencia de acordes con un tema melddico que se repite en
diferentes regiones del diapason, en este caso todas las digitaciones posibles llevan cejilla.
Este para mi en lo personal ha sido el pasaje mas dificil de toda la obra, debido a que requiere
mucha resistencia muscular, elasticidad y gran técnica de ligados para la mano izquierda. Se
propone estudiar diario la técnica de la cejilla, pensandola como una palanca para apretar las
cuerdas con la fuerza del brazo en lugar de hacerlo por medio de la accion prensil de 1a mano.
Un detalle importante de mencionar es preparar la cejilla con un compas de anticipacion,
sustituyendo de esa manera la media cejilla propuesta por la digitacion de la edicion de

Schott.

Imagen 68. Manuel M. i’once, Allegro non troppo. cc. 35-37
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Pasaje 3.

Compas 75-82. Con la indicacion de cardcter Vivo, aparece por primera vez en la obra el
recurso técnico del trémolo, ligado a una serie de escalas de alta velocidad y potencia. La
alternancia de estos dos factores hace de mayor complejidad este pasaje, mas que incluso el
gran trémolo que aparece unos compases después. Los cambios de posicion en general en la
mano derecha aumentan la dificultad de cualquier pasaje comparado con otro que no los
tenga. Una buena digitacion, aunada a la adicién de algunos ligados para conservar los
patrones de movimiento en los dedos de la mano derecha, ayudaran a resolver de buena forma
el pasaje. Cabe senalar que el manuscrito aparece sin ligaduras de ningun tipo, todas las notas
se escriben articuladas. La edicion de Segovia presenta ligados como un recurso para facilitar

y darle expresividad al pasaje.

Imagen 69. Manuel M. Ponce, Allegro non troppo. cc. 73-86



Imagen 70. Dibujo sobre el autor del ilustrador y caricaturista, Ken Fallin.

André Previn

Concierto para Guitarra y Orquesta

La guitarra no es tan facil de equilibrar.

- André Previn.
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3.1 Biografia del Compositor

Andreas Ludwig Prewin (mejor conocido como André Previn) nace en Berlin en 1929, en el
seno de una familia judia de clase media y una nifiez que se vio ensombrecida por la marea
creciente del nazismo. Su padre era entonces abogado de éxito y pianista aficionado, ¢l fue
quien con disciplina de hierro le ensefid a tocar el piano dandole lecciones cada noche antes
de dormir. La familia tuvo que salir de Alemania debido al clima de inseguridad en que vivia
por la falta de garantias individuales, arribando a Los Angeles en 1938, justo antes de que
estallara la Segunda Guerra Mundial. Su llegada coincidié con un auge historico de artistas
en Beverly Hills, prueba de ello son las lecciones que recibié por parte de Arnold
Schoemberg. La practica que obtuvo en el piano fue producto de tocar cada fin de semana en

la casa de Frank Sinatra y de otros aristas de la época.

Pronto comenz6 a realizar arreglos musicales que eran retransmitidos en la radio local, lo que
generd interés de los estudios Metro Golden Mayer. Alli comenz6 a trabajar de inmediato, a
pesar de que seguia estudiando la preparatoria. La actividad musical que realizaba en
Hollywood le proporcionaba al joven un tipo de instruccion que ninguna educacion
convencional habria superado. Al respecto, Previn menciona: “La gran educacidon consistia
en que cualquier cosa que escribiera, la oia tocada por alguno de los mejores musicos del

mundo en cuestion de dias.” %

Esto hacia que cada semana recibiera comentarios, sugerencias y correcciones de parte de
compositores, arreglistas y musicos consagrados entre los que se encontraba Mario
Castelnuovo-Tedesco. La relacion entre ellos fue entrafable, destacando que este Ultimo
cubrid un papel fundamental en la formacion musical del joven compositor debido a que
Previn nunca se inscribi6 a una institucion educativa de musica profesional. El
agradecimiento que existi0 por parte de Previn hacia Castelnuovo-Tedesco nunca
desaparecid, como lo muestra su participacion en un tributo que organizara la entonces

directora del New York Concert Singers, Judith Clurman:

22 Greenwood. André Previn Documentary, min. 06:46.



En el simposio “Una discusion libre de la vida y obra de Castelnuovo-Tedesco”, moderada
por Robert Sherman, a la Sra. Clurman se le uni6 Andre Previn, que estudio con el
compositor, James Westby, un music6logo que ensefia muisica de cine en Dartmouth y los

dos hijos del compositor, Lorenzo y Pietro Castelnuovo-Tedesco.?

Con 19 afios ya se encontraba realizando bandas sonoras para peliculas e incluso dirigiendo
las orquestas que se formaban para hacer las grabaciones. Asi descubri6 la gran pasion que
tenia por dirigir y a su vez, que su estadia realizando musica para peliculas no seria un
compromiso de por vida. Previn produjo mas de 50 bandas sonoras a lo largo de su carrera,
resultando las obras de mayor trascendencia debido a que catapultaron su carrera, tuvieron
una profundidad artistico-musical importante y/o le significaron reconocimiento mundial.
Algunos ejemplos son: Bad Day At Black Rock, Four Horsemen Of The Apocalypse, Gigi,
Porgy & Bess, Irma la Douce y My Fair Lady (con las que ganaria 4 Oscars).

En 1951 mientras Previn realizaba su servicio militar en San Francisco (ya siendo ciudadano
norteamericano), conoce a Leonard Bernstein. Este fue un hito dentro de su carrera como
director debido a que gracias a ¢l conocio6 al que seria su mentor en la direccién orquestal:
Pierre Monteux. Mientras tomaba lecciones con Monteux, la faceta de Previn como pianista
de jazz crecia de manera exponencial, alcanzando éxitos que ni él mismo imaginaria, como
la grabacion del disco que hizo en 1956 Shelly Manne & His Friends. Esta alcanzaria dos
afnos después el millon de copias vendidas, convirtiéndolo en el dlbum de jazz mas vendido
hasta ese momento. Su paso por dicho género musical dejaria colaboraciones histéricas con
artistas como: Joe Pass, Oscar Peterson, Sylvia McNair, David Finck, Doris Day, Red
Mitchell, Frank Capp, Itzhak Perlman, Jim Hall, Ella Fitzgerald, Niels-Henning Orsted,
Mundell Lowe, Herb Ellis y Ray Brown por mencionar algunos. Algunas de sus obras mas
famosas y aclamadas por la critica durante su carrera jazzistica son: My Fair Lady, Mack the
Knife, Bilbao Song 'y Bye Bye Blackbird.

Al obtener su cuarto premio de La Academia en 1964, decidi6 abandonar la musica para cine
y dedicarse de lleno a la direccion orquestal. Sin experiencia como director musical de una

gran orquesta en 1967 le llega la oportunidad de dirigir la Orquesta Sinfonica de Houston (a

2 Kozinn. Music Review: The Guitar and Far Beyond, p. 22.



61

los 38 afios). Sin embargo, su gestion so6lo dur6 un afio al ser destituido al cobrarle factura su
falta de experiencia. Al respecto, menciona en una entrevista para la BBC: “No lo hice bien

en Houston, llegue alli demasiado pronto.” 2*

Tan solo unos meses después de ser destituido le llegaria la oportunidad de dirigir a una de
las entidades orquestales con mayor tradicion en el mundo: la Orquesta Sinfonica de Londres.
La relacion entre Previn y dicha orquesta fue la mas larga hasta el momento en la historia de
la agrupacion, prolongandose por casi una década. La Orquesta Sinfonica de Pittsburgh contd
con sus servicios durante 8 afios siendo la Orquesta Filarménica de Los Angeles -con la que
debuté el 10 de Octubre de 1985- la ultima gran orquesta que dirigiria. Cabe destacar que
dirigid practicamente todas las orquestas importantes de todo el orbe hasta su retiro en 1989.
El legado que dej6 su carrera como director se puede medir por la enorme cantidad y calidad
de grabaciones orquestales que realizo con los sellos Decca, EMI, BMG, Sony y Deutsche

Grammophon.

