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Introduccion



El conocimiento de los puntos fuertes y los débiles del instrumento propio y de su
técnica resulta indispensable para todos los instrumentistas. La historia de todos los
instrumentos esta plagada de cambios relacionados a subsanar sus necesidades
sin perder su esencia y la guitarra no ha sido una excepcion, sin embargo, su historia
parece estar desfasada de la del resto de los instrumentos pues, a partir del auge
de las grandes orquestas, los cuartetos de cuerda y el pianismo, quedo relegada a
los salones caseros. La musica para guitarra creada durante el siglo XVIll y XIX es
un repertorio importante y lleno de retos interpretativos, pero fueron los mismos
guitarristas, como Sor, Giuliani, Mertz, entre otros, quienes enriquecieron su propio
repertorio. Fue hasta que, con el surgimiento del movimiento impresionista, los
compositores comenzaron su busqueda por nuevas sonoridades y que, como parte
del movimiento nacionalista, los compositores ajenos al instrumento se aventuraron
a componer y a explorar el instrumento. Fue entonces que los guitarristas se
enfrentaron a retos que antes no eran comunes, pues estos compositores nunca se
vieron confinados a la técnica establecida ni por las limitaciones naturales de la
guitarra.

Este trabajo, busca utilizar como herramienta a cuatro de las obras para
guitarra mas importantes del siglo XX para explorar algunos de los aspectos que,
podria considerarse, no han sido totalmente resueltos. Las composiciones
propuestas en este trabajo han sido por afios un reto para cada guitarrista que se
enfrente a ellas y cada una por razones distintas; estas complicaciones podrian
facilmente simplificarse y describirse como “dificultades técnicas”, sin embargo, son
problemas que afectan directamente el performance y que se manifiestan, de
primera instancia, en el aspecto técnico. Por ello, a partir de cada una de las obras
propuestas, se presenta en el primer capitulo una complicacion distinta, en el
segundo capitulo se habla sobre complicaciones especificas de cada una de ellas
y se hara una comparacion entre las versiones escritas disponibles; por ultimo, en
el tercer capitulo, se expone una seleccion de digitaciones tomadas a partir de las
ediciones, manuscritos y de algunas de las interpretaciones disponibles en video.



Este escrito tiene varios propdsitos:

1. Comprobar que el tipo de repertorio al que pertenecen estas obras, es
decir, la musica para guitarra compuesta por compositores que no eran
guitarristas, ha impulsado el desarrollo técnico del instrumento e, incluso
(aunque no se ahonda en ello aqui), el desarrollo en la construccion de
guitarra, buscando que se cumplan las expectativas que este repertorio
genera.

2. Identificar el proceso en el que la guitarra tuvo su declive v,
posteriormente, su resurgimiento, asi como de explorar el papel que
Andrés Segovia tuvo en el desarrollo del instrumento en las primeras
décadas del siglo XX.

3. Proponer al intérprete soluciones (digitaciones) y un analisis basado en
las necesidades interpretativas que le ayude a tomar decisiones sobre su
propia interpretacion.

4. Generar mas cuestionamientos acerca de los aspectos técnicos y sonoros

de los que se habla poco.

Con el fin de alcanzar los objetivos antes mencionados, se decidié analizar
cuidadosamente las ediciones y manuscritos disponibles, asi como mucho del
material fonografico y videografico disponible en linea y, posteriormente, se han
seleccionado s6lo algunos ejemplares para representar los contrastes que existen
en cada una de las obras. También se recurrio a distintos trabajos escritos que ya
han tratado las complicaciones de estas composiciones y, como una fuente
primaria, al il Fronimo, una revista que ha existido desde hace décadas y que, sin
duda, es una linea del tiempo que muestra como ha cambiado la perspectiva
interpretativa y, en general, la vision que han tenido los guitarristas por afos.

Como se menciond, los medios digitales representan una parte muy
importante de este trabajo, por lo que, para eficiencia y comodidad del lector, se ha
propuesto el uso de cédigos QR que indican las versiones, videos y fonogramas
utilizados y, en el caso de los ejemplos musicales que requieren ser escuchados

desde secciones especificas, se indica en cada uno el tiempo a partir del cual se



tiene que escuchar. Los ejemplos representados con estos cdédigos siempre se
dirigiran a las plataformas Spotify y YouTube.

Es muy importante mencionar que esta tesis pretende sélo responder a la
pregunta: ;Cuales son algunos de los retos técnicos y musicales que cuatro obras
para guitarra del siglo XX (compuestas entre los afios 1930 y 1961) representan,
por qué significan una complicacion técnica y musical en el instrumento, y como se
pueden solucionar, tomando en cuenta las intenciones o estilo orquestal, pianistico
y de articulacidn de los compositores (reflejadas en algunas obras de los mismos),
las ediciones publicadas y algunas de las versiones grabadas mas representativas
desde su publicacion hasta la actualidad?, es decir, no busca de ninguna manera
imponer una version ni generalizar con respecto al resto de la musica compuesta
en este tiempo. Igualmente, se pretende que el cuestionamiento que aplica para las
piezas que aqui se analizaran, pueda, en un futuro, extrapolarse y aplicarse a otras
obras y, sobre todo, que incite a los guitarristas a desarrollar y mejorar la técnica

con el fin de priorizar siempre a la musica y sus requerimientos.



1. Las preocupaciones del guitarrista moderno



1.1 El renacimiento de la guitarra en el siglo XX

Este primer capitulo esta enfocado en la primera mitad del siglo XX, pues fue en
esta época que la guitarra paso por un proceso de renovacion, en el cual se logro
establecerla como instrumento de concierto. Se busca destacar algunos de los mas
importantes elementos que ayudaron a la guitarra a consolidarse como un
instrumento de concierto. El guitarrista, compositor y musicélogo Angelo Gilardino,
describe a esta época como un hito en su historia, pues la creacion de nuevo
repertorio (sobre todo el creado por compositores que no interpretaban el
instrumento) generd cambios en la percepcion de las posibilidades del cordéfono,
lo antes mencionado derivd en el perfeccionamiento de la técnica, como una
herramienta para cumplir con las exigencias musicales y estéticas que éste trajo

consigo. '

“Renacimiento significa que los musicos posromanticos (desde los
franceses hasta los vieneses) hicieron transformaciones en el lenguaje
musical a raiz de las cuales la guitarra volvid a parecer util e interesante:
no hace falta decir que este fue uno de los muchos hechos resultantes de
la profunda y mutacioén critica que vivio la historia de la musica en un
periodo que, en aras de la clasificacion, pero sin pretender circunscribir
los hechos, podriamos datar entre 1880 y 1920. El hecho que motivo y
apoyo especificamente el regreso de la guitarra fue la nueva la
investigacion del color instrumental que, en distintas direcciones, fue
iniciada por Debussy y los maestros de la escuela de Viena, que se
acercaron al timbre para tratar su esencia mas pura; ademas, la particular
investigacion armonica realizada por Debussy, con sus implicaciones de
la modalidad, encontré en la guitarra (instrumento afinado principalmente
en cuartas) una preciosa sugerencia de extraordinarias secuencias de
acordes."?

El repunte de la guitarra clasica a inicios del siglo XX es un tema del que mucho
se ha escrito en publicaciones, como las revistas Seicorde, il Fronimo o Guitar
Review, y del que constantemente se habla hasta el dia de hoy en clases
magistrales y en los festivales mas importantes del mundo como el Boccherini Guitar
Festival del 2022. Es fundamental mencionar a una constante importante en estas

! Angelo Gilardino, il “Fronimo”: No.46, “La musica per chitarra nel secolo XX, IX. | Chitarristi -
Compositori”, Milano: Edizione Suvini Zerboni, 1984, p.28.

2 {[dem, Manuale di Storia della Chitarra, volume 2°, la Chitarra moderna e contemporanea,
Ancona: Bérben, 1988, p. 9-10.



conversaciones: el guitarrista espanol Andrés Segovia, a quien se sefala como el
generador de este fendmeno, sin considerar el contexto general de la musica
académica. La guitarra vivié al margen del mundo del arte académico por mucho
tiempo y esto no tuvo que ver con la falta de intérpretes o compositores talentosos;
es facil sustentar esta afirmacién al observar a algunos de los artistas de la época
como Mauro Giuliani y Fernando Sor quienes, en su momento, figuraron como
intérpretes que gozaban de admiracién y fama en el ambiente musical y didactico y
cuyas composiciones prevalecen hasta nuestros dias como algunas de las mas
importantes para la guitarra a nivel didactico y profesional, por su exigencia técnica
y musical.

Pero entonces, ;de donde ha surgido la idea errada de que la guitarra
practicamente desaparecio en el siglo XVIII y casi todo el siglo XIX y resurgi6
esplendorosa en el siglo XX?3 Para responder a esta pregunta es necesario afirmar
de manera rotunda que si, que la guitarra permanecio casi exiliada del mundo
musical, lo cual no esta relacionado a alguna deficiencia del instrumento. Es
ampliamente conocido que muchos compositores de gran envergadura admiraron
las posibilidades polifénicas y expresivas de la guitarra, un gran ejemplo es Franz
Schubert que, en palabras de Manuel M. Ponce, amaba la guitarra (“Fr. Schubert
qui aimait la guitare”)*, quien por gusto compuso para el instrumento y quien, incluso
escribié arreglos de algunos de sus mas famosos lieder.® A finales del siglo XVIIl y
casi todo el siglo XIX, las tendencias estéticas se basaban en la busqueda de la
grandeza y el dramatismo®, que sin duda proporcionaron la orquesta y el pianoforte.
La guitarra, cuyo sonido es intimo, no logré encajar en esta estética y fue sélo
utilizada para los ambientes familiares de salon. Lo dicho anteriormente se

corrobora por Manuel de Falla, quien dijo:

3 {dem, il “Fronimo”: No.1, “La Rinascita della Chitarra”, Milano: Edizione Suvini

Zerboni, 1972, p.10.

4 Manuel M. Ponce, Manuel M. Ponce: Sonata Roméntica, Andrés Segovia (ed.), Mainz:
Schott & Co., 1929, p. 2.

5 Franz Schubert, 39 Lieder, Franz Schubert; Faksimile aus der Handschrift des Franz von
Schlechta, Stefan Hackl

(ed.), France: Les Editions des Robins, 2014.

6 Angelo Gilardino, “La Rinascita della Chitarra”, op. cit. p.10.
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“Los tiempos romanticos fueron precisamente aquellos en los que a la
guitarra se concedié el mayor valor; y entonces, naturalmente, se extendio
por toda Europa. Estaba ideada para expresar cualquier clase de musica
que los otros instrumentos interpretaban, pero no fue capaz para la del siglo
XIX, y por ello cayo en el olvido. Vuelve de nuevo a actualizarse, porque es
peculiarmente adaptada por la masica moderna. "’

En el siglo XIX la guitarra mantuvo su existencia en las obras compuestas
por los intérpretes del instrumento (hubo muy pocas obras para guitarra compuestas
por no guitarristas); ya en el siglo XX el virtuosismo y la capacidad interpretativa
fueron innegables y, desde 1920 los compositores que no eran guitarristas por fin
aceptaron el reto de componer, aun sin conocer la técnica del instrumento.? La
musica compuesta para guitarra a partir de 1930 mas destacable, es debida a
compositores que ni siquiera habian tocado la guitarra (exceptuando a Villa-Lobos).®
En el siglo XX la guitarra dejé de ser secundaria en la historia de la musica
contemporanea, pues en décadas anteriores el instrumento se dedicé a lo que
podria llamarse "musica de segunda mano":

"De hecho, ninguno de los guitarristas-compositores tuvo su personalidad
creativa propia, todos se limitaban a expresar, en brillantes creaciones
instrumentales, el resultado de su asimilacion del lenguaje de maestros
como Mozart, Haydn, Beethoven e incluso Rossini, cuya influencia en la
musica para guitarra de Giuliani es muy evidente.” 1°

La guitarra recobré la importancia que el laud tuvo en el Renacimiento y en la
primera parte del Barroco ya que adquirié la autenticidad que en afos anteriores
sblo tuvo de manera colateral; en la guitarra se descubrieron casi todas las
necesidades del lenguaje y estética que los compositores buscaban.

Gilardino menciona que, después de esta época de apogeo, la orquesta, al
igual que el piano, perdieron un poco de importancia, pues ya no se procuraba la
grandeza sonora, sino la exploracién timbrica, por ello se buscaron colores nuevos

y se retomaron los antiguos.’? La necesidad de diversificar el color y de encontrar

" Eduardo Molina Fajardo, Manuel de Falla y el cante jondo, Granada: Universidad de
Granada, 1962, p.32.
8 Angelo Gilardino, il “Fronimo”: No.46, “La musica per chitarra nel secolo XX, IX. | Chitarristi -
Compositori”, op. cit., 1984, p.28.
% Ibidem
:‘1’ idem, No.2, “Aspetti della musica per chitarra del secolo XX”, 1973, p.7.
Ibidem.
12 {dem, Manuale di Storia della Chitarra..., p. 10.
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sonidos en lo folclérico otorgaron la atencién que la guitarra no tuvo por décadas.
Compositores como Tarrega y Llobet descubrieron en la guitarra la ventaja que en
afnos anteriores no tuvo especial valor, pues vieron en ella un instrumento con una
dimension distinta, que no buscaba intensidad sonora, sino matices, colores y
diversidad de planos sonoros.'® La guitarra fue adquiriendo popularidad poco a poco
y algunos de los mas grandes compositores de la época, como Claude Debussy, se
interesaron en la sonoridad de la misma (aunque no fue utilizada). Es Manuel de
Falla, quien dio la bienvenida a la guitarra a los instrumentos de concierto
homenajeando al mismo Debussy, con quien trabajé muy cercanamente, en
Hommage pour la Tombeau de Debussy.

Fue hasta este momento que se involucré la figura de

que todo el proceso por el que paso la guitarra fue necesario para
que hoy fuera lo que es. Intérpretes importantes en la historia

como Christopher Parkening lo mencionan como la figura
Figura 1 Capsula
donde se muestra la

admiracion de la que jnstrymento de concierto, comparandolo incluso con Paganini en
Segovia gozaba.

esencial para que la guitarra fuera reconocida como un

el violin y Liszt en el piano (Figura 1) e incluso el mismo Segovia

se consideraba un “apostol” de la guitarra.’®
Ademas del ejemplo de la Figura 1, existen otros donde a Segovia se le
atribuye la salvacion del instrumento, por ejemplo, el libro de técnica de Vladimir
Bobri. Las afirmaciones de que él fue quien convirtié a la guitarra en un instrumento
de concierto (palabras que el mismo guitarrista espariol promovia)'é, sélo nublan la
vision de la historia de la guitarra, atribuirle un mérito de tal magnitud, es equivalente
a negar el trabajo que sus antecesores hicieron en aras de preservar el

instrumento.!”

13 [dem, “La Rinascita della chitarra”, p.11.

' Ibidem, p. 10-11.

15 “Andrés Segovia-Documentary Television 1987”, subido a YouTube por Daniele Magli, fecha
de ultima consulta: 22 de junio del 2022, https://www.youtube.com/watch?v=5qpq9sDijtcg.

6 Angelo Gilardino, “La Rinascita della chitarrra”, op. cit., p.11.

7 Vladimir Bobri, La Tecnica di Segovia, Milano: Edizioni Suvini Zerboni, 1981, p.25.
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La guitarra por si sola estaba adquiriendo importancia en el ambiente
académico y Segovia reconocio y se ayudd de este repunte para promover sus
interpretaciones. Por décadas, se le ha enaltecido como un artista que promovio la
composicion para el instrumento y que, por lo tanto, logré que el limitado repertorio
de la guitarra se ampliara, pero la opinién acerca de esta afirmacion esta muy
dividida, pues en el mundo de la guitarra existen acérrimos defensores del guitarrista
y eternos detractores; sin embargo, aqui se expondran dos hechos importantes que
permitiran al lector forjar su propia opinién.

Se debe recordar que muchas de las obras mas célebres de la guitarra
creadas en este periodo fueron dedicadas, estrenadas, editadas y promovidas por
Segovia, acuiiando incluso el adjetivo “segoviano”, para todos los compositores que
dedicaron obras al andaluz y para cierto tipo de repertorio muy cercano a su estilo.
Lo cierto es que las obras que se conocen a través de sus grabaciones no son la
totalidad de las dedicadas al guitarrista, quien recibia mucho material, incluso de
compositores de la talla de Darius Milhaud y Frank Martin y que nunca toco porque
(dicho de manera formal), no iban a favor de su estética'®, afirmacién que él mismo
comprueba en una de sus cartas a Ponce del afio 1928'%, donde le pide componer
una obra al violinista Joseph Szigeti y hace la aclaracién: “Sé moderno, mas no al
estilo de Poulenc o Milhaud™°. Aunque estudiosos como Angelo Gilardino afirman
sin tapujos que, si Segovia hubiera sido un verdadero e imparcial promotor de la
musica nueva, habria tocado las obras de los compositores mas importantes de su
tiempo sin importar si gustaba de su musica o no, Angelo Gilardino incluso considera
que no habria podido interpretar esas obras pues, al ser autodidacta y tener
conocimientos basicos de solfeo y armonia, probablemente no habria logrado
desenmaranar piezas que fueran menos afines a lo que él sabia tocar:

“Si Segovia -como afirman sus devotos- hubiera tenido en el corazén
el repertorio de la guitarra y, con él, el futuro de sus sucesores, y no
solo su carrera, obviamente habria extendido su atractivo a todos los
compositores importantes de su tiempo, sin discriminar entre aquellos
cuya musica consideraba adecuada a su estilo y aquellos cuya musica
no le gustaba, también porque nunca podria haberlas interpretado

'8 Luis Achondo, Mito, ideas y agencia en la modernizacién de la guitarra de Andrés Segovia,
Santiago, Chile: Pontificia Universidad Catélica de Chile, 2014, p. 38,39 y 57.

% Miguel Alcazar, The Segovia-Ponce Letters, Columbus: Editions Orphée, 1989, p. 22.

20 bidem.
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adecuadamente, debido a lo que, al fin y al cabo, habia sido una
preparacion musical muy limitada: el maestro se habia formado como
un autodidacta, aprendiendo la guitarra, el solfeo y un poco de armonia
por su cuenta y, si esto fuera suficiente por sus lecturas intuitivas de
autores de acompafnamiento, vinculados a la tradicion (cuyas obras se

mantuvieron en una comunicabilidad relativamente facil)

Mucho se ha escrito acerca de la figura de Segovia y es
un error afirmar que él solamente dot6é a la guitarra de un
repertorio inigualable, pues esto genera desconfianza de todo
el repertorio que Segovia no tocd y no aprobo.?? Un ejemplo
de ello es el concierto de Aranjuez, el cual no se le dedicé y
por lo mismo no toco, ¢seria correcto afirmar que una de las
obras mas destacadas del repertorio de la guitarra y uno de
los conciertos para solista y orquesta mas conocido no tiene

»21

Figura 2 Clase
magistral de Michael
Chapdelaine con
Andrés Segovia.

valia por no habérsele dedicado y porque él no lo tocd?, o incluso toda la obra de

Agustin Barrios Mangoré, la que el espafol nunca tocé por no ser de su agrado el

compositor a nivel personal.

El autor Julio Gimeno sugiere que en algun momento Segovia perdid

actualidad, pues se mantenia férreo en su estética®®, por lo que para él era

inimaginable la innovacién en la interpretacion e incluso los cambios en las

digitaciones que él escribié en sus ediciones?* (Figura 2). Inevitablemente, esta

actitud lo llevo a no considerar muchos sucesos que la historia de la guitarra veria

como valiosos en un futuro. Julio Gimeno lo expresa claramente en su escrito y

propone lo siguiente:

“Vladimir Horowitz (1903-1989), pianista casi contemporaneo de
Segovia (Segovia naci6 diez afios antes). En 1982, Horowitz hacia
estas declaraciones: “Yo no tengo estilo, siempre estoy cambiando...
Antes el publico no entendia de musica, en cambio ahora, con los
discos, con las cintas, saben tanto, ya no hay que exagerar. Mi forma
de tocar ahora es mas simple, y la simplicidad es sabiduria” Matanya
Ophee comenta: “Ese tipo de sabiduria es una cualidad dificil de

2! Angelo Gilardino, Manuale di Storia..., op. cit., p. 10-11.
22 {dem, “La Rinascita della chitarra”, p.12.

2 Julio Gimeno, Un viaje sin destino: Andrés Segovia hacia el Concierto de Aranjuez,

Cérdoba: IMAE Gran Teatro, 2010, p.133.

24 «

consulta: 23 de junio del 2022, https://www.youtube.com/watch?v=wiAbgfaY Gwk.

Segovia Chapdelaine Master Class”, subido a YouTube por jmorison69, fecha de ultima
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encontrar hoy en dia entre los guitarristas de primera fila. Por
desgracia, la guitarra no ha alcanzado el mismo grado de madurez y
desarrollo que el piano en este periodo. Por el contrario, se ha
quedado estancada en la desesperanzadora divergencia entre las
pretensiones manifestadas por sus profetas para elevarla a un lugar
de honor y respeto en el mundo musical, y la realidad de sus miopias
localistas y sus cultos a la personalidad por encima del cultivo de la
ilustracion y el conocimiento.”

Considerando las fuentes analizadas, se puede corroborar las aseveraciones
de Angelo Gilardino: Andrés Segovia no fue quien logré el renacimiento de la
guitarra, pero si fue una figura importante en este proceso, se le han atribuido
méritos que no tiene y quizas ni siquiera buscd.?® Aunque es un hecho que su
caracter, su persuasion y su forma de tocar crearon una imagen que sirvidé para
llamar la atencién de muchos compositores y que incluso se puede considerar
fundamental, pues solo una figura de tal fuerza lograria movilizar a los artistas y al
publico de la época.?” Segovia fue la inspiracion de muchos compositores, algunos
que interpreté y otros que no, €l mismo se hizo de un amplio repertorio (en su
mayoria obras conservadoras y estrechamente relacionadas a la corriente
nacionalista) que fue parteaguas en las ediciones para guitarra, la construccion de
instrumentos y las grabaciones. La labor de Segovia ha inspirado a muchos
guitarristas importantes como el mismo Gilardino, Julian Bream, Christopher
Parkening y Oscar Ghiglia, que, ademas de admirarlo, lo han cuestionado mucho y,
a partir de ello, se han generado nuevas técnicas, nuevas digitaciones a sus
ediciones, nuevos colores y nuevo repertorio.?® Es por ello que a la corriente
segoviana (como a cualquier otra) se le debe una visidn critica que reconozca y

aproveche sus virtudes y que busque soluciones para sus defectos.

A partir de este renacimiento de la guitarra la actividad concertista se
intensificd, asi como la creacion de espacios (como conservatorios) y métodos
didacticos apropiados y cambiantes para profesionalizar el estudio del instrumento;

cada vez mas compositores encontraron motivacion para trabajar de cerca con los

25 [dem, Un viaje sin destino..., p.134.

2 Angelo Gilardino, Manuale di Storia..., p. 11.
27 Ibidem

28 |bidem, p. 33.
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intérpretes y de generar propuestas innovadoras; se buscaron respuestas en el
pasado y se reconocio el repertorio antiguo y los instrumentos precursores de la
guitarra como el laud; se analizaron de manera critica las transcripciones y las obras
del pasado con una perspectiva moderna; y se buscdé documentar de forma
sistematica la historia del instrumento,?® por lo que el proceso por el que la guitarra
paso el siglo XX fue necesario para hacerla lo que hoy en dia es y para que los

intérpretes se sintieran impulsados a enriquecer sus recursos técnicos y musicales.

2 [dem, “La Rinascita della chitarra”, p.12.
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1.2 La importancia del analisis interpretativo para las cuatro obras

propuestas

“La esencia de cualquier ente es “inapresable” y mas si tenemos entre
manos algo tan complicado como es el arte”
Rubén Munoz Martinez

Cuando las primeras ideas de este trabajo se estaban gestando, surgié una duda:
¢ qué tienen en comun las cuatro obras que se proponen? Después de pensar un
poco, las similitudes saltaron a la vista poco a poco: que las obras responden a una
estética nacionalista y a un estilo tradicional con tintes modernos, que todas tienen,
de una forma u otra, relacion con Andrés Segovia y con el renacimiento de la guitarra
en la primera mitad del siglo XX; asi se pueden encontrar muchas cosas en comun,
pero que resultan ser circunstanciales.