Se puede decir que su irreverencia marco a toda una generacion rompiendo paradigmas y
acercando al publico en general a las salas de concierto. Ejemplo de lo anterior son sus
apariciones en television con el Andre Previn’s Music Night With the London Symphony
Orquestra, sus colaboraciones en programas como Eric and Ernie The Morecambe and Wise
Show y hasta los anuncios publicitarios que grababa para marcas que ofrecian productos de
conveniencia, cosa nunca antes vista hasta el momento por parte de un director. Hasta la
década de los 80’s se habia dedicado de manera itinerante a la composicion, a pesar de ello
dejo6 obras maestras como la dpera 4 Streetcar Named Desire, un concierto para violonchelo
dedicado a Yo-Yo Ma, el concierto para piano dedicado a Vladimir Ashkenazy y un concierto
para guitarra dedicado John Williams. Ha recibido una serie de premios y honores por sus
destacados logros musicales destacando los premios Grammy, Emmy y Oscar; el Austrian
and German Cross of Merit; el Glenn Gould Prize, por su labor musical; recibi6 los Lifetime
Achievement Awards del Kennedy Center y fue condecorado como Caballero Honorario de

la Orden del Imperio Britanico por la reina Isabel I1.

24 Greenwood. André Previn Documentary, min.19:41.



3.2 Historia de la Obra

El 27 de Noviembre del afio 1971, en Inglaterra, el exitoso productor Paul Myers, André
Previn (en su faceta de director), el consagrado guitarrista australiano John Williams y la
Orquesta Sinfonica de Londres grabarian el Concierto para Guitarra y Orquesta. Este
Concierto vio la luz publica por medio de la editorial norteamericana G. Schirmer, la cual
lanzaria la reduccién del mismo para guitarra y piano en el afio de 1974. Sorprendentemente,
la primera vez que esta grabacion aparecio en un disco compacto fue hasta el afio 2009 en el
album producido por SONY y que lleva por titulo: André Previn, An 80th Birthday
Celebration. No obstante, bajo el formato de LP resulté ser una pieza popular en la radio

clasica a lo largo de los afios setenta.

Apenas lleg6 al Reino Unido para hacerse cargo de la Orquesta Sinfonica de Londres, el
compositor fue comisionado por el guitarrista clasico John Williams para escribir un
concierto para guitarra. Como antecedente de esta notable relacion se lee en una entrevista
para la Classical Guitar Magazine, el relato de Williams sobre su primer encuentro con

Previn:

Conoci a André en 1967 en Houston, Texas, en los Estados Unidos, donde era el director de
la orquesta sinfonica local. Toqué el Concierto de Aranjuez de Joaquin Rodrigo bajo su batuta
y nos hicimos amigos desde entonces. Estaba a punto de hacerse cargo de la London
Symphony Orchestra cuando le pedi que elaborara un concierto para guitarra. Luego, en algin
momento durante los proximos afos, termind el concierto para mi. Hicimos el estreno de eso

en 1971, el concierto incluia un trio de jazz. »°

La historia cuenta que cuando Previn le dio las partes de guitarra a Williams para que las
leyera, quedd sorprendido por la facilidad con que el guitarrista leia a primera vista. Uno
sospecha que simplemente estaba haciendo lo que habia hecho desde sus primeros dias en
MGM: reconocer y aprovechar el arte y el virtuosismo de los intérpretes que tocaban su

musica. Sobre el proceso de montaje de la obra y la relacion de ambos durante el mismo, el

25 Wassily. Amazing Legacy: John Williams Reflects on Five Decades of Recordings, p. 38.
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critico musical John Duarte menciona: “El piano es el instrumento de Previn, la guitarra no.
Pero con la ayuda de un grafico y la gran participacion de Williams en el proceso, escribe

con grandeza y con una buena variedad de texturas.” 26

En cuanto al guitarrista es necesario contextualizar su talento y virtuosismo en el panorama
historico. Este fue escuchado por Andrés Segovia a la edad de 11 afios y lo tomd de inmediato
como discipulo en la Accademia Musicale Chigiana en Siena, Italia. La famosa cita de
Segovia, impresa en el programa para el primer recital de Williams en el Wigmore Hall (el
6 de noviembre de 1958) deja en claro la calidad y el talento que ha mostrado desde entonces:
"Dios ha puesto un dedo sobre su frente, no pasara mucho tiempo antes de que su nombre se

convierta en un slogan en Inglaterra y en el extranjero...” %’

En las Notas al Programa que aparecen en el album que festeja los 80 afios del compositor,
podemos encontrar una sintesis de la obra realizado por el critico e investigador musical,

Jackson Braider:

La pieza comienza con un Allegretto y se ralentiza hasta llegar al segundo movimiento que
es un Adagio, concluye con el tercer movimiento que se titula Slowly and Reflectively.
Después de seguir el clasico modelo conversacional en el concierto entre el solista y orquesta
en los primeros dos movimientos, Previn de repente canaliza su partitura haciendo recordar
su obra "Los subterraneos" insertando un trio de guitarra eléctrica, bajo eléctrico y bateria en
el tercer movimiento, creando una conversacion completamente nueva, esta vez con la

guitarra y la orquesta clasica por un lado y el trio eléctrico por el otro. 28

Finalmente, podria ser con su concierto de guitarra, que todas las diferentes facetas del
compromiso de Previn con los diversos mundos de la musica que explord se unen.
Entregando un trabajo de tres movimientos que reflejan su amor por el jazz, las formas

clasicas y una cualidad cinematografica para la orquestacion. Las texturas en el sonido se

26 Duarte. Previn Piano & Guitar Concerto, p. 1.
2" Wassily. Amazing Legacy, p. 37.
28 Braider. André Previn, An 80th Birthday Celebration, p. 8.



sienten exuberantes y grandiosas incluso cuando comparten el espacio con la guitarra clésica,

relativamente silenciosa.

El proceso creativo de un compositor siempre sera tema de profundo interés para el intérprete,
haciendo de la investigacion documental una herramienta basica del mismo. Gracias a ella
sabemos que la produccién musical del compositor se dispard hasta los afos 90 y eso
convierte este concierto en una obra muy especial, debido a que la realizé en un periodo de
su vida en el que tenia una cantidad de trabajo colosal. Por otra parte, expone la tradicion
como una fuente insustituible de colaboracion humana a lo largo de la historia.
Reproduciendo asi lo que Mario Castelnuovo-Tedesco (mentor de Previn) realizara con
Andrés Segovia (maestro de John Williams). La tnica declaraciéon escrita en cuanto al
proceso creativo y el objetivo del Concierto para Guitarra y Orquesta la encontramos en las
Notas al Programa del 4lbum ya citado: “Mi propdsito con la pieza era crear un trabajo

entretenido, incluso podria decirse teatral.” *°

2 Ibidem, p. 9.
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3.3 Analisis general de la Obra

Esta obra estd escrita a la manera de una Sonata Dramatica a tres tiempos. Sin embargo,
rompiendo con la tradicion de movimiento Répido-Lento-Rapido, construye su discurso
musical a partir de dos movimientos lentos y uno rapido. Usa de manera frecuente modos y
cadencias que hacen alusion al género musical del jazz, incluso en el tercer movimiento pide
una improvisacion sobre una cama armonica dada, lo que daré versiones muy distintas cada
vez que se ejecute en las salas de concierto. Un aspecto a destacar es la intervencion de un
trio de jazz como parte del discurso sonoro dentro de la obra (lo que la llena de versatilidad
e irreverencia) quebrantando prejuicios y paradigmas con respecto a la insercion de géneros

musicales denominados “populares” dentro de la sala de concierto.

3.3.1. Allegretto

Este movimiento esta escrito con una forma sonata marcada por su composicion bitematica,
amplios puentes modulantes, grupos ritmicos y melodicos que se presentan a lo largo de los
temas binarios. En orden de aparicion tenemos: Exposicion del Tema 1, Desarrollo,
Reexposicion del Tema 1, Puente Modulante, Exposicion del Tema 2, Cadencia,

Reexposicion del Tema 2 y una Coda.