El analisis de una obra no es un componente opcional al tocar cualquier cosa,
esta practica se puede explicar como un interlocutor que ayudara al intérprete a
comprender estructuras, narrativa o a destacar elementos importantes.*° En el caso
de la musica académica, por mucho tiempo se han buscado las maneras y las
interpretaciones unicas, decir que tal obra, irrefutablemente se toca asi porque el
compositor quiso decir tal cosa y porque la obra existid en tal contexto. Todo lo
anterior se ha dicho con la finalidad de no hacer pensar al lector que las ideas aqui
presentadas son concebidas como la forma unica en que estas obras se tienen que
interpretar.

Este trabajo esta fundamentado en que las piezas propuestas ofrecen
complicaciones, mas alla de las técnicas, que son dignas de examinar; no con fines
tedricos, pues ya se ha aportado mucho a nivel histérico acerca de estas obras?®’,
sino con la esperanza que las conclusiones obtenidas aqui sirvan a quien las lea

como un recurso que le ayude a buscar su propia interpretacién. Y aqui mismo, se

30 Jeffrey Swinkin, Performative Analysis: Theorizing the Interpretation of Tonal Music,
Michigan: University of Michigan, 2013, p. 171.

31 Se consultaron algunos trabajos escritos de titulacion de la FaM, de guitarra y de otros
instrumentos y se verifico que, en la mayoria de los casos, se daba un enfoque histoérico y de
analisis formal.
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buscara ofrecer soluciones que, si bien muchas de ellas son técnicas, tienen como
objetivo ser una pequefia ayuda para que el intérprete no tenga obstaculos entre si
y la musica.

Por supuesto que es necesario analizar las obras propuestas, pero, al ser
muy apegadas a la tradicion, no existe, a nivel formal, mucho que decir, pues todo
se ha dicho ya. Sin embargo, hablar de por qué resultan tan complicadas y por qué
siguen considerandose algunas de las mas dignas obras de concurso o de los logros
mas grandes para cualquier guitarrista. La respuesta podria ser limitada a decir que
son muy demandantes a nivel técnico; pero, si fuera solo eso, no habria razén
alguna para seguir tocandolas, simplemente se lograria dominarlas, como si de el
nivel de un videojuego se tratase. Este trabajo propone que se puede encontrar en
ellas las areas mas descuidadas y temidas en la guitarra, es por ello que todo el
analisis y las cuestiones aqui presentadas, giran en torno a la busqueda de romper
0, al menos, engaiar las limitaciones del instrumento.

No es una cuestidon azarosa que las digitaciones parezcan técnicamente
complicadas, pues, profundizando un poco, lo verdaderamente complicado es
encontrar el resultado sonoro que represente lo escrito en la partitura y mas. ¢De
qué serviria, entonces, escribir bajo cada acorde un cifrado o llenar de lineas la
partitura para estructurarlas sin un fin? ;De qué sirve probar y probar digitaciones,
si se pueden tocar las notas en los lugares mas comodos? Aqui es donde aplicar la
experiencia y conocimientos mas alla de la guitarra y buscar respuestas se vuelve

indispensable.
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1.3 Theme varié et Finale

1.3.1 Manuel M. Ponce, la tercera etapa de su vida compositiva y relacidén con

Andrés Segovia

“Oir las notas de la guitarra tocada por Andrés Segovia es
experimentar una sensacion de intimidad y bienestar hogarefio; es
evocar remotas y suaves emociones envueltas en el misterioso
encanto 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 espanol sabe crear.”

Manuel M. Ponce, El Universal del 6 de mayo de 1923.

Manuel M. Ponce, compositor nacido en Fresnillo, Zacatecas el 8 de diciembre de
1882, ademas de ser uno de los compositores mexicanos mas importantes®, fue
una pieza clave en la existencia moderna de la guitarra de concierto. Su obra se
desarroll6 en sus dos ultimas etapas compositivas (de 1923 hasta el afo de su
muerte,1948)%, que estuvieron ligadas de manera muy notoria con el
Impresionismo francés y el Nacionalismo mexicano, ya que coinciden con su
estancia en Paris, es por eso que en su obra para guitarra se puede observar un
estilo lleno de elementos de estas dos corrientes.

En el ano 1923, Andrés Segovia visitd México para dar un concierto en el que
conocié a Manuel M. Ponce quien, impactado por el sonido de la guitarra, reseio
en el periodico el Universal el concierto de manera positiva y decidio, sin dudarlo,
componer para el instrumento.3* En esta época, el guitarrista ya estaba en una
época de madurez musical, por lo que los elementos de la guitarra que se
encontraron en los afios de ascenso del espafiol eran ya bien conocidos, como el
timbre, la esencialidad armoénica y la capacidad de canto, misma capacidad que
enamoro a Ponce del instrumento y que se presenta en la mayoria de sus obras

junto con una armonia que recuerda a los impresionistas franceses sin dejar de lado

32 Dahlia Guerra, Manuel M. Ponce: A Study of his solo piano works and his relationship with
the Mexican music Nationalism, Norman, Oklahoma: The University of Oklahoma, 1997, p. 47.
33 Miguel Alcazar, Obra completa para Guitarra de Manuel M. Ponce de acuerdo a los
manuscritos originales, México: ediciones Etoile, S.A. de C.V., 2000, p. 8.

34 Corazon Otero, Manuel M. Ponce and the Guitar, Great Britain: Musical New Services
Limited, 1980, p. 18.
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la presencia siempre viva de su Nacionalismo mexicano.® De la estrecha relacion
entre los dos artistas nacio la obra para guitarra que el mismo Segovia reconocio
como la mas destacable, pues la considera “de una importancia incomparable en la
renovacion de la guitarra” incluso con la obra de Turina, de Falla, Castelnuovo-
Tedesco, Torroba y Villa-Lobos.3¢

En el ano de 1925 inicié una etapa especial en la vida de Ponce, después
de ser nombrado director del Conservatorio Nacional de Musica, decidio viajar por
segunda vez a Europa con el propdsito de buscar su propio lenguaje musical, con
este fin, comenzo sus estudios en la Ecole Normale de Musique con Paul Dukas;
gracias a esta experiencia, el compositor logré conjuntar lo aprendido en Europa
con su esencia latinoamericana; del mismo modo, la influencias de compositores
como Stravinsky, Schoenberg, Prokéfiev y Hindemith son evidentes en su obra,
pues dentro de su tradicionalismo, se incluyen rasgos de lenguaje moderno. %’

Ricardo Miranda afirma que en su tercera etapa compositiva experimentd con
la politonalidad y el Impresionismo por lo que éste fue un momento de
autoconocimiento, por lo que se plantean estos afos como una época de
transicion.®® En comparacion con las obras de las etapas anteriores, que llevaban
en su nombre el Nacionalismo Mexicano (Balada Mexicana, Scherzino Mexicano,
etc.), esta época busco un poco mas de abstraccion y es asi que se acerca a formas
como las fugas, preludios, temas con variaciones y sonatas.*®* Todo lo dicho
anteriormente se ve reflejado en su obra para guitarra, es importante recordar que
lo primero que Ponce compuso para guitarra fue la Sonata Mexicana, que se
escribié poco antes de su viaje a Francia, asi como los primeros esbozos de las 3
Piezas Mexicanas y a partir de 1925 el repertorio para guitarra utiliza formas mas

35 Angelo Gilardino, Manuale di Storia..., op. cit., p. 47.

36 Pablo Castellanos, Manuel M. Ponce, México, D.F: Universidad Nacional Auténoma de
México, 1982, p. 21-22.

37 Francy Jineth Rodriguez Cantor, Anélisis interpretativo sobre obras selectas de Manuel
Maria Ponce: Una observacion sociocultural, estilistica y técnica, Mendoza, Argentina:
Universidad Nacional de Cuyo, 2017, p. 21.

38 Pablo Castellanos, op. cit., p. 37.

% Ibidem.
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tradicionales en la musica académica; aunque no se puede dejar de destacar el
Nacionalismo que prevalecié en su obra a través de la ritmica y la melodia.*°

La presencia de Segovia mientras el compositor zacatecano experimentaba
la evolucidn de su estilo compositivo en Paris fue muy fructifera, pues el guitarrista
fue el motivador de la existencia de toda la musica para guitarra de Ponce, asi como
el difusor y editor de la misma.*' Y resulto ser una gran fortuna para el repertorio de
guitarra pues, antes de Manuel M. Ponce, nadie se habia aventurado a componer
tan copiosamente en las grandes formas musicales*?, el compositor tuvo el cuidado
necesario que le permitié escribir 6 sonatas, un concierto para guitarra y orquesta y
unas variaciones del nivel del Theme varié et Finale y las Diferencias sobre la Folia
de Esparia y Fuga, entre otras obras de igual magnitud. Extrapolando estos eventos
mas alla de los dos personajes antes mencionados, es evidente que la obra del
mexicano fue indispensable para cimentar la guitarra como instrumento de
concierto, pues se demostré que las capacidades de la guitarra no se limitaban a
tocar arreglos, canciones y acompanamientos y dio prueba fehaciente de las
capacidades de color, polifonia y melodias del instrumento, antes ni siquiera
asociadas a la guitarra, que por mucho tiempo fue vista como un instrumento
acompanfante destinado a los salones caseros.*?

La obra que atafie a este trabajo, el Théme varié et Finale, es un reflejo
absoluto de la transicion del compositor, pues fue compuesta en 1926, poco
después de su llegada a Paris y gracias a la correspondencia entre el zacatecano y
Segovia, se puede verificar por una carta del 21 de agosto de 1926 que el estreno
tuvo lugar en Francia unos dias antes, aunque no se especifica la fecha exacta, en

Envian-Les-Bains.**

“Mi querido Manuel: Veo con pena que no te decides a venir. Lo siento
porque te esperaba con deseos de hacerte oir la Sonata en la menor
que he trabajado, y las variaciones, que he estrenado en Envian y de
cuyo concierto te guardo un programa. También he comenzado a
estudiar la Sonata de Clavecin y Guitarra, y el preludio en si menor, cuya

40 Ibidem.

41 Miguel Alcazar, Obra completa para..., op. cit., p.10.

42 |bidem.

43 Angelo Gilardino, “La Rinascita della chitarra”, op. cit., p.12.
44 Miguel Alcazar, Obra completa para..., op. cit., p.46.
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fuga aguardo con una impaciencia que se renueva cada dia... He
consagrado, pues el verano al Maestro Ponce, y a mis estudios de
harmonia para lo cual también necesitaba y aguardaba tus sabios
consejos, mas preciosos para mi que los de ningun otro profesor,
porque estarian impregnados de nuestra buena amistad, aliciente
poderoso para vencer obstaculos y avanzar. Pero al maestro Ponce se
le ha ido el santo al cielo.” *°
Existen dos diferentes, el manuscrito a lapiz con una mancha morada escrito
por Manuel M. Ponce (a partir del cual se hizo una antologia en el 2000 por Miguel
Alcazar y otra en el 2006 por Tilman Hoppstock) y otra en color morado escrita por
Segovia, es deducible que la mancha en el manuscrito se provocé cuando Segovia
transcribia la partitura®®, precisamente el manuscrito de Segovia es igual a la que
publico con la casa editora Schott, misma que no incluia cuatro de las diez
variaciones escritas originalmente por Ponce; aunque en esta seccion es necesario
hacer una aclaracién, pues en el manuscrito, la variacion VIl “Molto moderato, ma
energico” y la Xl “Energico” resultan casi iguales, por lo que se piensa que la primera
fue una primera version y la segunda una version final de la misma variacion, es por
ello que, en el manuscrito de Alcazar no se puede encontrar la variacion VIII47, por
otro lado, en el manuscrito publicado por Hoppstock si se incluye esta variacion,
aunque en su disco Manuel M. Ponce: The Paris Years (1926-32), cuya ultima
edicion fue en el 2020, contiene todas las variaciones faltantes en la edicién Schott,
a excepcion de la supuesta variacion VIII“8. Ademas de suprimir la primera, octava,
novena variacion, se cambio el orden de las variaciones, en el manuscrito se

observa el siguiente orden:

45 [dem (ed.), The Segovia-Ponce Letters, op. cit., p. 6.

46 [dem, Obra completa para..., op. cit., p.10.

47 Tilman Hoppstock, Ponce Guitar Works, Mainz: Schott, 2006, p. 49.

48 “Ponce: The Paris Years (1926-32)”, subido a Spotify por Tilman Hoppstock, fecha de ultima
consulta: 23 de junio del 2022,
https://open.spotify.com/album/5uXDcyBfMMvBtBge4COOZG?si=g-xw5ul3TgmdZAkXadlO9A.
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Tabla 1 Orden del Théme varié et Finale

Edicion Hoppstock | Nombre de la variacion Edicion Segovia
Tema-Andante un po’ mosso
I Vivo
Il Agitato v
[l Molto piu lento Vi
v Allegro moderato 1]
\ Allegro appassionato I
VI Molto moderato Il
VIl Vivo con anima/Vivace Vv
VIli Molto moderato, ma energico
XI Energico
X Piu tosto moderato

“Tema-Andante un po’ mosso”, “Vivo” (variacion que se suprimio en la edicion
de Schott), “Agitato”, “Molto piu lento”, “Allegro moderato”, “Allegro appassionato”,
“Molto moderato”, “Vivo con anima” (Equivalente al “Vivace” en la edicion de Schott),
“Energico” (variacién que se suprimié en la edicidn de Schott), “Piu tosto moderato”
(variacion que se suprimio en la edicion de Schott) y “Finale, vivo scherzando”.
Mientras que en la edicion de Schott el orden es el siguiente: “Tema-Andante un

poco (po’) mosso”, “Allegro appassionato”, “Molto moderato”, “Allegro moderato”,
“Agitato”, “Vivace”, “Molto piu lento” y “Finale, vivo scherzando”. A esta ultima se
agregaron repeticiones inexistentes en el manuscrito en la primera parte del tema 'y
de cada una de las variaciones, probablemente para alargar la duracién de la

pieza.*

Como ya se menciono, la tercera etapa compositiva de Ponce fue de
transicion, por ello, Gilardino describe al Théeme varié et Finale como “con un
eclecticismo un poco muy descubierto”, afirmacién que refiere a la tendencia del

compositor por conjugar el estilo impresionista francés con el nacionalista

49 Miguel Alcazar, Obra completa para..., op. cit., p.10.
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mexicano.%° Lo anterior se comprueba al escuchar la pieza esperando reconocer en
ella los aspectos estilisticos principales de los que tanto se ha hablado: en un inicio
el tema se desarrolla en una melodia facil de reconocer en la tonalidad de Mi menor
y que se encuentra en la voz superior, ésta es acompafada por una armonia que
se asemeja a la utilizada por los impresionistas franceses debido a los intervalos de
sexta, quintas aumentadas y otras disonancias; en la primera variacion se preserva
la armonia y, por supuesto, la melodia del tema, sin embargo la ritmica repetitiva y
de caracter percusivo, debido a su rapidez y al uso del ataque plaqué, no es usual
en la musica europea, recuerda al Nacionalismo arraigado en Ponce; la segunda
variacion vuelve a la sonoridad impresionista, pues ofrece mas disonancias y una
melodia basada en el tema, pero de mayor complejidad, pues el bajo y la voz
superior la desarrollan a modo de pregunta-respuesta, mientras que las voces de
en medio acompafian con la armonia del tema ligeramente modificada con otras
disonancias. Es asi como el compositor va de un lado a otro en las siguientes tres
variaciones, agregando acordes en plaqué y rasgueos que emulan percusiones y
que se mezclan con armonias y colores casi debussyanos, finalmente, da la
estocada final cuando, después de una sexta variacion de sensibilidad, lirica e
intimidad extrema, sorprende con los primeros acordes del Finale, percusivos,
precisos y directos y es aqui donde el eclecticismo del mexicano es mas notorio,
pues, casi cada cuatro compases, va de un mundo a otro; casi como una
conversacion, acordes incisivos responden a melodias con un total caracter
impresionista y cuando parece que la pieza terminara con este caracter, llegan dos
acordes finales (Figura 3) que incluso pueden compararse con los dos acordes
finales de la cancion mexicana el Son de la Negra (Figura 4).

'éﬁ' <
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Figura 3 Manuel M. Ponce, Theme varié et
Finale:”Finale”, Andrés Segovia (ed.), Mainz: Schott
Music, 1928, p. 7, compas 203-205.

Figura 4 Julio César Oliva, La Negra, México: Mundo
América, s.f., compas 140y 141.

%0 Angelo Gilardino, Manuale di Storia..., op. cit., p. 47.
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1.3.2 Relacion con el pianismo y estilo.

"Si, he tratado a la exquisita guitarra como a una amante, dulce
amante, pero el piano es al que mas quiero. He de volver a él".
Manuel M. Ponce

Hablar de compositores no guitarristas, no es solo limitarse a pensar que no estaban
enterados de los problemas que so6lo los intérpretes del instrumento conocen. Como
se menciono anteriormente, la sonoridad y color de la guitarra llamé la atencién de
los compositores importantes de la primera mitad del siglo XX, lo que trajo consigo
composiciones en las que el protagonismo lo tenian el color, la textura y algunos
otros elementos que poco tienen que ver con las limitaciones técnicas y eso es algo
que tienen en comun los tres compositores que se abordan en este trabajo, sin
embargo y como la mayoria de los compositores, tenian mucho mas conocimiento
del pianismo, tal es el caso de Manuel M. Ponce, quien fue siempre un pianista con
talento y que componia sentado al piano incluso las obras para guitarra.5' Por ello,
no considerar el pianismo, incluso en su obra para guitarra, seria pasar por alto un

aspecto que dice mucho del estilo del compositor.

En la mayoria de sus obras para piano, se observa un estilo muy melddico,
agil y ritmico, y poético®?; aspectos que facilimente pueden aplicarse a su obra para
guitarra, en la que constantemente se encuentran pedales y articulaciones que son
propias del piano. En una entrevista realizada al maestro Julio César Oliva se

menciond que:

“Se puede decir que Ponce adoptd un nuevo lenguaje y se despersonalizé
al escribir la musica para guitarra dedicada a Andrés Segovia. No se parece
en nada la obra de Ponce para piano a la de guitarra, parecen dos
compositores diferentes, de paises y épocas diferentes.” %

La anterior cita es valida, si se quisiera revisar pieza por pieza buscando similitudes,

sin embargo, es necesario tomar en cuenta algunos aspectos para defender los

51 Miguel Alcazar, The Segovia-Ponce Letters, op. cit., p. 47.

52 Carlos Vazquez, “Manuel M. Ponce y el Piano”, Heterofonia No. 79, México: Conservatorio
Nacional de Musica, 1982, p. 21.

%3 Francy Jineth Rodriguez Cantor, op. cit. p. 62.
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rasgos de pianismo en la obra para guitarra de Ponce y en especifico en el Theme
varié et Finale. Por lo que es necesario recordar que la obra para guitarra fue
compuesta, casi en su mayoria en las dos ultimas etapas compositivas de Manuel
Maria Ponce, comparada con la de piano que se comenzé a gestar desde 1891,
cuando el compositor tenia 9 afios, con la Marcha del Sarampién®*; por lo que se
puede inferir que las piezas para piano acompafnaron al compositor en su evolucion
como compositor y no solo en su etapa de asentamiento; por lo que resulta inutil
comparar la obra de guitarra con la obra para piano de sus primeras etapas. En la
tercera etapa de Ponce, comprendida entre 1925 y 1932%, se observan muy pocas
composiciones para piano y otras dotaciones instrumentales y muchas escritas para
guitarra (24 preludios (1926-1930), Theme varié et Finale (1926), Sonata para
guitarra y clavecin (1926), Alborada (1927), Sonata Ill (1927), Sonata Clasica
(1928), Sonata Romantica (1929), Diferencias sobre la Folia de Esparia y Fuga
(1930), Estudio (1930), Sonata de Paganini (1930), Suite en La menor (1930),
Homenaje a Tarrega (1932), Mazurca (1932), Sonatina Meridional (1932), Rumba
(1932), Tropico (1932) y Vals (1932)).%¢

Es importante considerar un importante fendbmeno que se dio en la obra para
guitarra de Ponce: no era extraiio que el guitarrista Andrés Segovia solicitara al
compositor obras “a la manera de” otros compositores. De cierto modo, el adjudicar
la obra de Ponce a otros compositores como Sylvius Leopold Weiss, Franz
Schubert, Niccold Paganini y Fernando Sor, resulté muy conveniente, pues de ese
modo logré introducir poco a poco la musica del mexicano haciéndola pasar por la
de otros compositores, pues de este modo se entusiasmaba al publico a conocer el
repertorio nuevo de la guitarra. Por otro lado, el guitarrista Tilman Hoppstock,
considera que, sobre todo las obras en las que no trataba de imitar a otros

5 Robert Stevenson, “Un homenaje a Manuel M. Ponce en su centenario”, Heterofonia No. 79,
México: Conservatorio Nacional de Musica, 1982, p. 10.

% Pablo Castellanos, op. cit., p. 37.

% Ricardo Miranda Pérez, “Ponce (Cuéllar), Manuel (Maria)” Stanley Sadie (ed.), The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, 2001, Oxford University Press. Fecha de consulta:
31 marzo. 2021,
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/
omo-9781561592630-e-0000022072?rskey=aF 7 Gdk&result=1#0mo-9781561592630-e-
0000022072-div2-6.
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compositores, se acercan mucho a su repertorio para piano. Dicho lo anterior, es
posible deducir el esfuerzo que Ponce hizo en, al menos cuatro ocasiones para
evitar sonar como él mismo y tratar de adoptar el estilo de otros personajes; el
trabajo realizado fue verdaderamente fructifero pues por un tiempo se dudo si la
Sonata Clasica y la Sonata Romantica fueron escritas por Sor y Schubert o por
Ponce e incluso la Suite en La menor fue, por mucho tiempo atribuida originalmente
a Weiss, como incluso esta especificado en el articulo referente a Manuel M. Ponce
escrito por Ricardo Miranda en The New Grove Dictionary of Music and Musicians.>”
¢, Como se podria, entonces, buscar el estilo lleno de elementos impresionistas y
nacionalistas en las obras en las que Ponce simplemente y de manera voluntaria no

queria que se manifestara este estilo?%8

A partir de lo ya sefialado, una de las obras antes mencionadas si alumbra el
camino en la busqueda del pianismo en la obra del compositor. En la tesis de Miguel
Velasco se afirma que la Sonata Romantica es un ejemplo claro del pianismo en el
instrumento®, pues los movimientos lentos o con partes de extrema lentitud delatan
al pianismo en su obra; basta escuchar con atencidn el segundo movimiento de esta
sonata, en el que, desde un principio y homenajeando al lied una de las formas mas
usuales en Schubert, se delata una melodia cantabile cobijada por un
acompafnamiento caracteristico de los de Schubert en sus lieder, por ejemplo, en
Nur wer die Sehnsucht kennt. Mas adelante, en el tercer movimiento (que
homenajea literalmente los Momentos Musicales del vienés, pues en el inicio del
manuscrito original esta escrito como subtitulo, justamente “Momento Musical”’) en
la parte central, se encuentra una referencia al sexto Momento Musical de Schubert
(Figura 6) que se basa en una sucesion de acordes en plaqué (Figura 5), que
resultan muy comunes en el piano, instrumento en el que enlazar acordes de

manera expresiva y con legato es mucho mas facil que en la guitarra:

57 Ibidem.

%8 Miguel Alcazar, The Segovia-Ponce Letters, op. cit. p. 74.

%9 Miguel Angel Velasco Trejo, Notas al Programa: Sergio Assad, Roland Dyens, Julio Gentil
Montafia, Astor Piazzolla, Manuel Maria Ponce, Ciudad de México: Facultad de Musica-
UNAM, 2017, p. 73.
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Figura 5 Manuel M. Ponce, Sonata V, Miguel Alcazar Figura 6 Franz Schubert, Franz Schubert’s Werke,
(ed.), Obra completa para guitarra de Manuel M. Serie XI, No. 4: Sechs Moments Musicaux No. 6,
Ponce de acuerdo a los manuscritos originales, Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1888, p. 56, compds 1-4.

México: Ediciones Etoile, 1929, p. 99, compds 64-67.

Comparacién entre los acordes de la parte central del Il mov. de la Sonata Romdntica y los de los primeros
compases del Moment Musicaux No.6.