Exposicion del Tema 1

Aparece desde el primer compds de la obra, se compone de dos frases y cada una de ellas
finaliza con un pequefio puente cromatico, dando inicio a la siguiente seccion. La guitarra lo
presenta primero sucedida de inmediato por la orquesta que lo presenta de manera idéntica.
Aparecen muchas alteraciones a lo largo del acompafiamiento, sin embargo estos son adornos
melddicos o notas afadidas para realizar acordes de novena o undécima, el eje tonal de ésta

seccion que dura hasta el compas 24 es Mi mayor.
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Imagen 71. André Previn, Allegretto. cc. 1-5
Desarrollo

La guitarra se encarga de desarrollar el pequefio puente cromatico que aparece en el tema 1,
realizando una aumentacion ritmica por medio de semicorcheas y cromatismos que le dan un
caracter atonal a pesar de que aparecen acordes en la orquesta como es el caso de un Fa mayor
con cuarta suspendida, sin embargo el acompafiamiento orquestal también repite esos
motivos cromaticos, disonantes y con intervalos de segundas menores. Este episodio termina
con una escala que vuelve a sentar bases tonales en el compas 43.
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Imagen 72. André Previn, Allegretto. cc. 40-45

Reexposicion del Tema 1

La reexposicion se da de manera literal en cuanto al material armonico e intervalico pero esta
se realiza en la region de Dominante, que en este caso seria Si mayor. El puente cromatico
se retoma por segunda vez sujeto a una serie de variaciones ritmicas, ya que aparecen figuras

irregulares de seisillos. La reexposicion abarca del compés 44 al 59.
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Imagen 73. André Previn, Allegretto. cc. 48-50
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Puente Modulante

Esta seccion da inicio con la guitarra en el compas 60 con una serie de acordes de La bemol
mayor, desarrolla la inflexion por medio de escalas hacia Si mayor y termina sentando las
bases tonales para la siguiente seccion con una modulacion en el compas 67 a Do mayor. La

orquesta funge como acompanamiento y reforzamiento de las inflexiones.
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Imagen 74. André Previn, Allegretto. cc. 59-68

Exposicion del Tema 2

El tema 2 es mas complejo que el primero, debido a que a pesar de estar constituido por dos
frases, estas son mas extensas y de mayor complejidad. La primera parte del tema aparece en
el compds 69 y es un motivo modal melddico de Do Frigio, tipico del Jazz. Es presentado
por la orquesta mientras la guitarra hace cadencias tipicas i1 V L. La segunda parte del tema
aparece hasta el compas 85 de igual manera con una armonizacidon modal pero en este caso
sobre la nota Si que posteriormente la guitarra presentara en la tonalidad de Si bemol mayor
(dominante descendida de la tonalidad original de la obra).

a) Parte A del Tema 2
ey sub. mf

Io) = [ | | S i | " @ﬁx T T P—

1 4 i 1 1 1 1 1 1
1 1 1 IAY 1
= \ S i =

un poco marcato

‘q; m‘ll‘).}v‘g 5 :E—ﬁ:i;< M
ox = === : =

7 =T ¢
b) Parte B del Tema 2

(Dreamy) ())=‘h) 3 l
/kﬁmg %T%@ P
' 5 # T % 1 'I“r ‘r }

=8 f F IF f—F—h’ e -

Imagen 75. André Previn, Allegretto. cc. 68-70 y 85-86




Cadencia

Aparece en el compas 111 y termina en el 139 con una nota elipsis. Toma material del
desarrollo principalmente para su elaboracion, los rasgos cromaticos hacen muy dificil
establecer una tonica, sin embargo se pueden apreciar inflexiones por las tonalidades de Mi
menor, Si mayor, Fa sostenido Mayor y Re sostenido menor. Aparecen acordes de novena y
oncena mayor y menor. La orquesta una vez mas va reafirmando los temas ritmicos y

melddicos propuestos por el solista.

Imagen 76. André Previn, Allegretto. cc. 116-127

Reexposicion del Tema 2 y Coda

La retoma la orquesta casi de manera literal ya que sustituy6 el pequefio puente cromatico
por un motivo melodico y hacia el final de la frase aparece un punto cadencial que retoma el
tema en la tonalidad original. Por primera vez en la obra el puente cromatico es tocado por

la guitarra para reafirmar la tonalidad con tres acordes de Mi mayor.
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Imagen 77. André Previn, Allegretto. cc. 162-166
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3.3.2. Adagio

Este movimiento retoma algunos principios formales de la fantasia como lo es la presentacion
de més de un tema, el equilibrio entre la duraciéon de las distintas secciones y las
reexposiciones tematicas en un orden arbitrario. Durante el movimiento resalta la aparicién
de una gran cadencia por parte del solista, lo que es poco usual para un segundo movimiento.
También sobresale la corta duracion de los periodos o puentes de transicion que suelen ser
amplios en los conciertos con solistas. La forma general del movimiento presenta:
Introduccion, Tema A, Tema B, Tema A’, Cadencia, Tema B, Tema A’, Reexposicion de la

Introduccion, Tema A y Coda.

Introduccion

Es un periodo musical un poco mas corto que los que le suceden, sin embargo casi todo el
material musical es presentado en esta seccion, tanto melodica como ritmicamente. La
orquesta sienta las bases armodnicas desde el primer compas por medio de la siguiente
sucesion de acordes: Bbl1M-D11m-Bb7-Aaug-D#7-9-COM-Bb1 1M-E7-9m-Bbm7-9m-
Cm-E°-Db9°. El método para cifrar acordes de Jazz norteamericano, en esta ocasion sirve
para hacer mas clara la gran amplitud intervélica que existe entre las triadas. Al contener
séptimas, novenas y oncenas genera intervalos sumamente disonantes como segundas
menores, menores y tritonos. En otro sentido, esto dificulta la visualizacion de un eje tonal,

sin embargo al entrar la guitarra con el tema se reafirma la intencion tonal del autor en este

material.
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Imagen 78. André Previn, Adagio. cc. 1-4
Tema A

En el compés 9 la guitarra entra con una cama armonica con el intervalo de quinta Re-La en
el bajo. Podemos afirmar que este tema se encuentra superpuesto a la tonalidad de La menor.
A lo largo del mismo realiza inflexiones sobre el modo menor melddico, armonico, mayor e

incluso el modo dorico, dandole asi un caracter jazzistico. Este tema desde el principio hace



gala de figuras irregulares y una melodia muy amplia en la guitarra. La orquesta a su vez
tiene una funcidon de acompafiamiento hasta que hace una imitacion literal del tema que es
propuesto por el solista, el puente que lleva al segundo tema es realizado por la orquesta en

el compas 40.
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Imagen 79. André Previn, Adagio. cc. 8-11

Tema B

En el compas 41 la guitarra realiza la imitacion literal del puente que propuso la orquesta,
para elaborar después una modulacion por medio de una cadencia auténtica a la tonalidad de
Do mayor, que es en la que se situa el segundo tema. Este motivo también se caracteriza por
largos motivos melddicos que tienen acordes amplios, sin embargo el caricter es
ampliamente contrastante con el primero por la tonalidad y por la mezcla entre figuras
regulares e irregulares. Llega a su fin en el compds 53 por medio de un pequefio puente que

realiza la orquesta.
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Imagen 80. André Previn, Adagio. cc. 41-44
Tema A’

Comienza con un acorde de Re menor en la guitarra y es acompafada por la orquesta. El
tema ocupa material ritmico y melddico, sin embargo se desarrolla en la region subdominante
del relativo mayor de la tonalidad original. Una de las principales caracteristicas del tema es

que en el término de la frase melddica la guitarra realiza acordes alterados sumamente
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disonantes como es el caso del Mi menor con séptima mayor que aparece al finalizar la primer
frase o el acorde de Do aumentado con séptima mayor que aparece al finalizar la segunda.

Este periodo finaliza en el compas 62.
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Imagen 81. André Previn, Adagio. cc. 54-56

Cadencia

En el compés 63 bajo la indicacion de un Tempo ad lib. el compositor genera un desarrollo
melodico a partir de los tres temas que le preceden. Realiza impetuosos cambios ritmicos de
tres contra dos y aumentaciones que van de las corcheas a las fusas terminando con las
semifusas. Sin embargo la cadencia tiene marcados contrastes de carécter, valiéndose de
acordes quebrados con calderones baja la velocidad de manera dramatica mediante la
siguiente progresion armoOnica que aparece con el siguiente orden en el compés 82:
D7maj/11m-Gm9M-E7/9M-Gb7M. La cadencia termina con un puente que regresa al tempo

primo que da paso a la reexposicion del tema B.
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Imagen 82. André Previn, Adagio. cc. 65-66

Coda
La coda se compone por un didlogo entre la guitarra y la orquesta con el motivo melddico
del tema B, finalizando con la melodia del tema A y un acorde subdominante con séptima y

cuarta suspendida de la tonalidad original de la obra, dandole asi un carécter inconcluso.
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Imagen 83. André Previn, Adagio. cc. 144-148



3.3.3. Slowly and Reflectively

En este movimiento se puede apreciar como el autor le da un manejo al concierto de acuerdo
con los canones establecidos con respeto a la forma musical, ya que para el tercer tiempo
elige un rondo en la tonalidad principal de la obra, establecida en el primer tiempo y que es
Mi mayor. En cuanto a la estructura general, nos recuerda al rond6 de la Sonata en Do Mayor
de W. A. Mozart. Sin embargo, una caracteristica que hace especial el movimiento es que es
un movimiento lento, contrastando con la generalidad de los conciertos para solista donde
los ultimos tiempos son rapidos. La forma entonces del movimiento es un A-B-A’-B’, con

un puente que cierra cada presentacion del tema B y una Coda al final.

Tema A

A manera de estribillo, el tema comienza con una primera frase que contiene un arpegio de
Mi menor desglosado en 8 octavos que cierra con la tonica y después reafirma la tonalidad
con un acorde de primer grado. Para la segunda frase el compositor realiza una inflexién a
Mi mayor, todo esto ocurre mientras la orquesta esta tocando la tonica. Este periodo musical
se caracteriza por las abruptas interrupciones que el trio de jazz realiza sobre las frases de la
orquesta y la guitarra. Estas estdn compuestas principalmente por pasajes melodicos que

contienen escalas pentatonicas disonantes, por tonos € incluso atonales, que culminan en el

compas 12.
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Imagen 84. André Previn, Slowly and Reflectively. cc. 1
Tema B

La estrofa comienza inmediatamente después del estribillo, ya en la tonalidad principal. La
orquesta propone el tema y ocho compases después la guitarra lo retoma y lo desarrolla. Es
un motivo meloédico sumamente cantabile que es ejecutado de manera alternada por el solista
y la orquesta, En cuanto a la intervencion del trio de jazz, se puede decir que es contrastante

con la del tema anterior debido a la duracion y la consonancia de los intervalos.
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Imagen 85. André Previn, Slowly and Reflectively. cc. 19-22
Puente

El puente comienza en el compas 37 como un pequefio desarrollo de los temas que ejecutd
el trio a lo largo de la obra y que se produjeron fuera del tempo y con su propia medicion.
Los intervalos disonantes, las figuras irregulares, los acentos asimétricos asi como los
acordes que por su disposicion generan tritonos, se hacen presentes en este periodo. Al
finalizar la orquesta retoma material musical del tema B lo suficientemente breve como para

no considerarlo otra seccion.
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Imagen 86. André Previn, Slowly and Reflectively. cc. 46-50
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Tema A’

La reexposicion del estribillo se da casi de manera idéntica en cuanto a las regiones tonales
que toca, los intervalos, los motivos y los puntos cadenciales. La diferencia es la participacion
a manera de intervencion que hace el trio de jazz y la ampliacion de los temas melddicos con
un desarrollo por aumentacion ritmica. A continuacion se coloca la ilustracion que enmarca

estas diferencias con respecto a la primera exposicion en el inicio de la obra.

a) lravez, compas 1.
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b) 2da vez, compas 79.
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Imagen 87. André Previn, Slowly and Reflectively. cc. 1y 79



Tema B’

La reexposicion de la estrofa tiene cambios de textura, dimensiones y de altura, ya que
presenta los temas a la octava aguda. De igual forma que la reexposicion anterior, los
materiales de motivos melddicos y armonicos permanecen practicamente intactos. Se

presentan a continuacion los ejemplos que ilustran las afirmaciones.

a) Presentacion del Tema B en el compés 21.
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Imagen 88. André Previn, Slowly and Reflectively. cc. 21-22 y 85-86
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Puente

Como el puente anterior, éste retoma en el compas 97 los motivos en los que el trio intervino
a lo largo de las reexposiciones que le antecedieron. Sin embargo, en esta ocasion el
compositor afiadié un punto climatico a la seccién por medio de progresiones armonicas que
realiza la orquesta en la region dominante a manera de acompafiamiento. Previn coloca sobre
dichos acordes una improvisacion por parte del trio, ddndole de esa forma una tension casi
teatral, siendo esta el objetivo del compositor de acuerdo con sus declaraciones. No podemos
otorgarle otro nombre a la seccion, como el de cadencia a pesar de su caracter improvisatorio,
porque tiene una dimension muy breve y cumple con la misma funciéon que la seccion
homonima que la precede. Este momento en toda la obra en general es el que la hace muy
particular, ya que es muy raro encontrar improvisaciones en los conciertos a partir de que se

instaurd la Sala de Concierto.

On the repeat, the jazz group improvises in double time. @I ,
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Imagen 89. André Previn, Slowly and Reflectively. cc. 97-100
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Coda

Comienza en el compés 115 con el trio de Jazz tocando por primera vez un tema musical
propuesto con anterioridad (ya que siempre intervenia con interrupciones abruptas y de
caracter aleatorio). Esta vez adopta la melodia del tema B, siendo ésta la que se desarrollara
a partir de ese momento hasta el final por parte de la guitarra en solitario. Posteriormente lo
hace la orquesta en solitario; enseguida la guitarra y la orquesta a manera de
acompafiamiento; y finalmente la guitarra y el trio a manera de didlogo conclusivo con una
ultima conduccion melddica a la ténica por parte del solista, quien termina la obra

reafirmando la tonalidad de manera totalmente conclusiva.

Imagen 90. André Previn, Slowly and Reflectively. cc. 148-151
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3.4 Comentarios personales y sugerencias interpretativas

Revisado el analisis, la biografia y la historia del Concierto para Guitarra y Orquesta de
André Previn, se realizaran algunos comentarios generales a manera de preambulo para
iniciar el abordaje de la obra. Es necesario un nivel de solfeo elevado en lo que concierne a
la ritmica y métrica, debido a los constantes cambios de tiempo y compds producto de la

influencia del Jazz.

La obra a pesar de haber sido realizada por alguien que nunca tocd la guitarra, no tiene ningin
error de escritura. La edicion aparece digitada por John Williams (al que Andrés Segovia
denominara el Principe de la Guitarra)*° lo que brinda un apoyo inmejorable por ser ademas
un gran pedagogo. Es una partitura que al tener pequefas variantes en los motivos melodicos
que se repiten de manera constante resulta dificil de memorizar. El primer movimiento es el
mas dificil de montar porque supone una mayor complejidad técnico-mecanica a pesar de ser

la mitad de largo que los dos movimientos siguientes.

Las partes en donde aparece el trio de jazz son sustituidas por el piano, por lo tanto se puede
tocar perfectamente solo con el pianista. En el tercer movimiento aparece la indicacion de
improvisar sobre una serie de acordes de séptima, novena y oncena, por lo que se recomienda
practicar armonia sobre el diapason de la guitarra (ya que es una préctica poco comun en los
guitarristas cldsicos). Es una obra que no ha sido estrenada en México y la dificultad general
radica en conectar acordes con escalas tipicas del jazz y realizar algunos arpegios poco
empleados aun para la técnica de guitarra del jazz. Recordemos que el compositor convivio

e incluso grabo discos con grandes guitarristas de dicho género como es el caso de Joe Pass.