La obra que es objeto de estudio en este trabajo, el Theme varié et Finale,
es también un ejemplo del estilo pianistico en la guitarra. Con el fin de analizar esta
caracteristica se tomaran como referencia algunas de las obras que fueron
compuestas en la misma etapa del compositor en la posterior. Se revisaron algunas
grabaciones de la Sonatina (1932), los Preludios Encadenados (1927), las 4 Danzas
Mexicanas (1941) y el Preludio Romantico (1934), al igual que algunas otras que no
corresponden a la misma etapa pero que representan cabalmente recursos del
piano funcionales en la guitarra. Es importante mencionar que para esta
comparacion no se tomd en cuenta el caracter de las obras ni la tonalidad, pues es
s6lo un analisis de técnicas recurrentes en el piano que pudieran verse reflejadas
en la guitarra, por lo que sélo se propondran solo cuatro ejemplos que sustenten
estas afirmaciones y no se proporcionaran los ejemplos auditivos, pues, para
entender lo que se busca expresar, basta con observar los recursos. A continuacion,
se presentan cuatro ejemplos obtenidos de los Preludios Encadenados, junto con
un extracto del Theme varié et Finale, en los que se representa la similitud entre los
recursos pianisticos y guitarristicos usados por Ponce en su tercera etapa
compositiva (Figura 7, 8, 9y 10):
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o
F Manuel M. Ponce, Preludios Encadenados: “Andantino
espressivo”, Clema M. de Ponce (ed.), México, D.F:
Ediciones de Clema M. de Ponce, 1950, p. 3, compas 37-38.

Andande un poco mosso

¥ @ 2 d 1 p 1 \ ./ . “
v e Manuel M. Ponce, Theme varié et Finale: “Tema,
- Andante un poco mosso”, Andrés Segovia (ed.),

P -F-_- * “.]:.* ® ‘ Mainz: Schott Music, 1928, p. 2, compas 1-2.

Figura 7 Observar la similitud en el uso de planos sonoros, asi como en los bajos de la guitarra que
representan los pedales del piano. (Preludios Encadenados -“Andantino Espressivo” y “Tema” del Théme
varié et Finale).

abdddd

Manuel M. Ponce, Preludios Encadenados:
“Andantino espressivo”, Clema M. de Ponce
(ed.), México, D.F: Ediciones de Clema M. de
3 = Ponce, 1950, p. 11, compas 168-169.
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P

3
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- K ﬂm 2 ###4-‘ ’5‘!’ *  Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale:
prm—— T t - “Finale”, Andrés Segovia (ed.), Mainz:

WJ_ Schott Music, 1928, p. 7, compdas 199-203.
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Figura 8 Ejemplo de cémo Ponce escribid arpegios amplios que, en la guitarra implican mucho esfuerzo
y desplazamientos pero que, en el piano son muy naturales. (Preludios Encadenados y “Finale”).

Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale:
“Finale”, Andrés Segovia (ed.), Mainz:
Schott Music, 1928, p. 5-6, compds 73-76.

—J  Manuel M. Ponce, Preludios Encadenados:
—— —t— “Andante”, Clema M. de Ponce (ed.),
Meéxico, D.F: Ediciones de Clema M. de
Ponce, 1950, p. 6, compas 83-84.
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Manuel M. Ponce, Preludios Encadenados: “Allegro, ma
non troppo”, Clema M. de Ponce (ed.), México, D.F:
Ediciones de Clema M. de Ponce, 1950, p. 10, compas
146-147.

Figura 9 Representacion en la guitarra del recurso de los arpegios rapidos en el piano. (Preludios Encadenados-
“Andante” y “Finale”).

Manuel M. Ponce, Preludios Encadenados:
“Agitato”, Clema M. de Ponce (ed.), México, D.F:
Ediciones de Clema M. de Ponce, 1950, p. 3,
compads 68-69.

Manuel M. Ponce, Theme varié et Finale- “Var. IV,
Andrés Segovia (ed.), Mainz: Schott Music, 1928, p. 3,
compads 1-2.

Figura 10 Comparacién entre dos ritmicas iguales con saltos similares que, en el piano es natural y que en la guitarra
representan esfuerzo. (Preludios Encadenados y “Variacion IV”)

Destacar la relacion de los recursos presentes en la musica de Ponce para
guitarra y, en especial en el Theme varié et Finale, se vuelve indispensable, porque
las mayores complicaciones que esta obra ofrece son relacionadas a la conduccion
de acordes, al manejo de voces, a la necesidad de fluidez a velocidades altas y al
uso del legato. Y en este mismo trabajo se procurara dar algunas soluciones a
muchas de esas complicaciones, pero este menester sera de los capitulos

siguientes.
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1.4 Invocacién y Danza y Concierto de Aranjuez

1.4.1 Joaquin y la exigencia que significa para la guitarra

“Joaquin Rodrigo es uno de los pilares de la Musica espariola del siglo
XX, es un compositor admirado y respetado en los cinco continentes y
como espaiiol me enorgullezco”.

Narciso Yepes

La musica de Joaquin Rodrigo ha, sin duda, ganado un sitio especial en el repertorio
de la guitarra clasica. Analizar el significado de su musica en el ambiente de la
guitarra académica y tratar de comprender como y por qué se le ha otorgado ese
lugar resulta de mucho valor para entender de manera integral la evolucion de la
guitarra en cuanto a la exigencia técnica y a sus recursos. Sus composiciones han
sido, desde su creacion y a la fecha, parte del repertorio tocado en los mas
afamados concursos del mundo, lo que se puede ejemplificar solo recordando que
cada afno, en el Concurso Internacional “Michele Pittaluga” (uno de los mas
renombrados y cuyos ganadores son guitarristas reconocidos a nivel internacional)
pide, entre sus opciones de eliminatoria, una obra de Joaquin Rodrigo como En los
Trigales y, como obra para la etapa final el Concierto de Aranjuez®. En otros
concursos, como el de la Guitar Fundation of America, se ha visto a través del
tiempo cdmo Joaquin Rodrigo y sus obras, son protagonistas en muchas finales,
como es el caso del guitarrista estadounidense Xavier Jara, el ganador mas joven
que ha tenido el concurso y que llego al triunfo en 2016, ha interpretado la Toccata
del compositor espariol en multiples ocasiones y concursos.®’

Joaquin Rodrigo ha adquirido el lugar de uno de los compositores predilectos
en este instrumento y el guitarrista Pepe Romero lo describe como “el gran
guitarrista”.6> Pepe Romero so6lo expresa de manera escrita un hecho del que se

60 “52° Concorso Internazionale di Chitarra Classica “Michele Pittaluga” - Premio Citta di
Alessandria”, Concorso Internazionale di Chitarra Michele Pittaluga, fecha de consulta: 23 de
junio del 2022, https://www.pittaluga.org/pdf/bando-di-concorso-2019.pdf.

61 “Xavier Jara plays Joaquin Rodrigo: Toccata”, subido a YouTube por Boston GuitarFest,
fecha de ultima consulta: 22 de junio del 2022,
https://www.youtube.com/watch?v=wwsoQb5meJ4.

62 Pepe Romero, Joaquin Rodrigo. 90 Aniversario, Madrid: Fundacion Autor - Sociedad
General de Autores y Editores, 1991, p.103.
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habla en conciertos, programas de mano o de manera oral en clases magistrales:
Joaquin Rodrigo (tal vez por no ser guitarrista) amplié el virtuosismo de la guitarra,
obligando a los intérpretes de su musica a buscar soluciones y, ¢por qué no
decirlo?, a mejorar sus habilidades técnicas en busca de poder tocar la musica del
compositor espafiol.

Uno de los géneros mas representativos del pais natal de Rodrigo, es el
flamenco; la velocidad, el tipo de rasgueos, arpegios y escalas utilizadas de manera
usual en éste, fueron incorporados por el compositor a la musica de concierto y, tal
vez sin darse cuenta, logré unificar ambas escuelas (como se observa en la
interpretacion del Concierto de Aranjuez de Paco de Lucia), ampliando, asi, los
“horizontes de la guitarra”.?® Un ejemplo de esta vision es uno de los conciertos para
solista y orquesta mas conocidos: El Concierto de Aranjuez, en cuyo comienzo,
exige al intérprete los rasgueos que, para esa época, los guitarristas “habian
aprendido a olvidar”.54 En todo el concierto, se exige a los intérpretes un nivel de
energia, precision, claridad, fuerza y de expresividad que solo puede lograrse
combinando los recursos ritmicos y de fuerza de la musica flamenca, con la dulzura
y delicadeza de la guitarra clasica.

Joaquin Rodrigo obliga en cada una de sus obras a explorar dinamicas desde
pianissimo al fortissimo (como en Invocacion y Danza o el Concierto Madrigal), a
tener la flexibilidad de cambiar continuamente de técnicas (de escalas a arpegios o
rasgueos), a mantener un determinado caracter por periodos largos de tiempo o
cambiarlo abruptamente. Por tanto, es notorio que todo lo que requiere y exige la
musica del compositor, solo se puede lograr de manera victoriosa, si el intérprete
tiene la solidez técnica necesaria para sustentar y soportar la cantidad de recursos
musicales solicitados, sobre todo los que resultan antinaturales o complejos para el
instrumento, como las notas largas, las conducciones, la polifonia cuidadosa, las

escalas continuas, el volumen y los rangos dinamicos.5°

83 Pepe Romero, Joaquin Rodrigo. 90 Aniversario, Madrid: Fundacion Autor - Sociedad
General de Autores y Editores, 1991, p.103-104.

% Ibidem p. 104

% Ibidem
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Pepe Romero (asi como lo hacen de manera oral intérpretes de altisimo nivel
como Adriano del Sal) reconoce a Joaquin Rodrigo como el compositor que, en su
época, establecid criterios de virtuosismo altisimos y que sélo eran superados
constantemente por él mismo.®® Por otro lado, no hay que olvidar la vasta
produccion del compositor y, por tanto, su amplio conocimiento respecto a
sonoridades, texturas y efectos. En sus composiciones para guitarra, refleja este
conocimiento, obligando a los intérpretes a buscar diversidad de los sonidos en su
instrumento y una paleta muy grande de colores y efectos parecidos a los
orquestales y pianisticos.

El estilo de composicion de Rodrigo en la guitarra integraba dos técnicas
principales la armonia y la variacion de notas "incorrectas". El gusto de Rodrigo se
basaba en la colocacion de notas que pudieran sonar equivocadas en la armonia
tradicional de esta forma los acordes convencionales adquieren un tinte disonante
por la anadidura de notas ajenas a la tonalidad, notas que regularmente son
(aunque no se limitan) segundas menores y séptimas mayores®’; un ejemplo claro
de esto es el segundo movimiento del Concierto de Aranjuez dénde abundan dichas
armonias.®® Las notas "equivocadas" resultan ser mas motivadas por el color que
por la ornamentacion, pues éstas no resuelven, pero proveen a los acordes mayor
densidad, textura y color.?® Otra de las habilidades mas representativas del
compositor es la forma en que varia los temas; en las dos obras que conciernen a
este trabajo, se observa la recurrencia tematica combinada con la variedad de
recursos que solicita (en el tercer movimiento del Concierto de Aranjuez se puede
distinguir el tema principal en contrapunto, en pasajes de acordes en plaqué, en

ligados y en arpegios).”

% |bidem p.106.

67 José A. Donis, The musicologist behind the composer: the impact of historical studies upon
the creative life in Joaquin Rodrigo's guitar compositions, Florida: The Florida State University,
College of Music, 2005, p. 87.

% |bidem, p. 86.

% Ibidem, p. 87-88.

0 |bidem, p. 88.
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1.4.2 El Concierto de Aranjuez: La obra que Segovia nunca toco enfrentada a la

grandeza del sonido orquestal

“El concierto de Aranjuez seguira gustando dentro de un siglo, en el caso de que el
hombre conserve en un siglo narices y orejas"
Joaquin Rodrigo

En una entrevista Joaquin Rodrigo expresé: “Los grandes guitarristas tienen cada
uno su personalidad. Puesto que los grandes guitarristas lo han tocado todos...” 7’
En esta misma entrevista Rodrigo remarca que, por mucho tiempo, mas que
destacar a quien si lo ha tocado, se ha destacado a quien no, el que por mucho
tiempo se ha visto como el intérprete mas importante de la primera mitad del siglo
XX. Julio Gimeno, en su trabajo Un viaje sin destino: Andrés Segovia hacia el
Concierto de Aranjuez resuelve una pregunta que quedo en el aire desde la primera
parte de este capitulo: ¢por qué el guitarrista espafiol no tocé una de las obras mas
importantes y apreciadas de la guitarra de concierto? Respecto a esto Rodrigo
simplemente dijo que “al Concierto de Aranjuez no le hizo falta Andrés Segovia”. 2
Cabe destacar que el compositor admitio habérselo mandado al guitarrista y se sabe
que tuvo algunas intenciones de tocarlo, pero cada vez que se decidia a hacerlo,
cambiaba de parecer.”

La ausencia del andaluz en las grabaciones e interpretaciones del concierto
se vuelve mas extraia si se toma en cuenta el arduo compromiso que Segovia tenia
de enaltecer la guitarra como un instrumento de concierto igual de valioso que el
violin y el piano, la joya que lo lograria seria la forma que mas destaca a un
instrumento en el escenario: el concierto para solista y orquesta.” No se debe
pensar, ni por un segundo, que a Segovia nunca le importo el Concierto de Aranjuez,
el cual correspondia a la estética que al guitarrista gustaba; por otro lado siempre le
reconocio como una obra que, ademas de ampliar el catalogo de la guitarra, era

muy digna en su género.

™ Julio Gimeno, op. cit., p.123.
2 Ibidem.

3 Ibidem, p. 134

™ Ibidem, p.124.
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En el camino entre el intérprete espanol y el concierto se presentaron varios
obstaculos; en una entrevista reconocié que no le interesaba tocar mas los
conciertos para guitarra y orquesta, para este punto él ya habia estrenado el
compuesto por Ponce, Castelnuovo-Tedesco, Moreno Torroba, Villa-Lobos y la
fantasia que le compuso el mismo Rodrigo, sobre esto expreso:

“‘Nunca mas. Por numerosas razones. Primero, yo introduje la
guitarra con la orquesta pidiéndole a Castelnuovo-Tedesco que
escribiese el primer concierto de nuestra época porque queria elevar
la guitarra a un primer nivel, como el violin, el piano o el violonchelo.
Pero, aunque los conciertos de Castelnuovo-Tedesco, de Ponce y de
Rodrigo son muy bellos con y sin guitarra, cuando se coloca la
guitarra al lado de la orquesta, nos llevamos cierta decepcion. La
guitarra a solo es capaz de sugerir muchos colores distintos,
aludiendo a varios instrumentos, como el oboe, la flauta, el
violonchelo, el violin, etc. Esto produce la impresion de una rica
orquestacion. Pero si colocamos la guitarra frente al hecho real. al
oboe real, la flauta real, el violonchelo real, desaparece esta cualidad
especial de la guitarra, se torna poco convincente. Y, ademas, el
sonido de la guitarra se vuelve un tanto chillon y monocromatico. Por
tanto, en cuanto he logrado colocar la guitarra en un primer nivel, he
decidido no volver a tocar nunca mas con orquesta.” ’°

El intérprete dio en el clavo con una de las limitaciones relacionadas con la
guitarra desde hace décadas, pues la sonoridad intima del instrumento que, como
ya se menciono, la mantuvo relegada en el siglo XIX, de nuevo parecidé un
impedimento para ser considerada un instrumento de salas de concierto grandes.
Sin embargo, en esa época la amplificacion ya existia como una opcion para que
la guitarra se enfrentara a los espacios menos intimos y a la grandeza de la
orquesta y, contrario a Andrés Segovia a quien no le gustaba en absoluto recurrir a
ella, Regino Sainz de la Maza si opt6 por usarla. Dando un poco de seguimiento a
las afirmaciones del andaluz respecto a la deficiencia de proyeccion de la guitarra
y, precisamente refiriéndose a Sainz de la Maza, en 1947 Segovia comentd a
Ponce:

“‘Anoche fui a oir el Concierto de Aranjuez, tocado por Regino. He
cambiado de opinion. Me parece fresco, fluido y simpatico, gracias a la
Orquesta. Pero Sainz de la Maza, que se lo ha aprendido bien, lo chirria,
de la manera mas lamentable. Pino, que me acompafaba, decia que

7S |bidem, p. 131.
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parecia que tuviese la guitarra encordada con alambritos; y yo, muy
sinceramente, le dije a Del Pino que si por el esfuerzo de sacar mayor
sonoridad del instrumento, mi sonido se parecia al de Regino, dejaria, en
el acto, de tocar con orquesta. Su negativa, y la impresion general de los
musicos acerca de la poca eficacia de la técnica y sonoridad de ese
muchacho, me tranquilizaron.””®
Viendo la otra cara de la moneda, existe la anécdota de que, un dia antes
del estreno del concierto, Joaquin Rodrigo y Regino Sainz de la Maza iban viajando
en un tren rumbo a Barcelona, ambos compartian un carro para dormir y, a la mitad
de la noche, de la Maza despert6 a Rodrigo preocupado por la posibilidad de que
la guitarra no se escuchara en el estreno; esa noche ninguno pudo dormir, pero al
dia siguiente sus preocupaciones se disiparon: la guitarra se escucho con claridad
y la audiencia ovacioné al final del concierto.”” Entonces, ;como se podrian
describir las primeras interpretaciones del Concierto de Aranjuez?, permanece
como una gran duda si la guitarra de Regino se escuchaba con claridad y
manteniendo intacto el sonido de la guitarra o si el sonido de la guitarra se
escuchaba, como resultado de un esfuerzo casi sobrehumano por pulsar las
cuerdas alto y fuerte, distorsionado y metalico. Sin embargo, si de la Maza opt6 por
el uso de amplificacion, se puede inferir que el resultado sonoro de la amplificacion
superaba el de la guitarra sin ella y que también hacia el concierto mas liviano y
menos exigente en el aspecto técnico, pues si al concierto, ademas de su
complejidad técnica per se, se le anade la necesidad de esforzar mas las manos
en la busqueda de una mayor proyeccion, se vuelve cansado y denotaria eso

mismo, pesadez y sobre esfuerzo.

Por mucho tiempo, se dijo, como si fuera una leyenda, que Segovia nunca
interpretd nada que no hubiera sido dedicado a él y, como el Concierto de Aranjuez
fue dedicado y estrenado por Regino Sainz de la Maza, simplemente descart6 el
concierto, leyenda que se reforz6 cuando Rodrigo dijo: “...yo se lo envié, pero como
ya habia sido estrenado y a él le gusta dar las primeras audiciones...” '8, a pesar de

76 |bidem, p. 132.

7 Youngjoon (Frangois) Koh, A Conductor's Guide to Joaquin Rodrigo's Concierto de
Aranjuez, Toronto: Faculty of Music, University of Toronto, 2020, p. 12.

8 Ibidem, p. 134.
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esta declaracion, Rodrigo aclaré cuando se le pregunto si consideraba que Segovia
no tocd el concierto por una cuestion relacionada con la molestia de no haberlo

estrenado:

“No creo, ni he creido nunca, que [Segovia] estuviera dolido. El ha
comprendido muy bien que, no tratandonos mucho, como no nos
tratdbamos, en el ano 38 y 39, separandonos unos oceéanos,
separandonos unas guerras, separandonos una serie de cosas como la
guerra mundial, nada menos, era imposible que este concierto hubiera
sido para él. Estoy seguro de que nunca ha tenido la sensacién de estar

dolido...” 7°

Contextualizando un poco esta afirmacién, es necesario recordar que, en estas
fechas, Segovia se encontraba en Montevideo, sin poder viajar debido a la guerra
y Rodrigo simplemente no pudo esperar al estreno de la obra. Segovia si respondio
a los cuestionamientos y, gracias a una carta publicada por John W. Duarte en la
revista Classical Guitar, que el espafiol consideraba al segundo movimiento
perfecto para el instrumento, a pesar de que no le gustaban los acordes rasgueados
en fortissimo al final de la Cadenza; pero que realmente le disgustaba la presencia
regular de los agudos; respecto a ellos, simplemente comparo el sonido con el de
una mandolina o una bandurria, a lo que el pensaba que “la guitarra era mas
noble™, aun asi, se puede comprobar en algunas fuentes que le hubiera interesado
tocarlo pero con algunos cambios, cambios que Rodrigo, en un comienzo hubiera
aceptado pero, con el pasar de los afos y los vaivenes en la voluntad de Segovia
por tocarlo, decidié que su concierto era perfecto asi y que ningun cambio le hacia
falta®’, como se mencion6 anteriormente, el concierto fue tan grande que no
necesito de Segovia para ser admirado, como testimonio de estas afirmaciones, se

presenta la siguiente cita:

9 Ibidem, p. 136.

80 John W. Duarte, Classical Guitar, Vol. 11: “Letters to the Editor”, s.I: Classical Guitar
Magazine, 1993, p. 55.

81 Julio Gimeno, op. cit., p.178.
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“La versién siempre me parecio un poquitin demasiado aguda. Y
esperando tener tiempo para rehacer esa version, no lo he tocado,
porque me repugna un poco el exceso de agudos en la guitarra, que
la identifican inmediatamente con una mandolina o una bandurria o
un instrumento de esos. Y la guitarra es mucho mas noble. Pero

siento mucho no poder hacer esa versidbn con Rodrigo, porque

considero esa musica como un hallazgo felicisimo”. %

La proyeccion del sonido en la guitarra siempre ha sido un problema crucial en
especial para interpretar conciertos para guitarra y orquesta. A través de la historia
se ha buscado minimizar este problema a través de las innovaciones en la
construccion y amplificacion del instrumento. En el siglo XIX el luthier Antonio de
Torres innovo en la construccidon de la guitarra, precisamente buscando un sonido
con mayor proyeccion; un ejemplo de sus esfuerzos, es el alargamiento de las
cuerdas a 65 cm y su disefo en el varetaje que proporcionaba un sonido mas fuerte
y de mejor calidad.® Hoy en dia los materiales incluso han cambiado, a las guitarras
ahora se les construye con doble tapa, con lattice, y con un sin fin de nuevas
técnicas que han enriquecido el sonido del cordofono, incluso las cuerdas que se
usan actualmente buscan un sonido mucho mas potente, como es el caso de las
cuerdas de fibra de carbono. Respecto a la amplificacion, no hay pruebas de las
intenciones de Rodrigo de que fuera amplificada, sin embargo, el numero de
instrumentos que participan es significativamente menor cuando la guitarra toca

como solista comparado a cuando la orquesta toca sin la guitarra o en un tutti.84

A pesar de los cuestionamientos que recibio el concierto y aludiendo a la cita
inicial de esta seccidén, se puede afirmar que el Concierto de Aranjuez sigue
prevaleciendo hasta el dia de hoy como una de las obras mas importantes y
reconocidas en el repertorio de la guitarra y se puede describir como "la feliz unién
de lo clasico con lo castizo y de los aristocratico con lo popular” 8. La prevalencia a
pesar del tiempo de esta obra, ademas, es ventajosa, pues ayuda a buscar nuevas

82 Youngjoon (Frangois) Koh, op. cit., p. 135.

8 Ibidem, p. 11.

8 Ibidem, p. 10-11.

8 Walter Hernandez Madriz, Notas sobre Joaquin Rodrigo, s.l., s.e., s.f, p. 14.
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soluciones a sus complejidades y también explorarla desde las distintas

perspectivas que el paso del tiempo otorga.