Los sefialamientos son muy precisos en cuanto al timbre del sonido y se encuentran a menudo
palabras como dolce o ponticello, sin embargo es muy dificil encontrar reguladores tanto de
intensidad como de dinamica. Es frecuente leer indicaciones que expresan libertad y
creatividad al intérprete como solo, ad lib., tempo ad lib., off on cue, improvises in doublé

time, reflectively, out of tempo, dreamy e incluso llega a eliminar el compas de la partitura.

30 Wassily. Amazing Legacy, p. 35.



77

A continuacion realizaremos en orden de aparicion, un analisis técnico-interpretativo por los
pasajes que ilustren las teméaticas y problematicas enunciadas anteriormente a lo largo de los
tres movimientos de la obra. Asi mismo se brindaran las propuestas y comentarios

correspondientes para su resolucion.

3.4.1. Allegretto

Pasaje 1.

Compas 20-31. En el fragmento musical aparecen 7 cambios de compas y acentos escritos
en contratiempos mientras se realiza un pasaje de escalas y arpegios en semicorcheas con la
negra a 112 pulsaciones. Se sugiere en este caso solfear a profundidad, hablarla

perfectamente antes de poner las manos en el instrumento.

Las digitaciones que aparecen son sumamente buenas debido a que utilizan patrones que
benefician la mecanica natural de accion de los dedos, a su vez emplean cuerdas al aire para

realizar desplazamientos. Sugiero no cambiar ninguna.
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Imagen 91. André Previn, Allegretto. cc. 20-35

Pasaje 2.

Compas 36-44. El pasaje aparece con un trémolo atipico porque tiene ligados en una figura
ritmica de semicorcheas. Aparece después un cambio de compds junto con un motivo que
repite dos notas en diferentes alturas y por tltimo con un nuevo cambio de compas aparece
un arpegio inusual en la técnica de la guitarra clasica. En esta ocasion se sugiere seguir la
digitacion propuesta en la edicion hasta el compas 40. Cuando aparece el 4/, se exhorta a

que la primera nota de los arpegios se toque en un lugar en el que se pueda ligar la nota que



sigue con una cuerda al aire, de esa manera se aprovechard la afinacion de la guitarra,

obteniéndose mayor potencia, claridad y facilidad mecanica.
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Imagen 92. André Previn, Allegretto. cc. 36-45

Pasaje 3.

Compas 111-120. El pasaje comienza con una seguidilla de semicorcheas que tienen un Re5
como nota pedal, siendo sustituido posteriormente un Sol5 hasta llegar al %, donde aparece
un trémolo con una melodia que tiene un patrén con cambios de ritmo en el bajo. La propuesta
es tocar en la seccion de las notas pedal la tercera nota del grupo de cuatro dieciseisavos
siempre con pulgar. Esto le dard mayor estabilidad a la mano, pudiendo preparar la ejecucion

del mismo colocandolo desde antes sobre la cuerda.
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Imagen 93. André Previn, Allegretto. cc. 109-121
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3.4.2. Adagio

Pasaje 1.

Compas 66. Este fragmento esta precedido por la indicacion Tempo ad lib. No tiene compas
pero estd escrita con una relacion ritmica y métrica entre las notas, por lo que cualquier
velocidad a la que sea ejecutada debera guardar dicha proporcion. Se invita a aprovechar la
libertad ya mencionada para realizar sobre el pasaje un accel. hasta llegar a los acordes que
tienen calderones. Estos fueron colocados de manera magistral por el compositor, ya que la
disposicion de las notas no podria ser tocada en un solo bloque, porque el acorde no contiene
todas las notas en una sola posicion de la mano izquierda, pero al colocarlo lento y quebrado

se puede lograr el efecto deseado.
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Imagen 94. André Previn, Adagio. cc. 66

Pasaje 2.

Compas 79-82. Habiendo regresado al Tempo I° aparece una escala con la figura ritmica de
seisillo para continuar con un arpegio con un patron inusual en la disposicion de las notas y
terminar con una escala con fusas para retomar el segundo tema del movimiento. Es el pasaje
mas demandante técnicamente del movimiento. Se deberd estudiar con metronomo de
manera lenta y sistematicamente y poco a poco aumentar la velocidad, ya que presentard

problemas mecénicos con cualquier digitacion.
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Imagen 95. André Previn, Adagio. cc. 79- 82



3.4.3. Slowly and Reflectively

Pasaje 1.

Compas 29-62. Tiene un intenso didlogo entre los instrumentos de la orquesta y el trio de
jazz que aparece de manera subita entre las secciones esto hace que se generen largas pausas.
La dificultad radica en los tiempos de espera para entrar a tocar, cosa que ocurre en muy
pocas ocasiones para instrumentistas que ejecutan la guitarra. Estos espacios van teniendo
modulaciones de tiempo y de compéas a lo largo de la espera, por lo que se hace

imprescindible estudiar lo que va haciendo el piano.
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Imagen 96. André Previn, Slowly and Reflectively. cc. 29-63
Pasaje 2.

Compaés 79. Este compas es una muestra de la dificultad general del movimiento, la cual
cosiste en los cambios ritmicos entre figuras regulares que se entrelazan con figuras ritmicas
irregulares, algunas de ellas de gran complejidad, tipicas del jazz y de la musica
contemporanea. Es imprescindible resolver el ritmo antes de tocar, una vez se haya resuelto

es momento de realizar una digitacion que cuide los acentos y la métrica de las figuras.
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Imagen 97. André Previn, Slowly and Reflectively. cc. 79-80
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4. Laorganologia de la Guitarra

La organologia®! es la ciencia que estudia los instrumentos musicales y su clasificacion,
comprende el estudio de la historia de los instrumentos y su funcidén dentro de las diferentes
culturas, los aspectos técnicos de la produccion del sonido y su catalogacién. Dicho lo

anterior es menester entrar de lleno al desarrollo del tema que compete a esta opcion de tesis.

El origen de la guitarra es incierto debido a la poca claridad de los testimonios iconograficos
y literarios anteriores al siglo XV. Si bien se pueden encontrar varios antecedentes de ella
bajo el principio de tensar una o varias cuerdas a un cuerpo resonante con un mastil, resultan
controvertidos al momento de trazar una linea histérica que nos conduzca hasta las guitarras
del Siglo XVI. Sin embargo la guitarra y su musica pueden ser esbozadas sin especulaciones
a partir del Renacimiento: “Para el siglo XVI ya es posible situar el instrumento con una

forma y un nombre especifico.” *

Entre alguno de los instrumentos emergentes de Europa en el medievo se gesto la guitarra,
evidentemente no en la forma que tiene actualmente. Debid de haber sido creada dentro de
los reinos hispéanicos (cosa en la que la mayoria de los investigadores coinciden) entre los
afios 1200 y 1400. La verdadera problematica que surge a partir de estas aseveraciones es lo
que tiene que ver con la forma en que llego la guitarra a la peninsula ibérica y sobre todo,
cual fue su antecesor directo y a partir de alli a que culturas e instrumentos de las mismas se

les tiene que adjudicar su creacion.

Fundamentalmente las hipotesis siguen dos caminos de investigacion. Unos dicen que la
guitarra llego por el sur de Europa, atribuyéndole el logro a instrumentos de origen griego,

romano o cristiano. Otros mencionan que fue a partir de los pueblos musulmanes y arabes

31'Uno de los organ6logos mas importantes de inicios del siglo XX fue Curt Sachs, quien ademas de escribir
el Real-Lexicon der Musikinstrumente en 1913 y The History of Musical Instruments en 1942, public en
1914 con Erich von Hornbostel, el Hornbostel-Sachs. Un esquema de clasificacion de instrumentos. A pesar
de ciertas criticas ésta sigue siendo (atn hoy) la clasificacion mas aceptada en la rama.

32 Cruz. La casa de los once muertos: Historia y repertorio de la guitarra, p. 19.



provenientes de la parte norte de Africa. El trabajo de Summerfield®* nos da una contrastante
hipotesis sobre la historia y desarrollo de la guitarra, al decir que debidé descender del
instrumento romano cithara. El cual llegd a Espaa por la cultura romana més o menos en el
ano 400 d.C. Dicha idea se contrapone subitamente a la tradicional, que menciona como
predecesor inmediato al ud, instrumento que llegd por cortesia de los moros después de la
invasion a dicho pais durante el siglo VIII. Sin embargo, contrastando la informacion a partir

de otro enfoque tenemos que:

A finales del siglo XVIII la guitarra romantica (instrumento que evoluciond a partir del laud
y este a su vez del Ud) suftio una gran transformacion que perduro casi un siglo. En primer
lugar su antecesor la guitarra barroca contaba con 5 6rdenes, mientras que el instrumento que
nos ocupa cambié para constituirse con 6 cuerdas simples. El constructor aleméan Jacob
Augustus Otto dice que: Naumann, maestro de capilla de Dresden, afiadio la sexta cuerda (la

més grave) al instrumento. **

Esto nos muestra algunas de las contradicciones existentes en las diferentes teorias sobre la
historia de la guitarra. En este caso nos muestra dos temas importantes, uno es el origen
étnico de la guitarra y el otro es el de la adicion de la sexta cuerda. Investigacion realizada a

cargo de José Luis Segura Maldonado.

Es aqui donde surge la necesidad de establecer los parametros en cuanto a la metodologia del
trabajo y los criterios a seguir para el desarrollo del mismo. Primeramente es importante decir
que el origen y formacion de la guitarra es un tema misterioso y complejo sobre el que han
investigado numerosos expertos durante el ultimo siglo. No obstante, la escasez de pruebas
documentales y de datos historicos concretos ha impedido hasta el momento determinar con
absoluta certeza cuando o donde se produce su invencion, de qué instrumento proviene o
quiénes fueron sus creadores. Si bien una de las finalidades del trabajo es determinar la
“genealogia” del instrumento, la mas importante es realizar una recopilacion de instrumentos

predecesores (directos o indirectos) para determinar mediante un andlisis estructural sus

33 Summerfield. The classical guitar: its evolution player and personalities, p. 3.
34 Segura. Tombeau... JEs la muerte un ocaso o un amanecer?, p. 33.
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caracteristicas, usos, contexto histérico y sobre todo su posible aportacion al desarrollo de la

guitarra tal y como se conoce hoy en dia.

Considero indispensable como punto de arranque para el estudio del origen del instrumento
en cuestion, partir de las antiguas civilizaciones del Medio Oriente (caldeos, hebreos hititas
y egipcios entre otros). El empleo de instrumentos de cuerda punteada queda retratado en las
pinturas que aun se preservan. Esto abre la brecha para especular en torno a los materiales

empleados para construirlos: intestinos de animales, madera y caparazones principalmente.

La principal evidencia se deja ver en hallazgos en torno a los persas, donde se presume la
existencia de un instrumento parecido a la guitarra llamado tambur 1500 afios a.C. También
existen pruebas de que un instrumento de cuatro cuerdas parecido fue tocado por los hititas
(quienes ocuparon una region ahora conocida como Asia Menor y Siria) cerca del afio 1400
a.C. De alli es necesario hacer un salto en el tiempo hasta trasladarse a la cultura griega,
donde se encuentra un instrumento similar y que posteriormente los romanos transformaron.
Haciendo entonces una recopilacion de la informacion, se puede resumir que el surgimiento
del instrumento es a partir del afio 1500 a.C. con los persas, cien afios después los hititas
crean un instrumento que derivaria en la kithara (con “k”) de la civilizacion griega y

finalmente en la cithara (con “c”) de la cultura romana.

No se debe descartar la historia paralela del ud arabe y que tras la invasion en el S.VIII a la
peninsula Ibérica, pudo haber influido, modificado o cambiado totalmente la historia del
instrumento mediante un proceso de “mestizaje instrumental”, como algunos afirman. A
partir del siglo XIII d.C. la guitarra de cuatro o6rdenes (cuerdas dobles) se transformaria y
generaria dos hibridos: la guitarra morisca y la guitarra latina. La primera poseia el fondo
redondo, mastil ancho, varias incisiones ornamentales y de disefio en la tapa para la salida
del sonido. La guitarra latina (con mayor similitud a la guitarra moderna) se diferenciaba por

tener una boca y un mango (diapason) pequeio.

La guitarra habia evolucionado desde el siglo XV cuando tenia 4 6rdenes y predominio del

estilo rasgueado en su ejecucion, una técnica de acompanamiento por excelencia. En el siglo



XVI ya en su version de 5 ordenes, el cordofono en comparacion con la guitarra del siglo
XIX, Ramos menciona: “Tenia una cintura un poco mas pronunciada, cuerdas de tripa para
delimitar los trastes, clavijero macizo, roseton en la boca y el diapason al mismo nivel de la

caja, aunque su afinacion ya era La-Re-Sol-Si-Mi”. *

Resumiendo las palabras de Ignacio Ramos Altamirano se destaca que en el siglo XVII se
sustituyo el estilo rasgueado por el punteado (herencia del laud y la vihuela). Es hasta finales
del siglo XV cuando aparece en la escena musical un instrumento trascendente en la historia
de la guitarra: la vihuela. Fue un instrumento de cuerda pulsada con un mastil mas largo
(entre 70 y 80 cm de longitud vibrante en cuerdas) con mas de 10 trastes y con seis érdenes.
La vihuela se convirti6 en el instrumento predilecto de las cortes de Espafia y Portugal, se
mantuvo vigente hasta el ultimo cuarto del S. XVII. Debido a la transformacion de la estética
musical, donde las teclas y las pequefias orquestas obtuvieron protagonismo, cayé en desuso.
La guitarra existi6 a la par de este instrumento, aunque la vihuela y el laud tenian una mayor

aceptacion.

Esto se transformo hasta finales del siglo XVII, cuando se afiadieron demasiadas cuerdas al
laud y entr6 en plena decadencia debido a que su ejecucion e incluso su practicidad a la hora
de afinar afiadieron mucha dificultad al intérprete. La vihuela también fue cambiada por la
guitarra de cinco y posteriormente seis 0rdenes. La suma del quinto orden a finales del siglo
XVl le dio mas rango y ambito sonoro para aprovechar el repertorio de aquellos instrumentos
que le relegaron en un principio, se dice que: “Stradivarius a finales del XVII agreg6 la 6ta

cuerda a la guitarra.” 3

Durante el siglo XVIII la guitarra seguia siendo predominantemente un instrumento de 5
ordenes, su forma, afinacidon y construccion habian permanecido casi intactas. Sin embargo,
es en el ultimo cuarto de ese mismo siglo cuando se inicia una transformacion paulatina del

instrumento (durante esa época también se le conocid como guitarra barroca o guitarra

35 Ramos. Historia de la guitarra y los guitarristas espafioles, p. 40.
36 Pifia. La guitarra, legataria de quinientos afios de repertorio musical, p. 56.
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espanola) dando paso a una serie de modificaciones entre los afios setenta del siglo XVIII y

los afios cincuenta del XIX.

En este periodo sufrié innumerables cambios, por un lado los que pretendian hacer un hibrido
de la guitarra y otros instrumentos como el arpa y la /yra para crear la harpolyra, por ejemplo.
Intentaban modificar el numero de cuerdas y la disposicion de los trastes. Aquellos

instrumentos fueron llamados guitarras excéntricas. 3’

Por otro lado se encontraban los constructores que decidieron hacer pequefios cambios al
modelo de la guitarra barroca. Se incrementaron de 5 a 6 érdenes, en otros casos se eliminaron
las cuerdas dobles (6rdenes) dando lugar a las cuerdas sencillas. Los lobulos fueron
ampliados y las curvaturas fueron mas pronunciadas, la roseta que cubria toda la boca cayo
en desuso dejando un pequeiio adorno en la boquilla (mal llamada roseta en la actualidad).
Se emplearon trastes fijos de metal y el diapason, que anteriormente se encontraba al nivel

de la tapa, se elevd y extendio casi hasta la boca de la guitarra.