1.4.3 Representacion del Amor Brujo de Manuel de Falla en Invocacion y Danza 'y
relacion entre el argumento del ballet y la estructura de la obra de Rodrigo

A principios de 196186 |la ORTF (la Radio y Television francesas), convoco al “Coupe
de la guitare”®” un concurso internacional de piezas para guitarra, el organizador
del evento, Robert Vidal, contacté a Joaquin Rodrigo y le hablo de su interés en que
participara quien, después de muchas evasivas, de manifestar falta de animos para
componer y el poco tiempo que tendria, sucumbié a las insistencias de Vidal y se
dio a la tarea de trabajar, junto con su esposa, en las correcciones necesarias para
perfeccionar el borrador a lapiz de una pieza para Regino Sainz de la Maza que,
hacia afios, habia comenzado a componer y dejo inconcluso. El tiempo fue
suficiente para tener la partitura en limpio y fue entregada al concurso con el nombre
de “Mio Cid”; Rodrigo recibié elogios del jurado que, sin dudar mucho, le otorgaron
el premio®. Rodrigo continué haciendo algunas correcciones de su obra y en 1962,
se publicé y estrend Invocacion y Danza dedicada a Alirio Diaz y como un homenaje
a Manuel de Falla y a una de sus obras mas importantes el Amor Brujo®, ballet que
fue compuesto en 1915.%0

Rodrigo tenia una relacién relativamente cercana con Manuel de Falla, pues
en 1928, de Falla organizé un concierto de una hora de musica espafola, donde
tres obras de Rodrigo fueron presentadas. De Falla apoy6 en su carrera como

compositor a Rodrigo desde el inicio, incluso intervino a su favor ante la Academia

8 Antonio Gallego, El arte de Joaquin Rodrigo, Madrid: Sociedad General de Autores y
Editores, 2003, p.416.

87 Ibidem, p.292.

8 Carlos Laredo Verdejo, Joaquin Rodrigo. Biografia, Valencia: Institucio Alfons el
Magnanim, 2011, p.358-360.

8 Antonio Gallego, op. cit., p.292-293

% Carol A. Hess, “Falla (y Matheu), Manuel de” Stanley Sadie (ed.), The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, 2001, Oxford University Press. Fecha de consulta: 2
abril. 2021,
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0
001/0mo-9781561592630-e-0000009266.
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de Bellas Artes de San Fernando para que pudiera obtener la beca Conde de
Cartagena en 1934. Invocacion y Danza es, por lo tanto, la culminacién de un carifio
y admiracion entrafable profesado por Rodrigo a su compatriota quien, desde el
comienzo de su vida de compositor, manifestd gusto y aprecio por sus obras. %'

El ballet el Amor Brujo, resulta fundamental para el estudio de Invocacion y
Danza, pues, incluso, en el segundo manuscrito se puede ver escrito que Rodrigo
tituld la obra Amor Brujo. Por lo antes referido, es razonable que la tematica de dicho
ballet esté plasmada por toda la obra. Por otro lado, la naturaleza visual de un ballet
y la intencion de recrear algo de la esencia del mismo en una obra instrumental,
provoca que ésta adquiera un sentido programatico muy destacable y solo vuelve
mas imperativo conocer la esencia de la obra esceénica.

Ambas composiciones comparten una historia llena de misticismo, la cual es
importante conocer, pues es la conexibn mas fuerte entre ambas obras. A
continuacion, se relatara la trama correspondiente al Amor Brujo: |la primera escena
se desarrolla en una cueva en Cadiz donde varias gitanas andaluzas murmuran
conjuros. El personaje principal, Candelas, destaca por estar sentada leyendo su
suerte; toda esta primera imagen se desarrolla mientras se escucha la Introduccion
y la “Escena en la Cueva” (“Chez les Gitanes”). En la “Cancion del Amor Dolido”
(“Chanson du chegrin d’Amour”) aparece Candelas quien explica que ha perdido el
amor de un gitano disoluto y celoso a quien, a pesar de estar muerto, no logra
olvidar; sin importar su pasado, ella cae enamorada de Carmelo, pero sus recuerdos
y el hechizo del espectro no le permiten continuar su vida. El ballet prosigue con “el
Aparecido” (“le Revenant”), momento en el que, finalmente, el espectro del hombre
que ella amd, aparece y comienza a perseguirla, mientras se desarrolla la “Danza
del Terror” (“Danse de la Frayeur”) que refleja el miedo que siente al verse asediada
por el espectro. Candelas, en su conocimiento de las artes esotéricas, comienza a
murmurar conjuros, esperando deshacerse del espectro, en esta escena se
desarrolla el “Circulo Magico (Recitacion del Pescador)” (“le Cercle Magique (Récit
du Pécheur”)). Llega la medianoche vy, se interpreta el movimiento del mismo
nombre “Medianoche (los Sortilegios)” (“Minuit (les Sortiléges)”), mientras varias

! Antonio Gallego, op. cit., p. 293-294
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gitanas entran a la cueva a realizar los hechizos correspondientes a las doce, llevan
braseros y calderos y Candelas arroja incienso a uno de ellos para producir un fuego
que llama a iniciar la “Danza Ritual del Fuego (para ahuyentar a los malos espiritus)”
(“Danse rituelle du Feu (pour chasser les mauvais esprits)”). El espectro reaparece
con Candelas, rodeado de fuegos fatuos, mientras se desarrolla una escena musical
sin titulo especifico. Se presenta Lucia, amiga de Candelas, cantando la “Cancién
del Fuego Fatuo” (“Chanson de Feu follet”), Lucia accede, por peticion de Carmelo,
a ayudarlos a ser felices, acepta seducir al espectro que, a pesar de estar muerto,
continua siendo un hombre infiel y celoso. Se desarrolla la “Pantomima”
(“Pantomime”) que retoma el principal tema del Amor Brujo con el mismo caracter
que en la primera ocasion: fortissimo, deciso y con un tutti orquestal, posteriormente
se vuelve lento, baja el volumen vy el fraseo se vuelve mas amplio; el cambio de
caracter es muy util como transicion, pues aporta el caracter romantico necesario
para dar paso a la “Danza del Juego de Amor” (“Danse du Feu d’Amour”), donde
Candelas y el espectro danzan mientras ella le reclama el supuesto engafo con
Lucia. Después de vueltas y giros, la musica se vuelve optimista y comienza el
ultimo movimiento, “Final (las Campanas del Amanecer)” (“Les Cloches du Matin”),
donde las campanas del triunfo de Candelas, aparecen con los primeros rayos del
Sol con los que, por fin, llega el beso de amor entre Candelas y Carmelo que
rompera el hechizo del espectro para siempre.%

Ya se ha planteado la relacién de la obra de Rodrigo con el ballet de De Falla,
pero no solo se refleja en el desarrollo del programa de la obra de guitarra; es la
representacion de la orquestacidon en un solo instrumento, lo cual hace referencia a
la frase tan conocida y muchas veces plasmada en sus discos del guitarrista Andrés
Segovia: “La guitarra es una pequefa orquesta. Cada cuerda es un color diferente,
una voz diferente.”®, pero, aunque la belleza de la frase es innegable, no es correcto

interpretarla pensando que la guitarra puede ofrecer lo mismo que una orquesta.

92 Federico Sopefia, Vida y Obra de Falla, Madrid: Turner Libros, 1988, p. 71-87.

% Leonid Kolessov, La Guitarra clasica moderna: Anélisis interpretativo y pedagégico de sus
técnicas a partir de un recital sobre la base de los estudios de las obras musicales de autores
varios, Quito: Universidad Estatal de Cuenca y Pontificia Universidad Catolica del Ecuador,
2012, p. 5.
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Invocacion y Danza, entonces, podria abordarse como una obra para guitarra
solamente o se podria buscar como emular lo orquestal en el instrumento. En los
parrafos anteriores, se explico la historia en la que se basa el Amor Brujo y es la
relacion de la misma con la orquestacion original del ballet la que funge como guia
hacia una posible interpretacion en la guitarra.

A continuacion, se observan algunos elementos tematicos, de textura, de color
y de caracter, asi como una relacion directa entre algunos de ellos y los personajes
del drama de Manuel de Falla:

a) Los dos temas principales

Invocacion y Danza, funciona como una obra bipartita, precisamente uniendo la

Invocacion, con la Danza, siendo, basicamente, dos piezas conectadas por un

pequeno puente; cada una posee un tema representativo, cada uno relacionado con

el Amor Brujo:

e Tema de la “Invocaciéon”
Desde el primer compas de la obra, se presenta un tema que, sin duda alguna,
referencia al tema de la “Introduccion” del Amor Brujo y éste en toda la
‘Invocacion” se presenta (Figura 11), aunque haciendo diferencias en su
caracter, por lo tanto, existen dos temas casi iguales: el del ballet, que indica
Allegro furioso, ma non troppo vivo y el de el objeto de estudio, que contrasta
indicando un Moderato, creando una atmodsfera misteriosa y lejana. Los
armonicos artificiales en un registro agudo, emiten un sonido forzosamente
pequefio que, combinados con un bajo lontano y en el registro mas grave de la
guitarra, le dan un caracter tan misterioso, que logra empatar con la personalidad
de uno de los personajes principales. Es destacable que este tema se repite
constantemente en la primera parte e incluso en el puente que la conecta con la

Danza.
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Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espaiia: Ediciones Joaquin Rodrigo, 1997, p.1,
compads 1-6.

Manuel de Falla, El Amor Brujo-"Introduction", George Chavchavadze (arr.), London: J. & W. Chester, Ltd.,
1949, p. 1, compas 1-6.

Figura 11 En rojo, el tema de la “Introduccién” del Amor Brujo. comun entre ambas obras. En azul, las dos

indicaciones de caracter.

Una teoria interesante es que el caracter y la textura del inicio de la
Invocacion puede representar también la ambientacidon del primer acto del ballet,
pues la Introduccién y el primer movimiento, “Chez les Gitanes”, se desarrollan en
una cueva, donde un grupo de gitanos hacen magia y realizan sortilegios. En la
Invocacion se presentan esbozos de muchas partes de todo el ballet, sin embargo,
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el tema mencionado es predominante y en toda la primera parte y en la coda de la
obra, se encuentra presente, es por ello que los temas secundarios del ballet, no se
consideran por ser solo pequefas alusiones. En los ejemplos musicales de las
figuras siguientes, se presenta el tema comun entre la “Invocacion” (Figura 12) y la
“Introduccion” del Amor Brujo (Figura 13), asi como el primer movimiento del ballet
(Figura 14).

Figura 13 Invocacion y Figura 12 Amor Brujo, Figura 14 Amor Brujo,
Danza, Emanuele "Introduccién", Asturias "En la Cueva", Asturias
Buono. (0:00-1:02). Symphony Orchestra. Symphony Orchestra.

e Tema de la “Danza”
Podria considerarse que la "Danza” posee dos temas, el que se encuentra en
ritmo de Polo (Figura 15) y el que se desarrolla con la técnica de trémolo, sin
embargo, el segundo es el mas representativo, pues incluso permea a la
Invocacion, éste e incluso el del Polo se derivan de una de las partes mas

representativas del ballet, “La Cancion del Fuego Fatuo” (Figura 15, 16y 17):
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Manuel de Falla, El Amor Brujo-"Chanson du feu follet", George Chavchavadze (arr.), London: J.
& W. Chester, Ltd., 1949, p. 4, compas 1-20.

Allegro Moderato Polo " 168 i 3

e

Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espaiia: Ediciones Joaquin
Rodrigo, 1997, p.18, compas 57-64.
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Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espafia: Ediciones Joaquin Rodrigo, 1997, p.11,

compds 131-133.

Figura 15 Relacion tematica entre el “Polo” de Invocacién y Danza, la “Cancion del Fuego Fatuo”, y

el tema principal de la “Danza”.

Figura 16 Invocacion
y Danza- “Polo”,
Emanuele Buono.
(4:06-4:29) y tema
de la Danza (5:26-
6:05).

Figura 17 Amor
Brujo, “Cancién del
Fuego Fatuo”,
Asturias Symphony
Orchestra.
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1.4.4 Elementos y necesidades orquestales representados en la guitarra

En esta secciéon se abordan algunos ejemplos que indican cémo la sonoridad
orquestal tiene un lugar especial en la guitarra. En opinion del maestro Gonzalo
Salazar, se procur6 por mucho tiempo que la guitarra sonara o se pareciera a tal o
cual cosa, a algun objeto o a otros instrumentos y nunca que sonara a una guitarra®;
tal vez fue porque, como se menciond en el primer capitulo, fue hasta el siglo XX se
consolidé como un instrumento de concierto, y, por lo tanto, en épocas anteriores la
guitarra se vio sublevada a la sonoridad y timbre de otros instrumentos. En el caso
de Invocacion y Danza, la guitarra emula una orquesta entera, pero sin perder su
esencia. En el afan de acercar lo mas posible al Amor Brujo, Joaquin Rodrigo cre6
texturas que en guitarra poco se habian utilizado y, hasta la fecha, representan un
reto para cualquier guitarrista que interprete la obra.

Son destacables cuatro aspectos especificos: el pianismo, la representacion
de los alientos, la textura de un tutti orquestal y la representacion del cante hondo.
Se expondra una comparacion entre extractos de ambas obras que pretende ser
visual (con la partitura) y sonoramente (con los ejemplos auditivos) clara, no en las
notas, ni en la seccion de la obra a la que corresponde sino como una muestra de

como se pueden representar los aspectos antes mencionados en la guitarra:

Pianismo

En la representacion del piano en la guitarra, se busca la capacidad de
amplitud y velocidad del piano al hacer arpegios. Aunque el papel del piano en el
Amor Brujo no sea a ser muy relevante, forma parte de la orquesta y algunas de sus
intervenciones son muy notorias al oido, a tal grado, que Rodrigo consideré
indispensable incluirlas en Invocacion y Danza a modo de arpegios en una seccion
completa que cambia el caracter y la textura de la “Invocacion” y, sobre todo, explota
al maximo el limite sonoro, respecto al volumen, de la guitarra (Figura 18, 19 y 20).

% Gonzalo Salazar, Conferencia presentada en el XX Concurso y Festival Internacional de
Guitarra de Taxco, 2017.
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Manuel de Falla, El Amor Brujo-"Le Revenant", George Chavchavadze (arr.), London: J. & W. Chester,
Ltd., 1949, p. 9, compas 11-13.
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Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espaiia: Ediciones Joaquin Rodrigo, 1997,
p.11, compds 131-133.

Figura 18 Observar y escuchar cémo el arpegio resaltado en rojo, es una emulacién de los arpegios en el

piano.

Figura 19 Invocacion
y Danza, arpegios
en el final de la
Invocacion (3:13-
3:38). Emanuele
Buono.

Figura 20 Amor
Brujo, “El Aparecido”.
Asturias Symphony
Orchestra.
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Alientos

El sonido de la guitarra encuentra una de sus debilidades pues no tiene la
posibilidad de los alientos de tocar una nota larga en la que se puedan hacer
dinamicas, o de tocar varias con agilidad y con un legato natural; por lo que se
convierten en un reto, si lo que se trata de hacer es emular el sonido de alguno de
los aerofonos de la orquesta como el clarinete y la flauta (Figura 21, 22 y 23). Por
lo antes mencionado, el intérprete debera superar la poca afinidad del instrumento
con el legato, valiéndose de los recursos que logran crear una ilusidén auditiva, para

poder “lograr” esta articulacion.
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Manuel de Falla, El Amor Brujo-"Scene", George Chavchavadze (arr.), London: J. & W. Chester, Ltd., 1949, p. 24, compds
1-7.
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Joaquin Rodrigo, Invocacién y Danza, Pepe Romero (ed.), Espaiia: Ediciones Joaquin Rodrigo, 1997, p.3-4, compas
49-51.

Figura 21 Relacidn entre la “Escena”, y el Pesante de Invocacidon y Danza. Observar las similitudes y como se
imita el efecto de todos los alientos que aparecen en este movimiento en la guitarra.
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Figura 22 Amor Brujo, "Escena",

Figura 23 Invocacion y Danza, Emanuele Buono. (3:00-3:13). °
Asturias Symphony Orchestra.

Tutti

Nuevamente, la capacidad sonora del instrumento podria sobrepasar al intérprete
y no permitirle lograr las exigencias de la obra. Sin embargo, mencionar este
aspecto es de relevancia, pues una de las caracteristicas mas valiosas de la musica
para guitarra del Joaquin Rodrigo es la necesidad de casi extralimitar el instrumento
(Figura 24, 25 y 26) y utilizar técnicas de flamenco para lograr la sonoridad buscada
por el compositor.
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Manuel de Falla, E/l Amor Brujo-"Chanson du Chagrin d,Amour", George Chavchavadze (arr.), London: J.
& W. Chester, Ltd., 1949, p. 4, compas 1-8.
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Joaquin Rodrigo, Invocacién y Danza, Pepe Romero (ed.), Espaiia: Ediciones Joaquin Rodrigo, 1997,
p. 13, compas 151-153.

Figura 24 Prestar atencién a la relacién entre un tutti y acompafiamiento orquestal y los rasgueos y
figuras de relleno entre acordes.

Figura 26 Invocacion y Figura 25 Amor Brujo-
Danza, Emanuele Buono. "Cancion del Amor Dolido",
(6:04-6:17). Asturias Symphony

Orchestra. (0:00-0:18)
Cante hondo
Uno de los elementos mas valiosos del ballet de De Falla, es la inclusién de la voz,
el canto, y no como bel canto sino pensado en el flamenco y el cante hondo, género
qgue pertenece al flamenco, caracterizado por alteraciones microtonales, cadencias
frigias y lamentos. El cante hondo tiende a ser profundo y doloroso®, aspectos que
concuerdan con el caracter de la “Cancién del Fuego Fatuo” (Figura 17) e incluye

93).B. Trend, “Cante hondo (sp.: “deep song”)” Stanley Sadie (ed.), The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, 2001, Oxford University Press. Fecha de consulta: 23 de mayo 2021,
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/97815615922630.001.0001/om
0-9781561592630-e-0000004759.
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canciones como las cafas, las saetas, los polos, etc., por lo que no es de extrafiarse
que la Danza de la obra de Rodrigo este escrita en el ritmo de polo (Figura 15y 16).
La imposibilidad de la guitarra para tocar una nota larga y una melodia
verdaderamente cantabile, hace que el intérprete busque formas de lograr una
melodia con parecido al canto. En el caso de Invocacion y Danza, el trémolo es la
forma de lograr una melodia acompafnada y de no dejar de lado la importantisima
parte vocal en la obra a la que homenajea (Figura 15, 16 y 17). En el caso de la
representacion de la voz en esta obra, es conveniente recordar lo dicho con
anterioridad, pues ciertamente Rodrigo vuelve a denotar una gran capacidad de
variacion tematica, al incluir el tema de la danza en forma de trémolo para destacar

una cualidad y un caracter diferente de ese mismo tema.
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1.5 Sonata “Omaggio a Boccherini”

1.5.1 Mario Castelnuovo-Tedesco y su vision de la guitarra

“Cuando un compositor escucha por primera vez una de sus obras
interpretadas con la guitarra, ya no sabe como detenerse, ya no sabe cémo
dejar de componer para este instrumento. La prueba la ofrecié Castelnuovo-
Tedesco quien, después de la primera, escribié Ya no sé si ciento cincuenta
o doscientas piezas para guitarra.”®

Andrés Segovia

Kristjan Stopar afirma que, en la segunda mitad del siglo XXI, al menos en ltalia,
hubo una gran falta de innovaciones; ya en el siglo XX Italia logré reavivar el arte
de la guitarra, y defendio a capa y espada sus origenes, aun asi, se vio por debajo
de las innovaciones espafolas. Con la llegada de Segovia y su incansable
busqueda por enriquecer el repertorio de la guitarra llegd una gran movilizacion en
los paises europeos, el guitarrista tuvo muchos viajes a ltalia, pero fue hasta mas
avanzada su carrera que decidio buscar en ltalia la creacion de obras nuevas para
el instrumento, gracias a esto se acerco a Mario Castelnuovo-Tedesco.” El
compositor tuvo gran habilidad para entender las capacidades, las virtudes vy
desventajas del instrumento y con el tiempo se volvid un experto que sacaria
provecho de la sonoridad del instrumento, por ello su repertorio se vuelve un
estandarte de la musica para guitarra en el siglo XX.%

En 1932 en Venecia, Mario Castelnuovo-Tedesco se reunié con el guitarrista
espanol, a pesar de sus origenes tan distintos, pues uno habia aprendido musica
forma autodidacta y el otro siempre fue un gran estudioso, lograron congeniar.
Tedesco era innovador, diestro en el contrapunto y en el disefio melddico, y por ello
le resulté ser muy afin a la sonoridad de la guitarra.®® Desde un inicio el compositor

puso atencion a las capacidades técnicas del instrumento y sobre todo a las

% Angelo Gilardino, il “Fronimo”: No. 2 “Intervista ad Andrés Segovia”, Milano: Edizioni Suvini
Zerboni, 1973, p. 5.

9 Kristjan Stopar, Mario Castelnuovo-Tedesco e La Chitarra, Italia: Chitarra in Italia, 2011, p.
1-2.

% |bidem

% |bidem, p. 3.
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musicales, pero nunca penso en la digitacion, lo que hace toda su obra para guitarra
complicada a nivel técnico, pero ilimitada y rica en recursos e ideas.'®

El primer periodo de composicion de Tedesco tuvo muchas influencias de
otros compositores como Bach, Paganini, Schubert y Boccherini (lo que se
demuestra en la sonata que se analiza aqui), el fin de este periodo se marca a partir
de la escritura del concierto en Re mayor, el cual coincidio con su exilio en Estados
Unidos. En América comenzé su segundo periodo, que tuvo una relacion muy
cercana con la literatura espafiola (como de observa en Platero y yo y el Romancero
Gitano), pero no fue solo la literatura la innovacion en la obra de Tedesco, la
estructura de sus composiciones cambioé de manera radical y se volvié "mas rigida
y didactica casi objetiva" lo cual las hace parecer mas conservadoras que sus
primeras obras.'®" El autor, Kristjan Stopar, considera que el trabajo del compositor
es un ejemplo peculiar del Neoclasicismo, lo cual coincide con sus primeras obras
para guitarra, encargadas por Segovia quien era muy tradicionalista’?; por lo
anterior sus obras son muy tonales y es comun observar una o dos voces, que se
intercalan con pasajes de acordes muy pianisticos. La Sonata, definitivamente entra
en este estilo pues se atiene rigurosamente a la forma sonata y a la armonia
tradicional, a excepcion de algunos pasajes cromaticos o modulantes.'%

Es necesario destacar la dificultad técnica en la obra del italiano, quien nunca
se preocupo por las digitaciones; en las ediciones de Segovia es notoria la ausencia
de muchas notas y la complejidad en las digitaciones, esto debido a la instruccion
pianistica del compositor cuya naturaleza es muy distinta a la de la guitarra.’®
Cuando Segovia le propuso a Tedesco componer un concierto para guitarra y
orquesta, el florentino se tuvo que negar:

“Esta vez dudé francamente: porque no conocia ningun precedente
de este tipo (y no creo que existieran); y si bien, después de las
primeras experiencias, ahora me sentia bastante seguro de la
técnica de la guitarra (aunque la guitarra es un instrumento
misterioso, del que nunca se puede estar seguro) todavia no podia
imaginar (nunca la habia escuchado) la asociacion de la guitarra con
los demas instrumentos de la orquesta: incluso cuando se usaba una
pequefia orquesta clasica (para no asfixiar el fragil instrumento) era

190 |bidem, p. 4.
91 Ibidem, p.3.
92 |pidem.

193 |bidem, p. 5-6.
194 Ibidem, p. 8.
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un problema tanto de cantidad como de calidad de sonido lo que me
asustaba, jy que no me atrevia a enfrentar!” 1%

A pesar de ello, su concierto fue el primero de esta corriente y el primero que
Segovia tocd. Igualmente fue precursor en otra de las formas mas grandes y
admiradas en la historia de la musica, la sonata, la cual es justamente el objeto de
estudio de este trabajo, que fue escrita desde abril de 1934 en Florencia y cuyo
proceso fue muy rapido, pues se terminé de componer e inmediatamente, Segovia
se dedicé a montarla y editarla, de este modo, la edicion de Schott ya estaba a la
venta en 1935. En esta edicidén sélo se expresaba que quien habia realizado las
digitaciones fue el espariol, lo que, segun Angelo Gilardino, hacia pensar que no
hubo mayores cambios entre el manuscrito y la edicidon y que, si los hubo, Tedesco
los acepto, pues, al haberlo conocido personalmente, puede afirmar que siempre
estuvo abierto a admitir sus errores referentes a la escritura guitarristica.’® En este
caso es importante acotar que Angelo Gilardino no habia visto el manuscrito'®” y,
después de algunos afos, pudo conseguirlo y, finalmente, él mismo cre6 una
edicion mas acercada al manuscrito original.

Segovia no le pidi6 a Tedesco componer pensando en Boccherini por
coincidencia, pues veia entre los dos una gran similitud, pues los dos eran toscanos
y tuvieron contacto estrecho con la cultura espafiola (Boccherini por vivir hasta su
muerte en Espafia y Tedesco por su ascendencia sefardi), Segovia vio en esto una
favorable situaciéon. Pedir una sonata tampoco fue casualidad, pues en este tiempo
hubo muchas piezas cortas para guitarra, y, de alguna forma los formatos mas
grandes le ayudarian a hacer su repertorio mas serio y formal. A pesar de estar
homenajeando al compositor de Lucca, esta pieza no es una referencia mimética
del mismo, sino que Tedesco procede en el “modus operandi” de Boccherini, de
este modo queda la impresién de una sonata con muchas de las caracteristicas del

pasado, pero que no es pasada de moda.'®

195 Kristjan Stopar, Mario Castelnuovo-Tedesco e La Chitarra, Italia: Chitarra in Italia, 2011, p.
11.

1% Angelo Gilardino, il “Fronimo”: No. 71 “Osservazioni sulla “Sonata-Omaggio a Boccherini”
di Mario Castelnuovo-Tedesco”, Milano: Edizioni Suvini Zerboni, 1990, p. 11.