Sin embargo la caracteristica mas importante en el desarrollo de la guitarra de 6 6rdenes y
que posteriormente se heredo a la de 6 cuerdas simples, fue la adopcion de los abanicos.
Estos son barras que se extienden en la parte inferior de la tapa abriendo en forma de abanico
(como su nombre lo indica) a partir de la boca, pasando por debajo del puente para permitir
una mayor vibracion de la tapa armonica, reforzar la capacidad actstica y al mismo tiempo
brindarle resistencia ante la tension de las cuerdas. Esta guitarra vio la introduccion de las
nuevas formas de diapason (el cual se empez6 a extender hasta la boca de la tapa), este disefio
se le atribuye al aleman Georg Stauffer, mejor recordado como maestro de Cristian Friedrich
Martin, quien emigré a N.Y en los treinta del siglo XIX y fund6 la famosa compaiia C.F.
Martin.

Es asi como se llega a la guitarra de Antonio Torres, quien revolucionaria su historia. Dicha
revolucion consiste en la introduccion de nuevas caracteristicas en el desarrollo, perfeccion

y combinacion de varias ideas existentes cuyo maximo potencial no habia sido explorado. La

37 Cruz, La casa de los once muertos, p. 38.



mayor diferencia entre sus predecesoras es el tamafio del cuerpo y su forma, las guitarras de
Torres tienen visiblemente mas grandes los l6bulos porque les otorga una figura de mayor
amplitud y costados mas profundos, pero en lo referente a la acustica su mayor logro es el
desarrollo de los abanicos (debido al conocimiento cientifico de leyes fisico-matematicas
puestas al servicio de la construccion de instrumentos musicales). Al respecto Eloy Cruz
enuncia: “Demostré la importancia de la actstica en los abanicos y a través de muchos
experimentos puso a prueba diversos patrones de ellos, uno de los cuales es el sistema de

costillas dispuestas en abanico, que poco a poco se convirtio en sus sistema estandar”. 38

Este patron de abanicos es aun ampliamente usado y permanece como punto de partida para
cualquier lutier deseoso de implementar disefios alternativos de abanicos. La combinacion
de una tapa con abanicos y un cuerpo mas grande dio a las guitarras de torres un sonido mas
potente y rico en armonicos, con un rango de respuesta tonal nunca antes visto. También
estandariz6 la longitud vibrante de la cuerda, fijandola en 65 centimetros. Al ancho del
diapason le otorgd un tamafio que permitiese a la guitarra aprovechar su maximo volumen
sin sacrificar claridad en el sonido o afectar al ejecutante con excesivos estiramientos de la
mano izquierda. Finalmente despoj6 al instrumento de todas las decoraciones en favor de una

boquilla simple y el minimo de incrustaciones.

38 Ibidem, p. 45.
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5. Conclusiones

A través de los capitulos del presente trabajo se busco en todo momento encontrar una
relacion entre la teoria y la practica. Que cada parte del mismo sirviera para ser aterrizada en
la ejecucion musical. En lo personal la elaboracion de este escrito me produjo una conexion
muy fuerte por medio de la profundizacion y el conocimiento del autor y su obra. Saber en
qué pensaba, por qué lo realizo, bajo qué circunstancias histéricas y para quién fue dedicado
me provoco un enorme placer y motivacion para abordar las obras. Espero a su vez, que estas
Notas al Programa sirvan como herramienta metodologica al hipotético lector, ya sea para
elaborar su propio trabajo escrito (con ideas para citar, organizar capitulos, dar formato,
redactar...) o para que ponga en practica la sistematizacion del estudio de la guitarra
(digitaciones, resolucion de pasajes, carga de trabajo, conceptos deportivos llevados a la

practica musical...).

Debido a que el trabajo se centrd en obras elaboradas durante el Siglo XX, consideré
imprescindible realizar una brevisima semblanza del instrumento a manera de homenaje a su
apasionante historia. Espero que sirva como un compendio de ideas para cualquier guitarrista,
que a través de este reconsidere aspectos técnico-interpretativos (que tienen que ver
directamente con la organologia del instrumento) y descubra la estrecha relacion que guarda
con el repertorio historico. Considero fundamental invitar a todo aquel que toque un
instrumento a que realice una investigacion profunda sobre el repertorio y los autores que
interpreta. Hacer de esto una practica comn en el aula dard como resultado, en el mejor de

los casos, musicos mas y mejor preparados para la sociedad en la que vivimos.

Concluyo el trabajo con un profundo agradecimiento a las personas que escriben de manera
profesional, a los que investigan y difunden esta noble labor. No alcanzan las palabras para
expresar lo importante que es su trabajo y a titulo personal, es una de las grandes reflexiones
que me llevo al haber realizado este trabajo. Valorar un libro, un documental o un articulo
tiene que ser una rutina ineludible para cualquier persona que aspire a crear un discurso que
conmueva, convenza y/o transforme la vida de una persona mediante la musica. Gracias al
personal docente de la Facultad de Musica que demuestra estar capacitado y trabaja codo a

codo con los alumnos, siempre en un tono de calidez y con muchisima calidad.
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7. Anexos

7.1.  Sintesis para el programa de mano

Mario Castelnuovo-Tedesco (1968-1895)
Quinteto para Guitarra y Cuarteto de Cuerdas Op. 143

Corria el afio de 1950 cuando el musicologo aleman Alfred Leonard le pidi6 al guitarrista
espaiol Andrés Segovia que participara en un concierto con un programa dedicado
exclusivamente, a la musica de camara para guitarra. Este le respondi6é que solo tocaria si
Mario Castelnuovo-Tedesco accedia a componer una obra para guitarra y cuerdas para
colocarla en la parte contemporanea del recital. A lo que el compositor aceptd con enorme
placer y asi nacid su Quintetto per chitarra ed archi. En menos de un mes ya habia escrito
dos de sus cuatro movimientos, a lo que Segovia respondi6 en una carta: “Mi querido Mario:
he recorrido los dos movimientos de tu Quintetto y los encuentro extremadamente bellos,
creo que sonara magnificamente. Espero con impaciencia los otros tiempos. De todas formas,

me he puesto ya a trabajarlo.

El estreno se llevo a cabo el afio siguiente, ejecutado por Segovia y el cuarteto Paganini,
conformado por los violinistas Henri Temianka y Gustave Rosseels, el violista Charles
Foidart y el violonchelista Lucien Laporte. Este ensamble tomé el nombre de Paganini
porque todos tocaban con instrumentos hechos por Antonio Stradivari que a su vez habian
pertenecido al gran musico Genovés. Corazon Otero nos brinda una primera impresion, breve

y puntual, de su anélisis de la obra:

Es una obra clara, limpia, de un lirismo casi Schubertiano, en especial el primer tiempo,
Allegro, vivo e schietto; Mario tenia preferencia por el segundo, Andante mesto; que contiene
una larga y conmovedora frase melodica, en la parte central aflora un tema tipicamente
espafiol, por lo que escribid en la parte superior: Souvenir d’Espagne. Después le sigue un
Scherzo, Allegro con spirito, alla Marcia y 1a obra termina con un fogoso Finale, Allegro con

fuoco en 6/8 lleno de contrapunto, interrumpido al centro por un ldnguido ritmo de habanera.
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Podemos enmarcar la filosofia que guiaba la pluma de Mario Castelnuovo-Tedesco (en
cuanto a la composicion de musica para guitarra se refiere) con la siguiente frase escrita en
una carta del 27 de abril de 1967 dirigida en respuesta a la peticion del guitarrista italiano
Ruggero Chiesa, quien deseaba publicar una serie de estudios para guitarra: “Primero que
nada, ;cree que yo sea capaz? Recuerde que no toco para nada la guitarra y que escribo todo

por intuicion, sin preocuparme de problemas técnicos.”