17 Ibidem.

198 |bidem, p 12.
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Hablar del estilo de Tedesco resulta indispensable, pues no es facil de
definir. A él nunca le gustaron las formas, por lo que una sonata que, a primera vista
parece basarse estrictamente en las reglas de la sonata clasica, cambia totalmente
cuando se profundiza en ella; podria compararse, por ejemplo, con una pintura del
Puntillismo, que de lejos parece bien definida, pero viéndola de cerca resulta tener
limites menos notorios. La autoconcepcién del italiano resulta ser un reflejo de sus
mismas composiciones, esta afirmacion se infiere a partir de las siguientes dos citas

pertenecientes al trabajo de Costin Soare:

“Querido Angelo, debo confesar que durante muchos afios me he
considerado un 'narrador' mas que un compositor (digamos, mejor, un
'narrador de notas musicales'). En musica, siempre empiezo por el
"contenido poético" y el "valor expresivo". También quiero decirte que
durante mucho tiempo sofé con una muasica sin formas
predeterminadas, una musica "continua" y sin "regresiones" ... jjjpero
no logré llegar!!! Asi que acepté, sin pesar, ciertos principios de las
formas tradicionales en un sentido mas amplio, pero también con
algunas modificaciones, tratando asi de conciliar ambos lados, el
arquitecténico y el practico, y creo que, al menos en algunos casos,
esto ha tenido éxito”.'®®

"La musica era para él, sobre todo, un medio de expresion, llegando
el compositor a afirmar que todo se puede traducir en términos
musicales: 'paisajes en los que vi, en los libros que lei, las pinturas y
las estatuas que admiré.” En una época en la que la tendencia a una
excesiva racionalizacion del lenguaje musical divide el mundo artistico
en dos campos, Tedesco esta del lado de quienes se mantienen fieles
a la tradicion romantica que ahora viste el manto del
neorromantico.”°

199 Costin Soare, Sonata pentru chitarrd in perioada 1920-1950-Generatia neoromanticd,
Bucuresti: Editura Muzicald, 2020, p. 117.

"0 |bidem, 118.
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1.5.2 Las articulaciones en la guitarra

“Las articulaciones se refieren al grado en que se separan las notas
»111 «

entre si. Y podriamos agregar que los simbolos que las
representan indican al intérprete como deben tocarse las notas o las
frases.”'"?

Geoffrey Chew

La guitarra tiene una historia muy corta como instrumento de concierto, por ello, y
como se ha mencionado ya, hay muchas ausencias importantes y una de las mas
grandes es la articulacion.''® Es comun observar en las escuelas de musica, en los
ensayos e incluso en conversaciones entre colegas que los intérpretes de otros
instrumentos ven a la articulacion como uno de los mas importantes aspectos a
estudiar, y tienen métodos para estudiarlos como el de Johann Joachim Quatz para
flauta, el de Carl Philipp Emanuel Bach para teclado y el de Leopold Mozart para
violin. Pues la articulacion la musica es tan importante como en el habla, por lo que,
si los guitarristas tienen deficiencias al articular su musica es equivalente a tener
deficiencias al hablar, si la musica no conlleva articulaciones correctas y cuidadas,
el mensaje estara distorsionado.

La falta de articulaciones en la guitarra no es una cuestion relacionada al
desinterés de los guitarristas y sobre todo a los que se han dedicado a escribir sobre
la técnica de la misma. Lo cierto es que la guitarra tiene una gran incapacidad para
interpretar todas las variaciones que existen en otros instrumentos, pues su sonido
siempre tendera a decrecer de manera natural, por lo que hacer notas largas o

repetir muchas notas de manera agil no es facil. En el instrumento, las notas deben

1 Geoffrey Chew, “Articulation and phrasing” Stanley Sadie (ed.), The New Grove Dictionary
of Music and Musicians, 2001, Oxford University Press. Fecha de consulta: 7 abril 2021,
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0
001/0mo-9781561592630-e-0000040952?rskey=AZ4JjA&result=2.

12 Clive Brown, “Articulation Marks” Stanley Sadie (ed.), The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, 2001, Oxford University Press. Fecha de consulta: 7 abril 2021,
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/
omo-9781561592630-e-0000040671?rskey=AZ4JjA&result=1.

13 Emanuel Estrada Yarce, La guitarra bien articulada: Acerca de la articulacion como
elemento estructurador de la ejecucion musical en la guitarra “clasica”, Medellin: Universidad
EAFIT, 2018.
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ser atacadas individualmente, reduciendo mucho la posibilidad de unirlas o de
hacerlas maleables. Segun el autor Emanuel Estrada Yarce, manejar las notas a
voluntad en la guitarra resulta muy dificil pues no tiene la flexibilidad que le aporta
un arco a un violin o el aire a los instrumentos de alientos.''4

A pesar de que no hay muchas variantes en el sonido de la guitarra es
importante hablar de las que se conocen, en primer lugar, las diferencias de peso
relacionada a la manera de pulsar con la mano derecha, la que es la primera
generadora de sonido; comunmente, se reconocen dos tipos de sonidos: tirado y
apoyado, donde, en la primera se acciona la cuerda y regresa al reposo justo sobre
la cuerda que se pulso sin tener contacto con ella y en la segunda se acciona la
cuerda y termina su movimiento reposando sobre la cuerda de arriba. Estas dos
opciones dan como resultado un sonido mas brillante y que tiende a durar menos
en la primera; y otro profundo, claro y tiende a durar mas en la segunda.’®

En la escritura para guitarra existen un numero limitado para simbolos para
representar articulaciones y las dos mas comunes son: las ligaduras, que no
representan en la guitarra lo que representan en otros instrumentos, pues una
ligadura generalmente representa dos o mas sonidos producidos por un solo
ataque, lo que en la guitarra no sucede, debido a que , aunque solo se realiza un
ataque con la mano derecha, la mano izquierda percute; por lo que se tiene que
recurrir a la fantasia de una ligadura tradicional. '"® Existen otras soluciones para
producir un ligado ademas de la mas comun (pulsar con la mano derecha y percutir
con la mano izquierda), como sustituir el ligado tradicional con una campanella, que
parece ser una solucién efectiva, aunque soélo parecida y no igual a un ligado
producido por otro instrumento, ya que una campanella emularia mas al sonido de
un de arpa, en el que el primer sonido no ha terminado cuando el segundo ya se
ha tocado."” Los glissandi, también son una opcién para interpretar las ligaduras ,
sin embargo el sonido tiende a resaltar entre las demas notas y es comun que
cuando se aplica en la guitarra que suenen tres notas y no dos: la primera, en la

que se realiza el ataque; la segunda, que es en la que deberia de terminar la

"4 Ibidem, p.7.

"5 Ibidem, p. 11.
18 Ibidem, p. 15.
"7 Ibidem, p. 20-21.
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ligadura pero que en realidad termina siendo solo el camino para llegar a la tercera,
que se vuelve a pulsar. Por ello, si se opta por utilizar este recurso se vuelve
completamente necesaria la precision de pulsar la segunda nota justo cuando el
glissando termine; porque tampoco seria una solucion no tocar la segunda nota,
pues entonces se tocaria un portamento en el que la segunda nota, por naturaleza,
no sonaria al mismo volumen que la primera. La segunda articulacion mas comun
es el stacatto, cuya naturaleza mas organica en la guitarra, aunque no menos dificil
de cuidar. En realidad, su dificultad radica en el control necesario para finalizar el
sonido en el momento adecuado. Aunque de manera inherente el sonido de la
guitarra tendera a decrecer, una vez que la cuerda se pulsa, no depende de la
interrupcion de algun movimiento que el sonido finalice, sino que se necesita
intervenir otra vez."8

Las dudas respecto al tema de las articulaciones en la guitarra, surgieron al
analizar el manuscrito de la Sonata (Omaggio a Boccherini) de Mario Castelnuovo-
Tedesco, donde es muy evidente el exceso de (lo que parecen ser) staccati, y que,
segun los guitarristas expertos en la obra de Tedesco, quienes han tenido la
oportunidad de trabajar de cerca y por mucho tiempo con los manuscritos de toda
su obra para guitarra (en la que son muy comunes estos staccati), son la forma en
que el compositor traté de representar peso''®, sin embargo, no todas las notas
podrian tener el mismo peso, pues no seria natural el discurso, entonces ¢ qué
trataba de decir el italiano?, lamentablemente la simbologia en la escritura del
instrumento no permiti6 que se especificara claramente. Todo lo anteriormente
escrito, pretender fungir como una vision general de la gran problematica que
representa el hueco de informacion referente a las articulaciones en la guitarra. Que
hasta ahora no han sido sistematizadas de manera oficial, pues no existe alguna
fuente que sea comunmente conocida en el ambito de la guitarra clasica que se
centre en la busqueda de soluciones para interpretar o diversificar las
articulaciones. Sigue siendo, en el mejor de los casos, una platica de clase magistral
o pasillo de conservatorio.

8 |bidem, p. 26. ’
119 Clase Magistral de Giampaolo Bandini a Diana Laura Alvarez en el “XXIV Festival
Internacional de Guitarra de México”, 2019.
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2.Analisis de las complicaciones.
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Anteriormente se plantearon las problematicas mas usuales en la interpretacion de
la guitarra y por qué los compositores y obras abordadas en este trabajo han sido
tan importantes para el repertorio de la guitarra y queda claro que, para que las
obras propuestas puedan ser tocadas con todas las indicaciones que los
compositores han propuesto, se ha necesitado de la creatividad y del
perfeccionamiento de los guitarristas que han interpretado este repertorio.
Encontrar soluciones que permitan acercar el repertorio a las posibilidades del
instrumento ha sido una ardua tarea que ha requerido del analisis y de la
experiencia de los intérpretes, quienes siempre han buscado la manera de facilitar
cientos de pasajes sin que pierdan su esencia.

Para enfrentar el gran reto que implica tocar estas obras, se necesita conocer
perfectamente al adversario, por ello en este capitulo se expondran ejemplos
especificos que representen peculiaridades y complicaciones técnicos y musicales;
posteriormente se presentara una comparacién general'® que destaque y
ejemplifique las diferencias mas destacables entre los manuscritos y las ediciones
que se han tomado en cuenta para este trabajo; finalmente, en el ultimo capitulo,
se hara una comparacion entre algunas de las versiones grabadas existentes, pues
se busca identificar como han superado estas dificultades algunos intérpretes, asi
como conocer varias perspectivas interpretativas de cada una de las obras
estudiadas; por todo lo antes mencionado, estas grabaciones fueron elegidas
pensando en la diversidad de estilos y de época, lo que sera de gran utilidad para
encontrar una o mas soluciones para los pasajes propuestos.

Para cada obra, se tomaran distintos parametros para identificar las
complicaciones, sin embargo, todas ellas estan pensadas en complicaciones
musicales que, a su vez, generan complicaciones técnicas o que obligan a los
instrumentistas a buscar soluciones en recursos poco usados o en modificar la

escritura original para adaptar el discurso al instrumento.

120 Se opté por hacer un analisis general, pues ya existen trabajos que comparan compas por
compas las obras que se abordan en este trabajo.
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2.1 Theme varié et Finale

2.1.1 Presentacién de las complicaciones mas usuales

En la seccion anterior, se explico que el Theme varié et Finale tiene elementos
relacionados con el pianismo que para la guitarra no eran usuales en el momento
de su creacion, pero, como han resuelto los intérpretes las complicaciones que
vinieron de la mano de estas innovaciones? A continuacién, se presentaran algunos
fragmentos'’®! que se han seleccionado con el fin de mostrar algunas de estas
complicaciones y, en cada uno, se explicara por qué representan un reto. Se
sugiere al lector solo tomar los siguientes fragmentos como referencias de lo que

se explica a continuacion.

a) Tema
El “Tema” no solamente es una introduccién de la obra, sino que da pie a todas las
variaciones consecuentes. Por lo que es importante observar la armonia marcada
en rojo en la Figura 27, pues toda la obra esta basada en ella y, en el caso de la
variacion |, lll, IV, V y de las cuatro variaciones eliminadas en la edicion Schott
(observar Tabla 1), la

Andante un po’ mosso

i ( Y I S :
armonia es gs;rg—j-:gg §J:.3_r NI i t'_!
exactamente la Yor o— 2T A i ‘-—-% E -
misma. Por otro lado, | ' e T il vy
e

el recuadro en verde

destaca el adorno que

se repite durante toda

la obra y que, sobre

todo en el “Finale’,

resulta un elemento Tg?;
e :

e B

de desarrollo muy sf

. iv7

importante. L
Figura 27 Cifrado del “Tema” y adornos. Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale -
“Tema”, Tilman Hoppstock (ed.), Mainz: Schott Music, 2006, p. 4, compas 1-12.

121 os extractos se han tomado de la edicion de Tilman Hoppstock, ya que ésta se cred
basada en su totalidad en el manuscrito original de Ponce.
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b) Las variaciones no incluidas.

A continuacion, se encuentran las variaciones que no fueron incluidas en la edicion
de Segovia. Se pueden hacer muchas suposiciones de por qué no fueron incluidas
en la edicion final, por ejemplo, la dificultad técnica; sin embargo y como se podra
ver mas adelante, es posible hacer algunas adecuaciones para poder agregarlas a
la obra.

La primera de las variaciones omitidas (Figura 28) es la segunda del
manuscrito, que esta desarrollada de manera similar a la mayoria de las
variaciones, es decir, en un tempo rapido y siguiendo la armonia propuesta desde
el tema; incluso el desarrollo de ésta, se basa casi en su totalidad en los adornos
(en verde) que se destacaron en el rubro anterior, por lo que, si se desea incorporar
esta variacion a la interpretacién, es ideal buscar articulaciones similares a las que
se observan en células con la misma estructura en otras partes de la obra. Y en el
compas 18 (marcado en rosa), se encuentra una referencia a compas numero 8,

en el “Tema”.

Figura 28 Adornos en el “Vivo”. Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale - “Vivo (1)”, Tilman
Hoppstock (ed.), Mainz: Schott Music, 2006, p. 4, compas 13-24.
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LaS U|t|maS treS . Molto moderato, ma energica  (VIIT)

variaciones antes de llegar al

“Finale” no fueron incluidas en la

edicion de Segovia. La octava

variacion (Figura 29) esta

escrita, casi en su totalidad, en
octavas, por lo cual se puede

deducir que su dificultad técnica

fue un causante para no incluirla

en la edicion final. La novena

variacion es casi gemela de la Frigura 29 Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale — “Molto
moderato, ma energico (VIIl)”, Tilman Hoppstock (ed.), Mainz:

anterior, pues conservan Schott Music, 2006, p. 10, compas 116-128.

exactamente las mismas octavas,

intercaladas con un motivo melddico lento y que se repite en distintas alturas y con
ligeros cambios entre cada grupo octavas; tal es la similitud que, incluso, se duda
si ésta se penso como otra variacion, si es un de boceto de la anterior'?? o si Ponce
la escribié como una idea que, al final, no tomé en cuenta para la version final de la
obra, informacién que simplemente no se encuentra documentada.

1 Para entender

Energico (IX) | —
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P I ]
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f 1= recordar que en el
| r £ piano las octavas
[ii_‘f,_r\ simples siempre
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R \:SEP_:.E-_--T__,_J_ ] _g ¢ _ distancia de una nota
%JJ—-_-F—ﬁ—jl—_ ———t—————— % .
voL= | Dl a otra, fendmeno que

" -
Figura 30 Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale - ”Energ/co (1X)”, Tilman
Hoppstock (ed.), Mainz: Schott Music, 2006, p. 11, compds 129-148.

122 Se considera esta variacion, pues existe al menos una interpretacién grabada que la
incluye.
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en la guitarra no sucede, pues no todas las octavas se pueden hacer una tras otra
manteniendo la misma posicion y distancia entre dedos; de igual manera, las
octavas en la guitarra representan dificultades, no sélo para las manos de los
guitarristas, sino para el mismo instrumento que, por su naturaleza, no permite una
afinaciéon precisa en todas las octavas, por lo que algunas suenan perfectamente
afinadas y otras tienen pequefas diferencias que, si se quisieran corregir ajustando
la afinacion, de nuevo sonarian afinadas algunas y otras no.
La ultima de Piu tosto moderato (X)

todas las variaciones

originales (Figura 31),
también es otra de las
eliminadas. En ella se
observa al pie de la

letra la armonia del

tema y utiliza un

recurso unico en toda la

obra, el trémolo, lo que

hace muy probable que
Figura 31 Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale — “Piu tosto moderato (X)”,

Ponce haya pensado Tilman Hoppstock (ed.), Mainz: Schott Music, 2006, p. 11, compéas 149-160.
esta variacion

especificamente para la guitarra. Al ser un elemento tan natural para el instrumento,
podria inferirse que la complejidad técnica no fue una razén para que Segovia no
la incluyera en su edicion. lgualmente, es destacable su lentitud y su necesidad de
conduccion melddica, pues, tanto en la edicion segoviana (que incluye la variacion
Molto piu lento antes del “Finale”) como en el manuscrito original se revela la
intencidon del compositor por hacer un contraste de caracter y de tempo entre la

ultima de las variaciones y el “Finale”.

c) La articulaciéon
La ausencia de articulaciones del manuscrito es evidente, hecho que podria
deberse a que el compositor le permiti6 a Andrés Segovia la libertad creativa de

agregarlas a su gusto. Como se menciono en el primer capitulo, a pesar de que en
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la guitarra no existen muchas articulaciones (o al menos no existen en el léxico
regular de los guitarristas), es posible afiadir ligados, staccati, portamenti y glissandi
de manera casi intuitiva (En rojo la comparacién de la Figura 32 y 33). Todas las
articulaciones escritas por Segovia, son completamente naturales y organicas en el
instrumento. Por otro lado, si se quisiera incluir las variaciones omitidas en la
edicidon del espaniol, es facil deducir y otorgar articulaciones a cada una de ellas

basadas en las variaciones que si fueron editadas.'??

FINAL
Vivo scherzando

L 1

.
L8

3
!
|

un po'a capriccio

Figura 32 Adornos en el “Final”. Manuel M. Ponce, Theme varié et Finale — “Final”, Tilman Hoppstock (ed.),
Mainz: Schott Music, 2006, p. 12, compds 161-171.
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Figura 33 Articulaciones en los adornos del “Finale”. Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale — “Finale”,
Andrés Segovia (ed.), Mainz: Schott Music, 1928, p. 3, "Finale", compas 1-14.

d) Cambios tonales
El Theme varié et Finale, en general, es una obra que todo el tiempo se desarrolla
en tempi rapidos, a excepcion de cuatro momentos: en el “Tema”, la variacion 3, 6

y 10, precisamente en una de las variaciones antes mencionadas, no hay sélo un

123 En la siguiente seccion, se expondran las distintas articulaciones que se pueden dar a
cada una de las partes del Theme varié et Finale.
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cambio de tempo, sino que también de tonalidad. En el caso de la variacion Molto
piu lento, la sucesion de acordes es casi igual que a la del tema, mientras que el
movimiento tonal es exactamente igual, pero en su homonimo mayor, es decir, esta
variacion se desenvuelve en Mi Mayor; igualmente, existe una relacion tematica
que no es muy evidente pues esta variacion también es mas larga que el tema. A
continuacion, se pueden observar en rojo los acordes y se sugiere al lector hacer

una comparacion entre la Figura 27 y el siguiente fragmento (Figura 34).

Molto pitl lento (111)

YRR L y .-l e e
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Figura 34 Cifrado del “Molto pil lento). Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale — “Molto pit lento (111)”,
Tilman Hoppstock (ed.), Mainz: Schott Music, 2006, p. 8, compas 49-68.

Al rubro de cambios tonales se agrega la sexta variacion que no solo se
destaca por su lentitud, sino por su construccion armédnica, pues ésta se desarrolla
sobre el sexto grado de la tonalidad de mi menor: do Mayor. Esta variacion esta
escrita en una textura polifénica, donde la voz inferior y superior son protagonistas
y las intermedias de acompafiamiento; sin embargo, lo que resulta mas interesante,
es que es una cadena de progresiones, donde las dominantes aumentadas

predominan y conducen al primer grado, hasta llegar a do Mayor; es por esto que,
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a nivel armonico, no esta muy cercana al tema y a nivel melddico solo de manera
leve. A continuacion, se puede observar en rojo (en la Figura 35) las progresiones

armonicas antes mencionadas.

Molto moderato(VI) G

94
T S S—— 3 2  — N (N [ (-
m .: 1 ¢ I T 1 : b'__ ‘ Jb.% J

Figura 35 Cifrado de las progresiones armdnicas en el “Molto moderato (VI)”. Manuel M. Ponce, Théme
varié et Finale — “Molto moderato (VI)”, Tilman Hoppstock (ed.), Mainz: Schott Music, 2006, p. 9, compas

94-103.

e) Adecuaciones al instrumento
El siguiente fragmento (Figura 36) representa las numerosas adecuaciones que se

tuvieron que hacer durante toda la obra para lograr que sea mas idiomatica para el
instrumento; la necesidad de completar acordes, de invertirlos, de agregar o
cambiar octavas, de quitar algunas notas, etc., siempre existe cuando se toca una
obra nueva, sobre todo una que ha sido compuesta por alguien que no era
guitarrista. En los siguientes compases se puede ver destacado en rojo se puede
notar que, en la edicién de Segovia, se optd por cambiar la melodia resaltada a una

octava superior.
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P subito

Figura 36 Adecuaciones del manuscrito a la edicion de Schott. Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale —
“Final”, Tilman Hoppstock (ed.), Mainz: Schott Music, 2006, p. 11, compas 231-244.
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Figura 37 Adecuaciones del manuscrito a la edicién de Schott. Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale —
“Finale”, Andrés Segovia (ed.), Mainz: Schott Music, 1928, p. 5, "Finale", compas 76-92.

f) Cambios entre el manuscrito de Hoppstock y Segovia

El “Finale” es, quizas, la seccion con mas alteraciones, pues hay partes en las que,
incluso, no se preservd la idea original o en las que se agregaron secciones
completas; por ello, no sorprende que la versidbn segoviana sea mas larga en
numero de compases. En la Figura 38 se observa la version del manuscrito mas
antigua (la de Miguel Alcazar) y no se agrego una anotacion “NUEVO FINAL” que
Ponce escribié y que si se hace evidente en la versién mas reciente (Figura 39) y
que corresponde de mejor manera con la edicion publicada de Schott. Hay muchas
afadiduras y omisiones que parecen ser pensadas en la accesibilidad técnica de la

obra, pues el “Finale” necesita de la fluidez que la indicacion scherzando sugiere.
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Figura 38 “Finale” en la edicidn de Alcazar. Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale, Miguel
Alcézar (ed.), México: Ediciones Etoile, S.A. de C.V., 2000, p. 55, compas 283-321.

Appendix I1

Nuevo Final Takte 331-340 (ersetzt durch Takte 331-334)
Nuevo Final bars 331-340 (replaced with bars 331-334)

)

Lme I

Figura 39 “Nuevo Final” en la edicién de Hoppstock. Manuel M. Ponce, Theme varié et Finale —
“Appendix II”, Tilman Hoppstock (ed.), Mainz: Schott Music, 2006, p. 9, compds 94-103.Manuel
M. Ponce, Théme varié et Finale, Tilman Hoppstock (ed.), Mainz: Schott Music, 2006, p. 15,
compas 331-340.
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2.1.2 Revision y comparacion del manuscrito publicado por Tilman Hoppstock

y de la edicion de Andrés Segovia.

El trabajo Théme Varié et Finale, de Manuel Ponce: uma analise comparativa entre

a versao original e a versdo editada por Andrés Segovia de Luiz Carlos Mantovani

Junior'®, ya ha facilitado la tarea de comparar compas por compas todas las

diferencias existentes, por lo que sélo se presentaran los mas representativos o

algunos que ejemplifiquen caracteristicas generales, igualmente se omitiran otros

en los que el cambio sea soélo una pequefa adecuacién al instrumento como los

dos siguientes sefialados en color morado (Figura 40, 41, 42 y 43), donde solo se

ha cambiado la octava o se ha buscado repetir mas notas en el acorde para obtener

acordes mas plenos, mismos que suelen ser mas favorecedores para compensar

la falta de sonoridad de la guitarra.

Vivo con anima (VI1I)
y 3

Figura 40 Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale
— “Vivo con anima (VI1)”, Tilman Hoppstock (ed.),
Mainz: Schott Music, 2006, p. 10, compas 104.

Figura 42 Manuel M. Ponce, Théme varié et
Finale - "Var. V. Vivace”, Andrés Segovia (ed.),
Mainz: Schott Music, 1928, p. 3, compas 12.

Figura 41 Manuel M. Ponce, Théme varié et
Finale — “Var. V. Vivace”, Andrés Segovia
(ed.), Mainz: Schott Music, 1928, p. 3,
compas 1.
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Figura 43 Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale

— “Vivo con anima (VI1)”, Tilman Hoppstock (ed.),

Mainz: Schott Music, 2006, p. 10, compas 115.

124 LLuiz Carlos Mantovani Junior, Théme Varié et Finale, de Manuel Ponce: uma anéalise
comparativa entre a versao original e a versdo editada por Andrés Segovia, Brasil,

Flriandpolis-SC: s.e, 2006, p. 17-39.



b)

Es necesario mencionar que no se analizara el manuscrito de Miguel Alcazar,
pues, después de las investigaciones de Tilman Hoppstock, se comprobd que se
omitié informacién relevante y que fue agregada por el mismo Ponce en su

manuscrito.

Cambios relacionados con la preferencia estética de Segovia

Las tres diferencias mas notables a primera vista son la repeticion de las partes
A de todas las variaciones que aparecen en la edicion de Schott (ver Tabla 1),
pero no en el manuscrito original. La eliminacion de tres variaciones y el cambio
de orden de las mismas (ver Tabla 1); solo puede ser explicado, en primer lugar,
porque Segovia pudo considerar a las variaciones que omiti6 como poco
idiomaticas o simplemente ajenas a su gusto, aunque la primera explicacion
resulta poco probable, pues existen la version grabada por Judicaél Perroy (en
disco y en concierto) de la obra completa con las variaciones faltantes y sin
repeticiones, mismas que Segovia agrego y como se menciono en la nota al pie

47, para alargar la duracion del Théme varié et Finale.

Cambios relacionados con una necesidad técnica-musical

Una de las necesidades mas importantes de la pieza son las articulaciones,
en el manuscrito, tanto en el de Alcazar como en el de Hoppstock, se puede
observar la ausencia de articulaciones, misma que es compensada por Segovia
quien, en su edicion, escribio las articulaciones que considerd necesarias. Hay
que recordar que no existe la correspondencia completa entre los dos artistas y
no es posible definir si los cambios realizados a la obra fueron trabajados en
conjunto o solamente por Segovia; de lo que si hay evidencia es de que el
guitarrista informo al compositor del proceso de la obra desde que comenzé a
digitar la pieza para su edicion'?®, hasta cuando estuvo lista’?® e incluso para
verificar que recibiera sus propios ejemplares,'?” por lo que resulta poco probable
que no haya conocido los cambios y, sobre todo, que no los aceptara, pues en

125 Miguel Alcazar, The Segovia-Ponce Letters, op. cit., p. 11.
126 |pidem, p. 14 y 16.
127 |bidem, p. 20.
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la correspondencia incluso se le solicita al compositor arreglar su contrato con
Schott,'?® para lo cual tuvo necesariamente que comprobar la partitura que seria
publicada que, como lo menciona el guitarrista, fue su primera obra publicada en
la editorial.’?®

Segovia adicion6 todos los ligados que aparecen en su edicion, a tal grado
que se ha vuelto casi un distintivo de la obra. Lo cierto es que el espafiol logré
homogeneizar todas las secciones y muchas de esas articulaciones se volvieron
parte importante de la esencia de la obra. En los siguientes ejemplos se puede
observar como el guitarrista utilizé los ligados para resolver adornos y pasajes
rapidos, lo que le brinda gran fluidez a la musica.

En el extracto mostrado a continuaciéon se observa el tema antes de
agregar las articulaciones, destacados en rojo los dos adornos, uno sin
articulacion y otro con un ligado doble.

Andante un po’ mosso
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Figura 40 Comparacidn de articulacién en los adornos del Tema”.

El ornamento resaltado en la Figura 44 se repite con la misma frecuencia,
aunque no siempre exactamente igual, pues en ocasiones se representa en la
obra como treintaidosavos, tresillos e incluso como parte de la melodia principal

o acompafiamiento en variaciones lentas (Figura 45).

128 |pidem, p. 14.
129 Ipidem, p. 11.
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Figura 41 Fragmentos de la partitura de Hoppstock y Segovia, en rojo, se destaca el adrono caracteristico de
la obra.

Este se volvié tan caracteristico en la obra, que el guitarrista incluso adapté una
articulacion un poco diferente a otros fragmentos, no necesariamente rapidos y es
importante destacar que todos los ligados en la obra se hacen siempre en intervalos
de segunda o maximo de tercera, por lo que en la Figura 46 se puede observar en
rojo el ligado ya mencionado; a pesar de no ser una necesidad técnica y a pesar de
existir un mordente que conduce hacia el do, no se realiza este ligado en tres notas,
sino en dos, simplemente porque hacerlo en tres notas resultaria en un efecto
carente de cuerpo que no se acopla con el caracter de esta variacion.

Esta misma aplicacion del ligado se puede ver destacada en rojo en la Figura
47, en las terceras ascendentes y descendentes que justamente son el elemento
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distintivo del Agitato; por otro lado, en azul se destaca un compas que parece estar
en desacuerdo con la aplicacién de la articulacion en esta variacion, pues lo
predecible era observar un ligado del si al re y del do al mi bemol, sin embargo esto
tiene una explicacion, pues el mismo Andrés Segovia reflejo en este compas una
de las creencias mas arraigadas que tenia acerca de la técnica en la guitarra: que
si existia la posibilidad de hacer este tipo de arpegios sobre una posicion fija, debia
aprovecharse la oportunidad, pues consideraba que: “la técnica del arpegio esta
derivada casi estrictamente de las posibilidades del acorde plaqué, lo que no sea
posible en acorde plaqué, no es posible en sucesion arpegiada, a no ser que se
toque en movimientos muy lentos”.”30

Otra excepcidén destacable es la marcada en azul en la Figura 47, pues,
mientras los ligados resaltados en rojo estan escritos en intervalos de segunda y
tercera, el del recuadro azul se hace sobre un intervalo de quinta, se pueden
suponer muchas cosas, desde errores de edicidn hasta que originalmente era la
idea principal, sin embargo en las dos grabaciones de Segovia'! '3 e incluso en
una master class'? en la que reviso esta obra, nunca hizo este ligado que, cabe
aclarar, es muy dificil hacer sonar en la guitarra, pues requiere que se toque primero
un mi al aire y que se haga un ligado ascendente en el séptimo traste de la misma,
lo cual generaria, forzosamente, un resultado pobre en calidad sonora, volumen y

color.

130 Miguel Alcazar, The Segovia-Ponce Letters, op. cit., p. 38.

131 https://open.spotify.com/track/OUbWPex9IR7kvQuYEME2IJ?si=88f0830df4 134672
132 https://open.spotify.com/track/5KqgJxFrTPa7R9IbLICSxB?si=a468c0f175064643
133 https://www.youtube.com/watch?v=XEQonj3kDwM
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Figura 42 Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale — “Var. Il. Molto moderato”, Andrés Segovia (ed.),
Mainz: Schott Music, 1928, p. 1, "VAR. II: Molto moderato", compas 1-5.
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Figura 43 Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale — “Var. IV. Agitato”, Andrés Segovia (ed.), Mainz:
Schott Music, 1928, p. 2, compas 1-4.

|

Figura 44 Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale — “Finale”, Andrés Segovia (ed.), Mainz: Schott Music,
1928, p. 4, "Finale", compas 1-14.
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Figura 45 Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale — “Finale”, Andrés Segovia (ed.), Mainz: Schott Music,
1928, p. 4, "Finale", compas 37-43.

33 [ o ¥4 BT o= —

-g_i‘_ It =t
e r g 57
®

[ "2
7

Figura 46 Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale — “Finale”, Andrés Segovia (ed.), Mainz: Schott Music,
1928, p. 5, "Finale", compas 85-92.
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2.2 Invocacion y Danza
2.2.1 Presentacién de las complicaciones mas usuales

Mucha de la musica para guitarra de Joaquin Rodrigo, como la Toccata o las Tres
Piezas, siempre tiende a requerir de adaptaciones para hacerlas mas accesibles
para los intérpretes. A diferencia de la obra anterior, que parecia ser una
construccion pianistica llevada a la guitarra; Invocacion y Danza esta repleta de
recursos que son organicos para el instrumento, como arpegios, rasgueos, trémolo
y ligados (aunque no necesariamente faciles), sin embargo, una de las
caracteristicas mas importantes del compositor, es que lleva al limite las
capacidades técnicas de los intérpretes que tocan su musica.

En Invocacion y Danza, las dificultades mas destacables, tienen que ver
precisamente, con recursos usuales de la guitarra llevados al maximo, es decir,
escalas a grandes velocidades y en accelerando, ligados en posiciones
complicadas, entre otros; con la necesidad de mantener las melodias y evitar que
se pierdan en los acompafiamientos; y en lograr crear un espectro dinamico que
vaya desde el pianissimo al fortissimo.

Se le sugiere Al lector revisar la Tabla 2 del Anexo para comprender la
estructura de la obra.

a) Conservacién de las melodias principales

Durante toda la obra, se observan melodias que facilmente pueden perderse

en sus acompafiamientos debido a la dificultad técnica que representa cada

parte. A continuacion, se presentan algunos ejemplos:

La primera frase presenta uno de los temas mas importantes de toda la obra,

el del Amor Brujo (Figura 51, en rojo).
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Figura 47 Tema de la “Introduccién” del Amor Brujo en Invocacidn y Danza. Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza,
Pepe Romero (ed.), Espafia: Ediciones Joaquin Rodrigo, 1997, p. 1, compas 1-3.

En primera instancia, el hecho de que las notas superiores estén escritas con

armonicos, podria suponer que se destaquen por encima de los bajos; sin
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embargo, los armonicos, no son solo los pertenecientes a este tema. Todos los
armonicos corresponden a la melodia principal de la primera seccion de la obra,
es decir, a la Invocacion, pero la necesidad de hacer clara la referencia al Amor
Brujo, obliga al intérprete a buscar la manera de dar dimensiones distintas a la
melodia; es decir, de lograr que el escucha entienda que todas las notas en
armonicos son el tema esencial de Invocacion y Danza y que ademas logre
reconocer la referencia al ballet de Manuel de Falla.

Otro ejemplo claro de las melodias que tienden a perderse dentro de la
textura es el puente entre la Invocacion y la Danza, en este grupo de arpegios, se

observa una melodia en las notas mas agudas (Figura 52, en rojo).
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Figura 48 Joaquin Rodrigo, Invocacién y Danza, Pepe Romero (ed.), Espafia: Ediciones Joaquin Rodrigo,
1997, p. 4, compas 51-52.
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Es muy factible que la digitacion de mano derecha propuesta en las ediciones
disponibles tienda a transformar estos arpegios casi en un rasgueo e incluso dejar
de lado los diecillos y hacer una ritmica distinta, mientras que, como se dijo
anteriormente, son una representacion de arpegios pianisticos, donde es mucho
mas facil destacar una sola nota y hacer diecillos de manera regular y agil.

Otro de los temas mas importantes en Invocacion y Danza aparece desde la
primera parte (Figura 53, en rojo) y en la segunda en forma de trémolo. En su
primera aparicion, el tema se escucha en los bajos, mientras que en la parte
superior se escucha un ostinato sobre la nota mi, mismo que tiende a opacar un
poco esta melodia. Sin embargo, en este primer caso, el tema puede representar
s6lo un guifio a lo que vendra luego o al personaje de Lucia, por lo que,

probablemente, no sea necesario evidenciarla tan claramente.

FIEE

Figura 49 Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espafia: Ediciones Joaquin Rodrigo,
1997, p. 2, compas 32-35.

Sin embargo, en la “Danza” el tema se presenta dos veces, la primera, en la
zona grave con arpegios (Figura 54), en este caso, la resonancia y altura de los
arpegios genera que los bajos en sexta cuerda tiendan a perderse. Los arpegios
solamente pueden relacionarse con el misticismo del hechizo por el cual Lucia
tiene que bailar y seducir al espectro, por lo que resaltar el tema conservando un
color oscuro y la indicacidn de piano resulta muy retador, especialmente porque
estos arpegios propician una textura densa con mucha resonancia, por lo que es

mas dificil reconocer la melodia.
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Figura 50 Tema de la “Danza” en Invocacion y Danza. Joaquin Rodrigo, Invocacién y Danza, Pepe Romero
(ed.), Espaiia: Ediciones Joaquin Rodrigo, 1997, p. 10, compds 127-128.

El momento estelar de esta melodia es cuando se presenta en forma de
trémolo (Figura 55), y poco a poco convierte el misterio de la seccion anterior en
expresion y de movimiento dinamico. Como ya se ha mencionado antes, el trémolo
es un recurso que se utiliza en la guitarra para lograr notas largas y sobre todo se
utiliza en melodias muy expresivas que requieren que una misma nota cambie de
dinamica. La dificultad mas grande de este recurso es que, a pesar de que se
utiliza para representar una nota duradera, siguen siendo tres notas, ademas de
que silencio generado por cada vez que se toca el bajo entre cada grupo de tres
notas agudas; es decir, el intérprete tiene el reto de lograr que esas tres notas y
silencios den la impresién de ser solamente una, para que pueda reconocerse una
melodia lenta y expresiva, en la que estén bien conducidos los agudos y los graves
y en la que, ademas, pueda diferenciarse cual de los dos planos sonoros es

acompafamiento y cual es la melodia principal.
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Figura 51 Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espafia: Ediciones Joaquin Rodrigo, 1997,
p. 11, compas 131-132.
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Precisamente por sus elementos orquestales, es comun ver en esta obra
fragmentos donde se presentan melodias en notas largas que se tocan con un
acompafamiento con figuras rapidas y, muchas veces, con recursos técnicos
complicados en el instrumento. Un ejemplo de ello es el siguiente fragmento
(Figura 56), en el que se observan tres elementos fundamentales: una melodia
en el bajo, una que aparece en la voz media casi al final de la seccion y el
acompafamiento de ligados; por ello, es necesario hacer los ligados con
combinacion 2-4 y, al mismo tiempo, conservar cada nota de la primera melodia
(en rojo) y destacarla por encima de los ligados (en azul) y, posteriormente,
también destacar la segunda melodia (en verde).

Figura 52 Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espafia: Ediciones
Joaquin Rodrigo, 1997, p. 3, compas 38-40.

Otro ejemplo que ilustra este tipo de complicacion es el siguiente (Figura 57), en el
que se muestra la melodia en la voz superior (en rojo) y en la media una serie de
notas repetidas en treintaidosavos que se deberan tocar con el recurso de fighetta

(en azul) mientras se conserva la melodia principal.
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Figura 53 Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espafia: Ediciones Joaquin Rodrigo, 1997,

p. 3, compas 44-46.




b) Rangos dinamicos
En el primer capitulo, se hablé de la relacion de la obra con los sonidos de una
orquesta y, sin duda, una de las caracteristicas mas importantes de esta
sonoridad, es su capacidad dinamica, es decir, de hacer desde un pianissimo
a un triple forte. En la guitarra, esto simplemente no existe; la realidad es que
para lograr dar la impresion de dinamicas asi de amplias, es necesario valerse
de otros recursos mas alla de la modulacién del volumen (sobre todo si el
escucha también puede ver al intérprete) como los cambios de color, las
digitaciones con cuerdas al aire e, incluso, el lenguaje corporal. La siguiente
figura (Figura 58) ejemplifica fielmente eso, pues en la seccion anterior se indica
un “sempre crescendo” y al comenzar los rasgueos se solicita un fortissimo,
que debe tocarse con mayor volumen, comparado con el final del trémolo; el
intérprete, ademas de gestionar cuidadosamente el aumento del volumen para
que no se llegue al volumen maximo de la guitarra mucho antes de comenzar
la nueva seccién, debera valerse de la corporalidad, asi como de un cambio de
color (como sul ponticello) que permita un volumen mas alto sin extralimitar al

instrumento al grado de que se distorsione el sonido.

Figura 54 Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espafia: Ediciones Joaquin Rodrigo,
1997, p. 13, compas 146-148.
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c) Recursos técnicos
Invocacion y Danza es una obra que, mas alla de sus complicaciones
musicales, enfrenta al guitarrista a grandes dificultades técnicas y a recursos
que son reconocidos como algunos de los mas complicados en el
instrumento, como el trémolo y arpegios (de los que ya se hablo
anteriormente), los ligados en posiciones fijas (Figura 59), los saltos (en rojo
en la Figura 60 y 61) y posiciones complicadas en la zona del sobre agudo
(en azul en la Figura 60 y 61), las fighette (Figura 62) y las escalas (Figura
63 y 64). A continuacion, se observan las complicaciones mas destacables:
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Figura 55 Ligados en posiciones fijas. Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espafia:
Ediciones Joaquin Rodrigo, 1997, p. 14, compas 154.
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Figura 56 Salto al traste 16. Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espafia: Ediciones
Joaquin Rodrigo, 1997, p. 9, compds 97-101.

Cll——C: l #!ﬁ ‘ - (2;V
2 : — : J;
1

Figura 57 Salto de la segunda posicién al traste 16. Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.),
Espafia: Ediciones Joaquin Rodrigo, 1997, p. 9, compas 107-111
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Figura 58 Fighetta. Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espafia: Ediciones Joaquin
Rodrigo, 1997, p. 3, compas 44.
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Figura 59 Escala en accelerando. Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espafia: Ediciones
Joaquin Rodrigo, 1997, p. 4, compas 51.
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Figura 60 Escala en el puente entre la “Invocacion”y la “Danza”. Joaquin Rodrigo, Invocacién y Danza, Pepe
Romero (ed.), Espafia: Ediciones Joaquin Rodrigo, 1997, p. 7, compds 60.

2.2.2 Revision y comparacion del manuscrito, la edicidon de Alirio Diaz y la
edicion de Pepe Romero.

Para hacer la siguiente comparacion, se utilizé el manuscrito y las dos unicas
ediciones oficiales que existen de la obra'*, la primera publicada en 1976 por la
editorial E.F. M Technisonor y editada y revisada por el guitarrista venezolano Alirio
Diaz (a quien fue dedicada la obra) y la edicion revisada y digitada por Pepe
Romero realizada en 1997 por la casa editorial Ediciones Joaquin Rodrigo.
Encontrar alguna copia o digitalizacion del manuscrito original es practicamente

imposible y el unico archivo digital disponible tiene una calidad baja. Es interesante

134 El trabajo de Jo&o Leitéo incluye una edicion de él mismo basado en una revision de las
ediciones y manuscrito.
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advertir que lo primero que salta a la vista es que en el manuscrito hay una nota en

la portada que indica: “Borrador a lapiz, unico que se conserva importantisimo”.

En este trabajo, se resaltaran las diferencias mas importantes, que, en
general, se relacionan con cambios necesarios para lograr una interpretacion agil;
el trabajo de Jodo Leitdo cumple con la tarea de analizar y comparar
cuidadosamente cada compas de la obra. El primer cambio aparece en la segunda
parte de la introduccion (Figura 65). El sol pertenece a la voz superior (tocada en
armonicos) y el la a la linea del bajo; este pequefio cambio es evidencia de que el
compositor probablemente no tenia conocimiento practico del instrumento y de que
la obra fue compuesta en el piano, pero pensando en la sonoridad de la guitarra de
una manera ideal. La unica digitacion que permite que la melodia se conduzca sin
cortar ninguna nota esta en primera posicion, sin embargo, hacer el sol y el la en la
misma octava, provocaria cortar el armonico de sol o cortar la sonoridad del bajo
anterior al la para moverse de posicion; es por ello que, en las dos ediciones, se
hizo el cambio de octava del sol, lo que permitiria conducir de manera correcta las

dos voces.
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Figura 61 Compas 14 del manuscrito, edicién de Alirio Diaz y Pepe Romero.

El siguiente cambio sdélo se hizo en la edicién de Pepe Romero en la que el
mi del acorde resaltado en la Figura 66 se cambid a la octava superior; este acorde
se repite varias veces en esta seccion y el cambio permite que el mi tenga una
duracion mayor, que la melodia se conduzca con facilidad y que el ostinato de la

voz de en medio sea regular.
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Figura 62 Compas 27 del manuscrito, edicidn de Alirio Diaz y Pepe Romero.

En el compas 33 aparece por primera vez el tema de Invocacion y Danza en
el bajo, esta seccion (del compas 33 al 40) difiere en las tres partituras, al grado
que la edicién de Alirio Diaz tiene un compas menos. Por otro lado, la edicién de
Romero se asemeja mucho al manuscrito, con un cambio en el compas 35 (Figura
69, en rojo), en el que se omitieron algunos mi en el bajo. Es la edicion del
venezolano la que hace cambios radicales pues elimina el compas 35 (Figura 67 y
68, en rojo) y el 37 (Figura 67 y 68, en azul).
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Figura 63 Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Espafia: 1968, p.3, compas 31-41.

Figura 64 Joaquin Rodrigo, Invocacidn y Danza, Alirio Diaz (ed.), Paris: E.F.M. Technisonor, 1973, p. 2,

compas 33-35.
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Figura 65 Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espafia: Ediciones
Joaquin Rodrigo, 1997, p.3, compas 32-40.

A continuacion, se presenta una comparacion entre las tres versiones que

se han usado en este trabajo: en el manuscrito (Figura 70) esta escrito el mismo

acorde, pero con seisillos, es decir, el arpegio se tocaria a partir de la cuerda 5.

3

o

4

T

1
Ha
H

—4 e

L

~or
4
b

sl
[ &%

by

Figura 66 Joaquin Rodrigo, Invocacion y Dah}'&; r}{a“r'\uscrito, 1962, p.3, compas 52.
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Por otro lado, en la edicion de Alirio Diaz, las tres notas iniciales de cada
arpegio (en rojo) pueden sélo tocarse con una combinacion a-m-i, lo cual no

permitiria hacer un arpegio continuo sobre una posicion fija.
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Figura 67 Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Alirio Diaz (ed.), Paris: E.F.M. Technisonor, 1973, p. 3,
compas 50.

Por ello, la edicion de Pepe Romero, que agrega un fa natural y un la como
tercera (en rojo) y cuarta nota (basado en el manuscrito) resulta ser la que permite
una posicion fija en la mano izquierda y un arpegio agil en la derecha que no
parezca un rasgueo y que abarque todas las cuerdas, dotando de amplitud la
seccion; es decir, el resultado seria mas parecido al elemento pianistico comentado
anteriormente y, por lo mismo, mas apropiado si se busca una interpretacion

relacionada a la orquestacion del Amor Brujo.
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Figura 68 Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espafia: Ediciones Joaquin Rodrigo,
1997, p.4, compas 52.

En la primera aparicion del tema de Invocacion y Danza en la Parte B,
también se observa un cambio que, a pesar de ser minimo, da fluidez al discurso y
permite al intérprete concentrar sus esfuerzos en destacar la melodia en el bajo. En
la siguiente figura (Figura 73) perteneciente al manuscrito estan escritos dos do al
final de cada grupo de cuatro treintaidosavos (en rojo); por otro lado, la nota
repetida al final del arpegio es un obstaculo, pues el movimiento necesario para

repetir una nota es muy incbmodo para la mano derecha.

89



o

v
/
,

I / b e e i T
3 I

bl ¥
‘_‘.:..- . = vy e
::-:f: " ﬁ?'i Y 0
.[f 7
_Lﬂ-_

21111

§
T
. -
b
.]

Figura 69 Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, manuscrito, 1962, p.7, compds 127.

Es facil deducir que para Alirio Diaz y Pepe Romero esto significo un
problema al momento de crear su edicion, pues los dos proponen opciones
distintas. Por un lado, Alirio Diaz optd por quitar uno de los dos do, y dejar un
arpegio de cuatro notas; por su parte, Pepe Romero sustituyé el primer do por un
la, permitiendo tocar el acorde en posicion fija de cejilla en segundo traste.
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Figura 70 Joaquin Rodrigo, Invocacidn y Danza, Alirio Diaz (ed.), Paris: E.F.M. Technisonor, 1973, p. 5,
compas 118.
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Figura 71 Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espafia: Ediciones Joaquin Rodrigo, 1997,
p.10, compds 127.