El 18 de Marzo de 1968 (a los 73 afios) muere Mario Castelnuovo-Tedesco. Compositor que
dejo como legado Operas, oratorios, ballets, piezas para orquesta, obras corales e innumerable
musica de camara para arpa, violin, 6rgano, viola, violonchelo, contrabajo, flauta, corno,
trompeta, oboe, etc. Para guitarra sola escribié mas de 100 obras; 5 para guitarra y orquesta,
1 quinteto para guitarra y cuarteto de cuerdas ademas de duos para guitarra y voz, guitarra y
piano, guitarra y flauta y dos guitarras. Siendo Andrés Segovia su mas fiel intérprete, amigo
y fuente de motivacion para la portentosa aportacion a la historia del repertorio para guitarra

clasica.

Manuel Maria Ponce Cuéllar (1882-1948)
Sonata 111

En Octubre de 1930, bajo el sello discografico Decca, sale a la luz publica la grabacion que
realizara el guitarrista espafiol Andrés Segovia sobre una obra, que dos anos atras, ¢l mismo
publicé con la casa editorial alemana Schott: la Sonata 111 para guitarra. En una carta a Ponce

que data del 20 de Julio de 1927, Segovia menciona:

La Sonata III esta lista. He aceptado el final que tiene el primer tiempo, puesto que el otro no
viene y me he encarifiado con ¢l. Creo que no es preciso cambiarlo, sobre todo porque, como
este tiempo no lo tocaré nunca solo, sino enlazado tras una pequefia pausa al andante, no
necesita un final rotundo, sino un punto y aparte unicamente. Toda ella resulta muy bella y
es obra de consideracion para la guitarra, el artista y el publico. Vuelvo a darte las gracias de

todo corazoén.



La Sonata III se complet6 en 1927 y fue —al igual que la mayoria de la obra de Ponce— un
encargo del guitarrista espafiol Andrés Segovia. Esta nace con un lenguaje musical mas
contemporaneo que sus anteriores sonatas, producto de su estancia en Francia y las lecciones

recibidas por el profesor Dukas. Al respecto menciona Corazéon Otero:

Esta escrita en tres movimientos, Allegro Moderato, Chanson y Allegro non Troppo. El
primer movimiento corresponde a una gran forma de sonata. Ponce tiene ya un mayor
conocimiento de las posibilidades técnicas de la guitarra y las utiliza en esta obra, es una
sonata de gran dificultad, cuya ejecucion resulta de una gran naturalidad. El segundo
movimiento es una cancion nostalgica de gran belleza. El tercero en forma de rondo, tiene un

pasaje brillante de trémolo, bajo la influencia espaiiola.

Manuel Maria Ponce Cuéllar muri6 en la ciudad de México el 24 de abril de 1948 luego de
haber recibido numerosos y merecidos premios y distinciones, ademas de haber aportado un
trabajo monumental en casi todos los campos de la musica. Dentro de las obras musicales
emblematicas del periodo final de su vida podemos mencionar el divertimento sinfonico
Ferial, su Concierto para violin y orquesta y su obra maestra para la guitarra que tardé mas
de 10 afos en culminar: el Concierto del Sur para guitarra y orquesta. Es sin dudas su obra
para guitarra cléasica la que le ha dado un lugar de honor en la historia de la musica universal.
Siendo en la actualidad uno de los autores mas interpretados en la salas de concierto,

festivales y concursos para guitarra a nivel mundial.

André Previn (n. 1929)

Concierto para Guitarra y Orquesta

El 27 de Noviembre del afio 1971, en Inglaterra, el exitoso productor Paul Myers, André
Previn (en su faceta de director), el consagrado guitarrista australiano John Williams y la
Orquesta Sinfonica de Londres grabarian el Concierto para Guitarra y Orquesta. Este
Concierto vio la luz publica por medio de la editorial norteamericana G. Schirmer, la cual
lanzaria la reduccion del mismo para guitarra y piano en el afio de 1974. Sorprendentemente,
la primera vez que esta grabacion aparecio en un disco compacto fue hasta el afio 2009 en el

album producido por SONY y que lleva por titulo: André Previn, An 80th Birthday
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Celebration. No obstante, bajo el formato de LP result6 ser una pieza popular en la radio

clasica a lo largo de los afios setenta.

Apenas llego al Reino Unido para hacerse cargo de la Orquesta Sinfonica de Londres, el
compositor fue comisionado por el guitarrista cladsico John Williams para escribir un
concierto para guitarra. Como antecedente de esta notable relacion podemos encontrar en una
entrevista para la Classical Guitar Magazine, el relato de Williams sobre su primer encuentro
con Previn:
Conoci a André en 1967 en Houston, Texas, en los Estados Unidos, donde era el director de
la orquesta sinfonica local. Toqué el Concierto de Aranjuez de Joaquin Rodrigo bajo su batuta
y nos hicimos amigos desde entonces. Estaba a punto de hacerse cargo de la London
Symphony Orchestra cuando le pedi que elaborara un concierto para guitarra. Luego, en algiin
momento durante los proximos afios, termind el concierto para mi. Hicimos el estreno de eso

en 1971, el concierto incluia un trio de jazz.

En las Notas al Programa que aparecen en el album que festeja los 80 afios del compositor,
podemos encontrar una sintesis de la obra realizado por el critico e investigador musical,

Jackson Braider:

La pieza comienza con un Allegretto y se ralentiza hasta llegar al segundo movimiento que
es un Adagio, concluye con el tercer movimiento que se titula Slowly and Reflectively.
Después de seguir el clasico modelo conversacional en el concierto entre el solista y orquesta
en los primeros dos movimientos, Previn de repente canaliza su partitura haciendo recordar
su obra "Los subterraneos" insertando un trio de guitarra eléctrica, bajo eléctrico y bateria en
el tercer movimiento, creando una conversacion completamente nueva, esta vez con la

guitarra y la orquesta clasica por un lado y el trio eléctrico por el otro.

Finalmente, podria ser con su concierto de guitarra, que todas las diferentes facetas del
compromiso de Previn con los diversos mundos de la musica que explord se unen.
Entregando un trabajo de tres movimientos que reflejan su amor por el jazz, las formas
clasicas y una cualidad cinematografica para la orquestacion. Las texturas en el sonido se

sienten exuberantes y grandiosas incluso cuando comparten el espacio con la guitarra clésica,



relativamente silenciosa. Ha recibido una serie de premios y honores por sus sobresalientes
logros musicales destacando los premios Grammy, Emmy y Oscar; el Austrian and German
Cross of Merit; el Glenn Gould Prize, por su labor musical; recibid los Lifetime Achievement
Awards del Kennedy Center y fue condecorado como Caballero Honorario de la Orden del

Imperio Britanico por la reina Isabel II.

EXAMEN PROFESIONAL DE
JAVIER ALVAREZ MANILLA ESPINOSA DE LOS MONTEROS
PARA OBTERNER EL TiTULO DE
LICENCIADO EN MUSICA INSTRUMENTISTA
-GUITARRA-

SINODALES

Gustavo Martin Marquez

PRESIDENTE

Jesus René Baez de la Mora

SECRETARIO

Patricia Arenas y Barrero

VOCAL

Rafael Ivan Sanchez Guevara

SUPLENTE

Alejandro Pablo Salcedo Avendafio

SUPLENTE

OPCION DE TITULACION

Notas al Programa



	Portada
	Contenido
	Introducción
	1. Quinteto para Guitarra y Cuarteto de Cuerdas Op.143 de Mario Castelnuovo-Tedesco
	2. Sonata III de Manuel María Ponce Cuéllar
	3. Concierto para Guitarra y Orquesta de André Previn
	4. La Organología de la Guitarra
	5. Conclusiones
	6. Fuentes Consultadas
	7. Anexos