En las siguientes imagenes se observa una comparacion entre el mismo
fragmento. En el manuscrito (Figura 76) y la version de Romero (Figura 77), se
puede observar destacado un grupo de rasgueos intercalados con grupos de cuatro
treintaidosavos, sin embargo, en la version del guitarrista venezolano se ha
eliminado la primera nota (en rojo en la Figura 76 y en la Figura 77), como en el
caso anterior, la nota que se repite. Y para este caso particular, se consultaron
muchas versiones grabadas y, generalmente, las dos opciones se usan a menudo

(esto se tratara posteriormente en el tercer capitulo).
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Figura 73 Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espafia: Ediciones Joaquin Rodrigo,
1997, p.13, compas 148.
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Figura 74 Joaquin Rodrigo, Invocacidn y Danza, Alirio Diaz (ed.), Paris: E.F.M. Technisonor, 1973, p. 6,
compas 139.
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2.3 Concierto de Aranjuez
2.3.1 Presentacién de las complicaciones mas usuales

Para esta pieza en particular, no se hara una comparacion entre ediciones y el
manuscrito, pues no existe un manuscrito disponible y no existen diferencias mas
que en digitaciones de las ediciones disponibles para este trabajo, por lo que esas
diferencias de digitacion, se trataran en el capitulo siguiente.

La mayor parte de las dificultades existentes en este concierto se relacionan
a la técnica, como ya se ha mencionado antes, el Concierto de Aranjuez es digno
representante de las obras que han impulsado a los intérpretes de la guitarra a
buscar la excelencia técnica como una herramienta de la que dispondran para tocar
hasta los pasajes mas dificiles. Este concierto ha llevado al extremo las
capacidades de la guitarra, la capacidad expresiva y de conduccion melddica, la
velocidad, las escalas, los arpegios, el volumen y la combinacion de estos
elementos. Por ello, a continuacion, se presentan los rubros por los cuales se han
clasificado algunas de estas dificultades. Cabe aclarar que, para ejemplificar y
explicar muchas de ellas, se toman como referencia las digitaciones del siguiente
apartado. Asimismo, se le sugiere al lector revisar la Tabla 3 del Anexo para

comprender la estructura de cada uno de los movimientos de la obra.

a) Escalas de tres dedos

La tesis de Matthew Clayton Palmer The Use of a-m-i Scale Technique to
facilitate the Performance of Joaquin Rodrigo’s Concierto De Aranjuez, ahonda
en el uso de este recurso especificamente en esta obra. Las escalas que
utilizan, generalmente, la combinacion anular, medio e indice, son un recurso
que ayuda a facilitar las escalas, dotandolas de agilidad y exigiendo un menor

esfuerzo para las dos manos.

El principio basico para utilizar esta combinacion, es generar una digitacion

de mano izquierda formada por conjuntos de tres notas'® (aunque se pueden

135 Matthew Clayton Palmer, The Use of a-m-i Scale Technique to facilitate the Performance
of Joaquin Rodrigo’s Concierto De Aranjuez, Tucson, Arizona: The University of Arizona,
2001, p. 18.

92



adaptar para hacer algunas excepciones dentro de la escala) para que la mano
derecha pueda moverse naturalmente sobre la misma cuerda y entre cuerdas

también.

En el caso de este concierto, las escalas de tres notas pueden aplicarse en
los tres movimientos, sin embargo, ninguno de los intérpretes revisados en el
ultimo capitulo utiliza este recurso. La autora de esta tesis ha desarrollado una
version propia que utiliza en casi todas las escalas del concierto esta técnica y
es importante aclarar que puede aplicarse a todas las escalas que logren
adaptarse al disefo de tres dedos por cuerda. Ya que el Capitulo 3 esta
destinado a ser un analisis de versiones, no se han indicado todas las escalas
que podrian hacerse con el recurso a-m-i, a pesar de ello, se han incluido
algunas escalas disefiadas por la autora en los pasajes mas complicados,

mismas que pueden encontrarse detalladas en color rosa en ese capitulo.

Las escalas de tres dedos no son consideradas una complicacion, pero se
han agregado a esta seccion, pues es importante sefialar ésta como una de las
opciones técnicas mas viables y que ayudaran al guitarrista a resolver las

complicadas escalas de la obra de Rodrigo.

b) Notas omitidas

En la seccidn de digitaciones, se podran encontrar varias indicaciones que
muestran como algunos de los intérpretes han optado por eliminar notas ,
facilitando algunos cambios y acordes. Este tipo de medidas, a pesar de que
podrian ser criticadas, son una solucion viable y conveniente si se requiere
de un discurso fluido. A continuacion, se mostraran algunos ejemplos que
destacan por su efectividad para simplificar los pasajes a los que
corresponden:

En este primer caso, se observa la adaptacion hecha por Ricardo
Gallén, misma que aplica en todas las secciones donde aparece este motivo.
El guitarrista decidio eliminar las notas de los acordes escritos en

dieciseisavos y solo repetir la nota superior (en rojo), seguramente con el fin
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de facilitar el trabajo de la mano derecha y permitir que la melodia se

escuche claramente.
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Figura 75 Solucion para el inicio del primer movimiento de Ricardo Gallén. Joaquin Rodrigo,

Concierto de Aranjuez — I. “Allegro con spirito”, Angel Romero (ed.), Mainz: Schott Music, 1984,
p.1, compas 1.

1L
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El siguiente fragmento se ha tomado de la parte B del primer
movimiento, esta seccion, en especifico, exige al intérprete una serie larga
de escalas intercaladas con rasgueos lo que provoca dificultades al tratar de
cambiar de un recurso al otro, es por ello que en el inicio del compas 132 se
observan dos soluciones propuestas, en un primer lugar, la de Pepe Romero
(en morado), quien omite todo el acorde de la menor y sélo conserva la nota
superior y otra de Meng Su (en azul) quien prefirio dejar de lado la primera

nota de la escala.
®
T

Figura 76 Solucién de Meng Su y Pepe Romero para la parte B. Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez —
I. “Allegro con spirito”, Angel Romero (ed.), Mainz: Schott Music, 1984, p.4, compas 132 y 133.

El siguiente ejemplo también pertenece a la parte B y presenta un
problema similar al explicado en la figura anterior, en el que igualmente
existe un acorde en una posicion complicada y que se toca en la seccion
superior del diapason (cejilla en novena posicion) tras el cual es necesari
regresar rapidamente a la primera posicion, por lo que, aunque podria
hacerse una pequefia cesura que ayude a tocar un cambio preciso, quitar
una nota resulta poco notorio al oido y muy util para asegurar el cambio. Es
por ello que se aprecia (Figura 81 en amarillo) la solucion que Thomas
Muller-Pering toma: eliminar la primera nota de la escala; por otro lado, Meng

Su quita las dos primeras (en azul), aplica, igualmente, este recurso en la
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Figura 82, donde también evita la primera nota de la escala, logrando que el

resto de ella funcione de manera efectiva.
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Figura 77 Solucién de Meng Su y Thomas Muller-Pering. Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez — I.
“Allegro con spirito”, Angel Romero (ed.), Mainz: Schott Music, 1984, p.5, compds 149.
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Figura 78 Solucién de Meng Su y Pepe Romero. Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez —I. “Allegro con
spirito”, Angel Romero (ed.), Mainz: Schott Music, 1984, p.5, compas 151

Al final del primer movimiento se solicita una serie de acordes
rasgueados que se repiten cuatro veces, sin embargo, para tocarlos tal cual
estan escritos, se necesita de un cambio de acorde en séptima posicion a
otro en quinta y de vuelta a séptima. Sin embargo, este cambio se hace solo
para poder tocar el la (en rojo) en primera cuerda. Paco de Lucia, asi como
Ricardo Gallén y Meng Su han propuesto quitar el fa sostenido (en verde)
para poder tocar todos los acordes en séptima posicidon y no tener que hacer

ese cambio.
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Figura 79 Solucién de Paco de Lucia. Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez — I. “Allegro con spirito”,
Angel Romero (ed.), Mainz: Schott Music, 1984, p.6, compds 232.

En el segundo movimiento, en el compas 28 se presenta el siguiente
acorde de mi Mayor en novena posicion, sin embargo, éste se toca después
de una serie larga de ligados en el sobre agudo de la primera cuerda, por lo
que tocar una cejilla a partir de quinta cuerda, puede resultar en un
movimiento muy aparatoso, debido a esta complicacion, algunos intérpretes
como Ricardo Gallén y Meng Su eligieron omitir el sol sostenido (en naranja
y azul) que se haria en quinta cuerda para hacer un acorde menos

complicado y cuyo resultado sonoro es practicamente el mismo

loco

IX

Figura 80 Solucién de Ricardo Gallén y Meng Su. Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez — Il. “Adagio”,
Angel Romero (ed.), Mainz: Schott Music, 1984, p.7, compas 28.

Como ultimo ejemplo de este rubro, se presenta una seccion donde
Pepe Romero opta por solucionar una complicacién de manera distinta a
todos. Los siguientes dos compases pertenecen al fragmento del tercer
movimiento que abarca desde el compas 116 al 129 y en el que dos veces
aparece esta complicacion (del compas 117 al 118 y del 125 al 126). Pepe
Romero, propone cambiar el fa escrito en el segundo tresillo del tercer tiempo

(en morado) y sustituirlo por un re, que le permitiria moverse por el diapason
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con una posicion fija y solo tocar un ligado cuando se requiere cambiar de
nota. En realidad, para el analisis del siguiente capitulo, fue muy dificil
reconocer este cambio, por lo que funciona perfectamente para este pasaje.
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Figura 81 Solucién de Pepe Romero. Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez — Iil. “Allegro gentile”, Angel
Romero (ed.), Mainz: Schott Music, 1984, p.11, compas 117 y 118.

c) Rasgueos
Los rasgueos son una constante en los tres movimientos y encontrar
digitaciones que ayuden a que éstos sean precisos y tengan una articulacion
correcta, es fundamental. Es un hecho que hay muchas posibilidades para
los rasgueos que se presentan a continuacion y se exploraran algunas mas
adelante.

El primer movimiento de este concierto se reconoce especialmente
por sus rasgueos iniciales. Estos rasgueos se complican por la necesidad de
encontrar una digitacion de mano derecha que permita articular
correctamente todas las figuras y, sobre todo, por el cambio de posicién que
hay que hacer, para ejemplificarlo, se presenta el compas 3 de este
movimiento, donde se sefiala con rojo las semicorcheas que representan un
reto para la mano derecha y en azul los cambios de acordes que también
pueden obstaculizar el pasaje.

sigue

Figura 82 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez — I. “Allegro con spirito”, Angel Romero (ed.), Mainz: Schott
Music, 1984, p.1, compas 3.

Otro caso similar sucede en el primer movimiento, al inicio de la parte

B se observa el mismo motivo, complicandose un poco mas pues se solicita
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un rasgueo en un acorde la Mayor (Figura 87) en segundo traste, pero sin
tocar la primera cuerda, este hecho limita mucho a la mano derecha. Ricardo
Gallén, por ejemplo, aplico la solucién presentada anteriormente en la Figura

79 para este pasaje.

Figura 83 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez — 1. “Allegro con spirito”, Angel Romero (ed.), Mainz:
Schott Music, 1984, p.4, compas 126.

Desde el primer capitulo se ha hablado de los problemas de la guitarra
relacionados al volumen; no es poco comun ver en varias obras acordes que
utilizan las seis cuerdas para generar un efecto de grandeza y de un volumen
alto; el Concierto de Aranjuez no es una excepcion, sin embargo, se
presentan muchos casos en los que es necesario tocar rasgueos rapidos
sobre las seis cuerdas y con posiciones complicadas y que, a veces, merman
un poco la sonoridad de la guitarra por estar tocados con cejillas o en zonas
con poca sonoridad, como el sobre agudo.

Esto se puede ver dos veces en la parte B del primer movimiento vy,
en ambos casos, son acordes con cejilla y en una zona complicada por lo
que, ademas de tener que buscar una combinacion mas o menos cémoda
para la mano derecha, habria que buscar (pensando en las peculiaridades
de cada guitarra) un lugar donde el acorde sea mas sonoro, generalmente

esto se encontrara hacia sul ponticello.

Figura 84 Joaquin Rodrigo, Concierto Figura 85 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez — I. “Allegro
de Aranjuez — I. “Allegro con spirito”, con spirito”, Angel Romero (ed.), Mainz: Schott Music, 1984, p.5,
Angel Romero (ed.), Mainz: Schott compas 147-148.

Music, 1984, p.4, compas 143.
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Al hablar de este tipo de complicaciones, es importante retomar el
ejemplo de la Figura 83, pues para tocar correctamente esta parte se
necesita de hacer cambios agiles con la mano izquierda, asi como de
desarrollar mucha resistencia en la mano derecha para hacer los rasgueos

escritos en dieciseisavos (en rojo) con el fortissimo que se solicita (en azul).
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Figura 86 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez - I“Allegro con spirito”, Angel Romero (ed.), Mainz:
Schott Music, 1984, p.6, compas 232-235.

Otro de los casos mas destacables de rasgueos en esta obra, es el
final de la “Cadenza”. Después de una largo y complicado pasaje de arpegios
en crescendo se debe tocar en triple forte una seccion compuesta por un
acorde del cual cambia s6lo una nota (en rojo). En la siguiente figura se
muestra el acorde que debe ser tocado con una cejilla en onceava posicion
y cuyas notas se extienden hasta el traste diecisiete. La amplitud del acorde,
asi como las notas en el sobre agudo obstruyen un poco la sonoridad. La
dificultad en mano izquierda de este acorde también representa un reto solo
por el hecho de tener que colocarlo rapidamente. Por otro lado, el pasaje se
dificulta aun mas porque es un rasgueo en treintaidosavos, que se repite tres
veces y que, ademas, debe tocarse en triple forte para competir con la
respuesta que da la orquesta después de cada grupo de rasgueos.
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Figura 87 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez — Il. “Adagio”, Angel Romero (ed.), Mainz: Schott
Music, 1984, p.10, compas 80.

d) Melodias y contrapunto
Este concierto también ofrece mucho a nivel melddico y contrapuntistico. Un

ejemplo de ello, es el conocido tema del “Adagio” o el principal del “Allegro
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gentile”. Sin embargo, la velocidad del primer y tercer movimiento dificultan
la conduccién melddica, sobre todo considerando que las melodias mas
importantes de los dos movimientos rapidos estan escritos en contrapunto y,
muchas veces, en el registro alto de la guitarra.

Como un primer caso, se presenta el siguiente fragmento
perteneciente al primer movimiento y que, por ser el mismo tema pero tocado
en distintas tonalidades representa también a los de los compases 83 al 88
y 201 al 208, en los cuales se observa, en los tres casos, la melodia principal
en voz alta (en rojo) complicada, ademas de por la velocidad, por la
necesidad de cuidar la melodia secundaria en las voces inferiores y por el
registro en el sobre agudo, que podria obligar al intérprete a cortar algunas

notas.
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Figura 88 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez — I. “Allegro con spirito”, Angel Romero (ed.), Mainz: Schott
Music, 1984, p.3, compas 94-102.

Una de las melodias mas conocidas de este concierto esta en el
segundo movimiento. A pesar de que podria considerarse sencilla (Figura
93), pues es soblo una voz; tocar en la guitarra una linea melddica asi de
expresiva implica buscar digitaciones sin cuerdas al aire, que permitan el
legato y en posiciones y cuerdas que permitan la expresividad, en este caso,
la segunday la tercera. Asimismo, la guitarra tiene una gran carga sobre sus
hombros, pues, para el momento en que hace el tema, éste ya ha sido
presentado antes por el corno inglés, instrumento que dota a la melodia de
mucha expresividad. En el capitulo siguiente se podran observar distintas
posibilidades de digitacion.
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mf cantabile

Figura 89 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez — II. “Adagio”, Angel Romero (ed.), Mainz: Schott Music,
1984, p.6, compas 7.

Corno inglese

ip dolce
Figura 90 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez - Il. “Adagio”, Mainz: Schott Music, 1957, p.38, compas 7.

Este mismo tema aparece con algunas variaciones posteriormente a
partir del compas 37 al 46, pero esta vez aparece acompafnado por acordes
e, incluso, esta escrito en dos pentagramas. En ese otro caso, tocar el tema
no resulta tan complicado, ya que se desarrolla en un registro distinto y se
toca en los bajos de la guitarra, cuerdas en las que es un poco mas facil
conducir y lograr notas largas y expresivas.

Refiriendose especificamente al contrapunto, al final del segundo
movimiento, se puede escuchar un fragmento corto en el que la guitarra toca
sobre un gran acorde orquestal una melodia que comienza en el bajo (en
rojo) y otra que responde a ella en la voz superior (en azul); la misma
escritura de esta parte indica que hay muchas notas que deben ser
conservadas y conducidas correctamente mientras se desenvuelve una u
otra melodia. Otro aspecto importante es la necesidad de tratar a las dos
melodias de manera similar, tratar de que las articulaciones de ambas
melodias sean congruentes, por lo que habra que buscar digitaciones que
permitan esto y que eviten cuerdas al aire o cualquier cambio de cuerda que

sea muy notorio.

todo pulgar
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rallentando

Figura 91 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez — II. “Adagio”, Angel Romero (ed.), Mainz: Schott Music,
1984, p.10, compas 96-98.

Desde el inicio del tercer movimiento se presenta el tema principal,
mismo que se vera representado con otros elementos durante toda la parte.
A partir del primer compas se puede escuchar este tema en un registro medio
(en rojo), pero se complica cuando se presenta unas notas después otra
melodia en el bajo (en azul). La primera mitad del motivo se repite y luego
aparece la segunda del compas 9 al 15, que presenta el mismo

inconveniente.
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Figura 92 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez — lil. “Allegro gentile”, Angel Romero (ed.), Mainz: Schott
Music, 1984, p.11, compds 1-4.

En el “Allegro gentile”, se puede encontrar del compas 165 al 175 y
del 189 al 199 un tema nuevo que, al igual que el ejemplo anterior, dificulta

la conduccidn de las dos melodias que lo componen.

et

p

Figura 93 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez —Ill. “Allegro gentile”, Angel Romero (ed.), Mainz: Schott
Music, 1984, p.11, compas 165-175.
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e) Arpegios
Cuando se hablo de Invocacion y Danza, se abordd un arpegio muy
pianistico y muy caracteristico de la musica de Rodrigo en el que es
necesario hacer un movimiento que asciende y desciende de inmediato. En
la “Cadenza” se pueden observar dos arpegios de este tipo aunque, en este
caso, no trata de emular al piano sino a un arpa, en esta seccion, ademas,
se solicita que se toque leggiero y pianissimo, por lo que habra que procurar

hacerlo con la mano derecha en la zona donde se logre un sonido mas
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Figura 94 Joaquin Rodrigo, Concierto de
Aranjuez — Il. “Adagio”, Angel Romero (ed.),
Mainz: Schott Music, 1984, p.9, compas 66.

Figura 95 Joaquin Rodrigo, Concierto de
Aranjuez - Il. “Adagio”, Angel Romero (ed.),
Mainz: Schott Music, 1984, p.9, compas 68.

En el segundo y tercer movimiento hay otro ejemplo de arpegio
importante, éstos son arpegios que tienen la misma caracteristica que el
anterior, sin embargo, se diferencian por que éstos se extienden por varios
compases moviendo una posicion que cambia ligeramente hasta llegar al
registro sobre agudo con un crescendo y que suelen llevar a un momento de
gran tension.

En primer lugar, se presenta el fragmento correspondiente al tercer
movimiento y que termina con una octava de la en el sobre agudo y
desemboca a la escala que sirve de puente para el ritornello que marca el

fin de toda la obra.

Lrest. poco a poco

136 Esta es una zona de, proporcionalmente, 12 trastes reales o imaginario después, es decir, habra que
buscar los armédnicos octavados del acorde para lograrlo.
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Figura 96 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez — Ill. “Allegro gentile”, Angel Romero (ed.), Mainz:
Schott Music, 1984, p.9, compas 291-305.

Otro caso igual se puede encontrar al final del segundo movimiento
(del compas 73 al 80), aunque éste es aun mas complicado. Esta gran
seccion de arpegios (Figura 101) trata de crear tensién desde mucho antes,
ocasionando una especie de crescendo Manheim, pues se van agregando
cada vez mas notas; en un inicio se ve un arpegio en tresillo de semicorchea
(en rojo), posteriormente se agraga una nota extra y se convierte en un
arpegio en treintaidosavos (en azul), se anaden dos notas mas y ahora el
arpegio es un seisillo (en amarillo) y, finalmente, llegan los diesillos que
llevan al momento de mas tension del todo el concierto.

El reto mas importante en este pasaje es la necesidad de cambiar la
férmula del arpegio cada vez que se agrega una nota lo, evidentemente,
aumenta la velocidad, sin contar que desde el inicio de la serie de arpegios
de indica un crescendo que se extiende hasta llegar al triple forte de los
rasgueos del compas 84, por lo que, ademas, habra que preocuparse por

dosificar el crecimiento de volumen para no agotarlo antes de tiempo.
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Figura 97 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez — II. “Adagio”, Angel Romero (ed.), Mainz: Schott
Music, 1984, p.9, compas 73-77.

Dentro del tercer movimiento también aparecen otros arpegios mas
tradicionales y que se dificultan por razones distintas. Del compas 116 al 121
comienza una nueva seccion en la que se debe tocar un arpegio de tresillo
con una posicion fija y que se ve interrumpido por un escape (en rojo) que
cambia por completo el esquema y que obliga al intérprete a cambiar
digitaciones de ambas manos (aunque Pepe Romero dio una solucion
distinta, ver Figura 85) para luego retomar los arpegios con la formula
anterior; esto se repite nuevamente (del compas 124 al 129), pero en una
tonalidad distinta que ahora se toca en una zona mas alta, por lo que el

escape se complica aun mas porque se localiza en el sobre agudo.
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Figura 98 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez — Ill. “Allegro gentile”, Angel Romero (ed.), Mainz: Schott
Music, 1984, p.11, compds 116-125.

Posteriormente se vuelve a presentar esta formula de arpegios, sin el
escape, pero intercalada con escalas en dieciseisavos, pasaje que también
se repite dos veces (del compas 132 al 135 y del 136 al 138).
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Figura 99 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez - Iil. “Allegro gentile”, Angel Romero (ed.), Mainz:
Schott Music, 1984, p.11, compas 132-135.

Y, precisamente, la necesidad de cambiar rapidamente de técnica es
una de las dificultades mas importantes de la obra, independientemente de
que un pasaje de arpegios y una escala puedan ser muy idiomaticos para el
instrumento, los cambios repentinos (como en la siguiente figura) de
arpegios a escalas (en rojo) y viceversa, suele requerir que se eliminen notas
0 que se prepare muy bien cada elemento antes de que siquiera comience,

es decir, tener dedos guia o pivote.
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Figura 100 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez - Ill. “Allegro gentile”, Angel Romero (ed.), Mainz: Schott
Music, 1984, p.20, compds 176-182.

Finalmente, en la siguiente figura se muestra un arpegio también
ubicado en el tercer movimiento, la complicacibn mas destacable de este
arpegio es que las dos digitaciones para mano izquierda no son muy
cémodas; la primera, es la propuesta por Angel Romero, donde se tendrian
que tocar dos notas en la cuerda tres por lo que, ademas de tener que hacer
un cambio preciso de en esta mano, tendria que hacerse una digitacion
antinatural en la mano derecha que obligaria al intérprete ponerla en una
posicion incomoda donde el dedo indice y medio deban estar alineados en
una cuerda y el dedo anular a una cuerda de distancia. Por otro lado, la otra
digitacion tendria que ser mucho mas abierta para permitir que puedan
colocarse las notas en cuerdas contiguas, es decir en primera, segunda y
tercera, lo que facilitaria el arpegio y también permitiria cambios agiles en la

mano izquierda, misma que solo tendria que deslizarse por el diapason.
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Figura 101 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez — IIl. “Allegro gentile”, Angel Romero (ed.), Mainz: Schott
Music, 1984, p.19, compds 139-142.

Otra dificultad contenida en este arpegio se relaciona con la orquesta,
pues la guitarra hace la misma melodia que la orquesta, pero no
exactamente en el mismo momento; en la imagen siguiente, se puede notar
destacada en rojo y es claro que nunca coinciden las notas, por lo cual es
muy facil dejarse llevar por lo que se escucha atrasarse ligeramente.
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Figura 102 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez — Ill. “Allegro gentile”, Mainz: Schott Music, 1957, p.67-
68, compas 137-145.

Precisamente el guitarrista Thomas Muller-Pering modificé la parte final de
los arpegios basado en la orquesta para que la guitarra hiciera la misma melodia
que los violines. Destacado en verde en la Figura 107, se observan las notas de la
melodia escritas originalmente para este pasaje y en la Figura 107 y 108 se

destacaran en rojo las de la orquesta y las de la propuesta de Muller-Pering.
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Figura 103 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez — Ill. “Allegro gentile”, Mainz: Schott Music, 1957, p.69-
70, compas 157-162.
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Figura 104 Variacidn escrita por Thomas Miiller-Pering basada enla melodia de los violines. Joaquin Rodrigo,
Concierto de Aranjuez - lll. “Allegro gentile”, Angel Romero (ed.), Mainz: Schott Music, 1984, p.12, compas
157-162.

f) Ligados'®’
En este concierto los ligados se usan comunmente como articulacion para
las melodias. Sin embargo, a continuacion, se propondran tres ejemplos del
uso de los ligados. En el segundo movimiento se suelen incluir los ligados

como adornos:

mf cantabile

Figura 105 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez Il. “Adagio”, Angel Romero (ed.), Mainz: Schott Music,
1984, p.8, compas 7-8.

Los ligados en el segundo movimiento se utilizan como un recurso que
aporta expresividad y ligereza a la melodia, como en la Figura 110, en la que los
ligados se agregan a la melodia y la seccionan en grupos de dos notas. En este
caso en particular, los ligados podrian representar una complicacion, pues las
digitaciones posibles para éste, obligan al guitarrista a moverse abruptamente de
un traste a otro, por lo que, para evitar ligados deficientes, se necesitara ser muy
cuidadoso o aplicar recursos como el rubato, que vayan acorde al discurso y que
ayuden a la fluidez del pasaje.

137 El término “ligado” se utiliza para nombrar a la técnica en la que se toca una nota y percute
otra u otras con la mano izquierda, es decir, se hace legato entre dos o mas notas.
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Figura 106 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez - Il. “Adagio”, Angel Romero (ed.), Mainz: Schott Music,
1984, p.8, compas 19.

Los adornos en la guitarra suelen de requerir de ligados para lograr
movimientos agiles y en el “Adagio” se pueden apreciar muchos trinos, mordentes
y otro tipo de ornamentaciones, a veces en lugares comodos, como en la Figura
111, donde se puede aplicar una digitacion que permita alternar dedos y hacer un
trino duradero y de calidad. Y en otras, el adorno es requerido en el sobre agudo y
necesita de mas de dos dedos para ser tocado, como en la Figura 112, donde
usualmente se agregan ligados y, como se puede consultar en el Capitulo 3, incluso
usar campanella para lograr el efecto deseado

h iomi

Figura 108 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez — II. “Adagio”, Angel
Romero (ed.), Mainz: Schott Music, 1984, p.9, compas 27.

Figura 107 Joaquin Rodrigo, Concierto
de Aranjuez — Il. “Adagio”, Angel
Romero (ed.), Mainz: Schott Music,
1984, p.11, compas 47.

En el primero y tercer movimiento también se pueden encontrar secciones
para las que es necesario tocar ligados mixtos sobre la misma cuerda; esto
representa una dificultad, ya que no s6lo se requiere de resistencia para lograr los
largos pasajes de ligados, asi como de una correcta digitacidon en mano derecha;
sino de agilidad y ligereza para lograr cambios rapidos y sin accidentes.

En la Figura 113 y 114, se observan los ligados que terminan la escala y que,
incluso, se repiten dos veces en distinta tonalidad (una al final de la parte A en mi
menor y otra al final del rifornello en la menor). Este elemento también se ve
aplicado en la Figura 115 y en la 116 (que es una derivacion de la mencionada
antes), donde se complica todavia mas agregando una nota antes de cada grupo
de ligados, para lo cual se podria utilizar una digitacion de mano derecha que
involucre tres dedos. Asimismo, y como puede notarse en la Figura 112, los ligados
se tocan en la zona del sobre agudo que, en definitiva, es otra complicacion mas.
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Figura 109 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez — Iil. “Allegro gentile”, Angel Romero (ed.), Mainz: Schott
Music, 1984, p.21, compds 209-216.

v

Figura 110 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez - Ill. “Allegro gentile”, Angel Romero (ed.), Mainz: Schott
Music, 1984, p.23, compds 329-336.

g) Escalas
Probablemente, las escalas sean el recurso mas utilizado en este concierto y si
se quisieran adjuntar aqui todas las escalas existentes en éste, se llenarian
varias paginas, por lo que aqui solo se han puesto las que representan un reto
mas grande. La realidad es que la mayoria de las escalas y las mas
complicadas del concierto se encuentran en el primer movimiento, por lo que
los ejemplos que se presentan a continuacion son todos de este movimiento.
Una de las mas dificiles es la que se muestra en la siguiente figura (Figura
115), esta escala se repite en dos ocasiones, la primera al final de la parte A
(del compas 112 al 115) y la segunda al final del movimiento (compas 117 al
120); la complicacion de estas escalas radica en que es una escala que
asciende y desciende a gran velocidad y en que requiere cambiar de un acorde

que se encuentra en primera posicion al resto de la escala, para lo cual es
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necesario moverse rapidamente o ir desplazando la escala por todo el
diapason. En el caso de la segunda escala (Qque no se muestra aqui), se
complica aun mas porque se encuentra en un registro mas agudo, por lo que
gran parte de la escala se puede tocar sélo en la zona del sobre agudo. La
complejidad de estas escalas puede reducirse si se usan técnicas como el uso
de escalas de tres, como se mostrara en las digitaciones propuestas en el

capitulo siguiente.
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Figura 111 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez — I. “Allegro con spirito”, Angel Romero (ed.), Mainz:

Schott Music, 1984, p.3, compas 112-115.

La parte B se compone, en su mayoria, por escalas. En la Figura 116 se
puede observar que, a partir del numero 12 de ensayo (en rojo), hay un largo
pasaje de varias escalas conectadas; su complejidad radica en la resistencia
que se debe desarrollar en ambas manos, para poder hacerlas todas de
manera precisa. Existen soluciones que permiten lograr este cometido, como
ya se ha mencionado, omitir notas, agregar ligado o disefiar digitaciones para
escalas de tres notas que exigen un poco menos a la mano derecha son
grandes opciones. Esta escala se repite posteriormente en otra tonalidad y en

un registro mas alto.
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Figura 112 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez —I. “Allegro con spirito”, Angel Romero (ed.), Mainz: Schott
Music, 1984, p.4, compas 131-137.

Otro de los obstaculos que hay que superar en la parte B es la necesidad de

hacer escalas que asciendan y desciendan en un rango muy amplio como en

la Figura 117 en la que se observa que la escala se desarrolla en dos octavas,

lo que implica disefiar una digitacion inteligente que permita moverse con

facilidad por todo el diapason.
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Figura 113 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez —I. “Allegro con spirito”, Angel Romero (ed.), Mainz: Schott
Music, 1984, p.4, compas 138-141.

El final de la parte B termina con varias escalas, cuya dificultad radica, en

primer lugar, en los cambios de los acordes y en segundo en que son escalas

que se desarrollan en el sobre agudo y que deben resolver a acordes que no

se encuentran cerca.
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Figura 114 Joaquin Rodrigo, Concierto de Aranjuez —I. “Allegro con spirito”, Angel Romero (ed.), Mainz: Schott
Music, 1984, p.5, compas 156-165.
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2.4 Sonata “Omaggio a Boccherini”
2.4.1 Presentacién de las complicaciones mas usuales

La sonata de Mario Castelnuovo-Tedesco es una composicion que, a diferencia del
Concierto de Aranjuez, es complicada por no ser muy idiomatica para el
instrumento. En esta sonata pocas veces se van a encontrar dificultades referentes
a la velocidad, a las escalas o qué lleven algun recurso técnico tipico de la guitarra
al extremo; es por esto que en esta seccion se hablara de complicaciones que se
relacionan con recursos musicales mas generales.

El siguiente analisis se basa en el reconocimiento de recursos musicales que
suelen dificultarse en la guitarra. La premisa inicial de este trabajo es demostrar
como las obras aqui tratadas han sido valiosas para el crecimiento y desarrollo
técnico y musical de los intérpretes y esta sonata en particular obliga a un analisis
formal profundo para comprender totalmente cada movimiento y que, a partir de
ello, se pueda crear digitaciones y tomar decisiones interpretativas y musicales.

A continuacion, se presentan los rubros a través de los cuales se
identificaron las complicaciones mas importantes para fines de este trabajo, asi
como algunos ejemplos de ellos. Es importante aclarar que sélo se presentaran
algunos ejemplos de ellos, pues estas complicaciones suelen ser aplicables a todos
los movimientos y no se encuentran en partes especificas para ellas, es decir, estan

dispersas por toda la sonata.

a) Articulaciones

Esta categoria se ha seleccionado, pues al observar el manuscrito, salta a
la vista la cantidad de articulaciones, a tal grado que casi en cada nota del
primer movimiento se encuentra una. Este elemento es uno de los mas
destacables, pues se especifica mucho mas que en otras obras del repertorio
de la guitarra clasica. Justamente el primer movimiento es el mas exigente
en cuanto a este aspecto, pues, en muchos casos, es necesario combinar
articulaciones para una misma melodia, cosa que no se ve frecuentemente
en la musica para el instrumento.

En los siguientes ejemplos (Figura 119 y 120) se puede ver la

combinacion de tenuti (en rojo) con staccati (en azul), lo que permitira a

115



diferenciar notoriamente la melodia del acompafiamiento y dara otra
dimensién a la obra. Sin embargo, se requiere un trabajo meticuloso en el
que se debe cuidar el ataque (se puede asociar el apoyado al tenuto), el
apagado, el peso notas y el volumen de las notas, asi como las digitaciones
en la mano izquierda, pues éstas permitiran dar mas o menos peso a las
notas y seran de ayuda al apagar aquellas notas indicadas con staccati. Por
otro lado, una de las articulaciones mas usuales en la guitarra son los
ligados, los que pueden encontrase recurrentemente en los cuatro

movimientos.
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Figura 115 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — I. “Allegro con
spirito”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Bérben, 2006, p.8, compas 1-5.

Figura 116 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — I. “Allegro con
spirito”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Bérben, 2006, p.8, compds 11-19.

Un ejemplo del gran detalle que existe en las articulaciones, es el
siguiente fragmento, en el que se observa tenuto (en rojo), ligado (en
amarillo) y staccato (en azul) en sélo cuatro notas; en este caso en particular,

es un motivo que se repite muchas veces en el transcurso del movimiento,
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por lo que es en extremo importante que el intérprete busque digitaciones

que logren unificar todos los motivos que estén relacionados.

l@
2D
?
©
:’1@

-
L

o

y E__g 7 DbbF

:::—— ———— r———— — ) —
sentito

Figura 117 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — I. “Allegro con
spirito”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Berben, 2006, p.11, compas 93-102.

b) Arpegios
Uno de los elementos mas importantes en el desarrollo del cuarto movimiento
son los arpegios, pues primera mitad del tema principal son dos arpegios de
ocho notas. Al ser un arpegio que asciende y desciende, no es posible una
digitacion de mano derecha en la que no se crucen los dedos, o en la que no
se repita algun dedo (en la edicion de Segovia se repite el pulgar al final, en
rojo). A continuacion, algunos fragmentos donde aparece este tipo de arpegio;
se muestra la propuesta por Segovia (Figura 122, 124 y 126) y otra que fue
originalmente creada por el guitarrista italiano Giampaolo Bandini (Figura 123,
125y 127), la cual utiliza ligados para sustituir el ataque de alguna de las notas.
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Figura 118 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata Figura 119 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata
"Omaggio a Boccherini” — IV."Vivo ed Energico”, ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — IV. “Presto
Andrés Segovia (ed.), Mainz: Schott Music, 1935, p. furioso”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo
11, compas 1. Micheli (ed.), Ancona: Bérben, 2006, p.26, compas 1.
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Figura 124 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata Figura 125 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio
a Boccherini") per chitarra — IV. “Presto furioso”, Angelo
Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona:

"Omaggio a Boccherini”- IV. "Vivo ed Energico"”, Andrés
Segovia (ed.), Mainz: Schott Music, 1935, p. 11, compas

21. Bérben, 2006, p.27, compas 21.
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Figura 126 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata
"Omaggio a Boccherini" — IV. "Vivo ed Energico”,
Andrés Segovia (ed.), Mainz: Schott Music, 1935, p.

11, compas 25. Bérben, 2006, p.27, compas 25.

a) Sccordaturay registro

En esta obra nunca se utiliza la sccordatura estandar de la guitarra, pues en
el primer y cuarto movimiento se indica usar las sexta cuerda afinada en Re y
en el segundo y tercero la sexta en Re y la quinta en Sol (Figura 128 y 129);
sobre todo, esta ultima disposicién altera, en primer lugar, la sonoridad y
textura general de estos movimientos, pues se genera armonicos distintos a
los usuales, lo cual da una textura distinta y mas oscura; pero también genera
complicaciones, el guitarrista tendra que hacer un cambio en su concepcién
de las digitaciones, pues el cambio de estas dos cuerdas altera
significativamente las posiciones de acordes establecidas y conocidas.

Figura 127 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio
a Boccherini") per chitarra — IV. “Presto furioso”, Angelo
Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona:
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II
Andantino, quasi Canzone

111

Tempo di Minuetto (cerimonioso - con grazia)

l 6a in Re g
5a in So!

P dolce e malinconico :
Figura 128 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata Figura 129 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata
("Omaggio a Boccherini”) per chitarra — II. ("Omaggio a Boccherini") per chitarra lll. “Tempo di
“Andantino, quasi Canzone”, Angelo Gilardino, Minuetto”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo

Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Micheli (ed.), Ancona: Bérben, 2006, p.21.
Bérben, 2006, p.17.

Como ya se ha mencionado antes, el registro agudo en el instrumento
se complica porque muchas notas ya se encuentran en la parte de la caja.
En el segundo movimiento aparece uno de los motivos principales en la zona
del sobre agudo que debe tocarse con un acompafamiento de acordes, lo
que obliga hacer un esfuerzo especial para mantener todas las notas de la

melodia (en rojo) sin dejar de lado el bajo y las voces medias.

Figura 130 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — Il. “Andantino,
quasi Canzone”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Berben, 2006, p.19,
compads 43-46.

En el tercer movimiento se observa el tema del “Trio” en la region del
sobre agudo (Figura 131, en rojo), ademas de incluirse saltos de acordes
(Figura 131, en azul). Algo parecido pasa en el “Double”, donde, ademas de
aparecer una seccion del mismo motivo del “Trio” (Figura 131, en rojo),se
afiade escala (Figura 132, en azul) en esta misma zona; las notas en la parte
mas aguda de la guitarra tienden a sonar apagadas y a no generar tantos
armonicos, por lo que, para interpretar un pasaje asi, el intérprete necesitara
buscar digitaciones que permitan agilidad y un resultado sonoro que, ademas
de dar calidad sonora a cada nota, cumpla la especificacion leggero e
grazioso (en amarillo).
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Figura 131 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — Ill. “Tempo di
Minuetto”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Bérben, 2006, p.23, compds 40-
43.

P leggero e grazioso

Figura 132 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — lll. “Tempo di
Minuetto”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Bérben, 2006, p.24, compds 56-
59.

b) Conduccién

El hecho de que esta sonata maneje tantos elementos a la vez genera una
problematica real al momento de conducir melodias, pues tiene tantos
contrastes y tantas posibles perspectivas, que se tiene que hacer una labor
de analisis que ayude a reconocerlos, para no combinarlos y que logren
destacarse; para lograr una Optima interpretacion, sobre todo de las
melodias, se necesitara echar mano de articulaciones, dinamicas y todos los
recursos con los que se cuente para dar identidad a cada una de las voces.

A continuacion, se muestran dos ejemplos en los que se observa las
melodias principales del primero, segundo y tercer movimiento (en rojo) vy,
en los tres casos, es evidente que la melodia se intercala con un
acompafamiento (en azul) y que de no ser cuidadosos podria eclipsar a las
notas mas importantes. Cabe sefalar que estos tres temas aparecen y se
desarrollan por todo el movimiento, por lo que cuidar las voces cada vez que
aparezca este elemento o alguno otro polifonico, sera un objetivo

fundamental.
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Figura 133 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — I. “Allegro con
spirito”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Bérben, 2006, p.8, compds 1-5.

P dolce e malinconico

Figura 134 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — Il. “Andantino, quasi
Canzone”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Berben, 2006, p.17, compas 1-3.
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Figura 135 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra - Ill. “Tempo di
Minuetto”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Bérben, 2006, p.22, compas 1-3.

c) Relacion tematica
Ya se ha mencionado que esta obra esta escrita en forma sonata, esto
implica que el primer movimiento se desarrolla a partir de motivos y melodias
especificas, por lo que es ideal reconocer las relaciones tematicas mas
importantes para lograr unificar e hilar el discurso. Si se aprende a
indentificar los motivos que dan identidad a cada movimiento se podra
comprender la evolucién de la obra y se pueden crear digitaciones y
organizar los recursos de tal manera que el oyente también logre notar estas
relaciones con facilidad. Es trabajo del intérprete lograr la uniformidad en
toda la obra, lo que significa lograr que las relaciones tematicas sean
evidentes, no solo por la melodia, sino porque las articulaciones sean
correspondientes e iguales en los casos en los que sea necesario. A
continuacion, se presentaran algunos temas importantes acompafiados de

un par de ejemplos:

121



En el primer movimiento, se observa el tema principal (Figura 136)
sefalado en rojo, y éste se repite con ligeras variaciones, igualmente el
bordado descendente en segunda menor se puede encontrar por todo el

movimiento.

~

Figura 136 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a
Boccherini") per chitarra — I. “Allegro con spirito”, Angelo Gilardino,
Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Berben, 2006, p.8,
compads 1-2.

6" in Re

~ Figura 137 Mario Castelnuovo-Tedesco,
1 Sonata ("Omaggio a Boccherini") per
"~ chitarra - |. “Allegro con spirito”, Angelo
mf ————— Gilardino, Luigi Biscaldiy Lorenzo Micheli
(ed.), Ancona: Berben, 2006, p.9, compas
28-32.
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Figura 138 Mario Castelnuovo-
Tedesco, Sonata ("Omaggio a
Boccherini") per chitarra — I. “Allegro
con spirito”, Angelo Gilardino, Luigi
Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.),
Ancona: Bérben, 2006, p.9, compas
38-42.

Otro motivo mas que aparece en el primer movimiento es el mostrado en
la Figura 139 y que, igualmente, se repite con ligeras variaciones y es uno
de los casos en los que si se recomienda buscar uniformidad en
articulaciones, pues esta célula no aparece nunca en ningun sitio con alguna

indicacion distinta:

Figura 139 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — I. “Allegro con
spirito”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Bérben, 2006, p.9, compds 48-52.
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Figura 120 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra - I. “Allegro con spirito”,
Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Berben, 2006, p.11, compds 93-97.

Figura 121 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — I. “Allegro con
spirito”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Bérben, 2006, p.11, compds 98-102.

3 @
@~ _\/0 T\ X . .
2® r:j-g [ 27 ‘J "1 == 1‘ a“] ®r—% T T 4
gg Oh 1 2 5bad Z|)4] 2/4babe] hi] 2[4] J . s 2P
. A 1l g JEF=™ m S L3l
A\ Fo— e -
v AN i
—_— — —_— sentito ’

Figura 122 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — 1. “Allegro con
spirito”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Bérben, 2006, p.14, compas 171-
175.

En este movimiento, existe otro tema que contrasta especialmente, pues no esta
escrito en dieciseisavos ni utiliza el intervalo de segunda, por lo que se le puede
dar el nombre de “tema 2” y seria la antitesis del tema anterior, por ende, es logico
que contraste con el tema anterior, pues se compone de figuras largas y de sextas,
gue son mas consonantes que las segundas antes mencionadas.
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Figura 123 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — 1. “Allegro con
spirito”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Bérben, 2006, p.10, compas 53-57.
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Figura 124 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — I. “Allegro con
spirito”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Bérben, 2006, p.10, compas 73-82.
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Figura 125 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — I. “Allegro con
spirito”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldiy Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Berben, 2006, p.15, compds 196-200.

En el segundo movimiento, se pueden considerar importantes dos
temas, el principal (Figura 146), que aparece desde el primer compas y que se
puede ver en muchos momentos y un segundo tema que se presenta despueés
del puente que abarca del compas 7 al 12, este tema se impone durante todo el
movimiento. Todo el segundo movimiento esta construido con estos temas
(excluyendo la parte B) y se presentan todo el tiempo en distintas tonalidades,

por lo que hay que tener claridad siempre del rumbo tonal que va tomando el
Andantino.

P dolce e malinconico

Figura 126 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — Il. “Andantino, quasi
Canzone”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Berben, 2006, p.17, compas 1-3.
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Figura 128 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — Il. “Andantino, quasi
Canzone”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Bérben, 2006, p.20, compas 66-
70.

Por ultimo, el desarrollo tematico del tercer movimiento es muy interesante,
ya que fue compuesto sobre el binomio de escalas paralelas. El tema se presenta

en la parte A (el “Minuetto”) en sol menor y en la parte B (el “Trio”) en sol Mayor.
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Figura 129 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — Ill. “Tempo di
Minuetto”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Bérben, 2006, p.22, compas 1-3.
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Figura 130 Mario Castelnuovo-Tedesco,

Figura 131 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata
Sonata ("Omaggio a Boccherini") per

) " o= .\ ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — Il
chitarra — lll. “Tempo di Minuetto”, Angelo “Tempo di Minuetto”, Angelo Gilardino, Luigi

Gilardino, Luigi‘BiscaIdi y Lorenzo Mi(fhe“ Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Bérben,
(ed.), Ancona: Berben, 2006, p.22, compas 8- 2006, p.22, compas 16-17.

9.

Figura 132 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — lll. “Tempo di
Minuetto”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Bérben, 2006, p.23, compds 40-
48.
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Figura 133 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — Ill. “Tempo di
Minuetto”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Bérben, 2006, p.24, compds 60-
64.
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Figura 134 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — lll. “Tempo di
Minuetto”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Bérben, 2006, p.25, compas 73-
75.
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2.4.2 Revision y comparacion de la edicién de Andrés Segovia
y Angelo Gilardino.

Entre el manuscrito y la edicion de Gilardino, existen muy pocos cambios
relacionados con notas omitidas o sustituidas, por lo que se puede suponer que el
italiano hizo esto con el fin de hacer idiomatica la obra para el instrumento. Es la
edicién de Andrés Segovia la que presenta mas diferencias entre el manuscrito y la
edicion de italiano. Muchas de éstas no afectan el discurso, pero las
correspondientes a las articulaciones y las simplificaciones de algunos pasajes si
son notorias al oido.

Ya se ha dicho, que una de las cosas mas destacables en la edicion de
Segovia, es la ausencia de articulaciones. En las siguientes figuras se pueden ver
los primeros compases del primer movimiento. En el manuscrito los staccati (en
rojo) se ven en todas las notas, en la de Segovia sélo se han escrito en ciertas
notas (en rojo) y en la de Gilardino, se observan las articulaciones, pero con un
ligero cambio, pues los staccati de las notas de la melodia son sustituidos por tenuti
(en azul), dando el efecto de peso del que ya se ha hablado antes.
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Figura 135 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata "Omaggio a Boccherini" — 1. “Allegro con spirito”, 1933, p.2,
compads 1-5.

Allegro con spirito
~

Figura 136 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — 1. “Allegro con
spirito”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Bérben, 2006, p.8, compds 1-5.
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Figura 137 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata "Omaggio a Boccherini" - I. "Allegro con spirito", Andrés
Segovia (ed.), Mainz: Schott Music, 1935, p. 2, compas 1-6.

Segovia evitd muchos de los staccati escritos originalmente, pero aporto a la
obra otro tipo de articulaciones, como los ligados. En los siguientes ejemplos se
aprecia una comparacion del mismo pasaje sin ligados (en la edicion de Bérben) y
con ligados (en la de Schott). EI segundo movimiento, al que pertenece este
fragmento, se caracteriza por su expresividad y suavidad, por lo que estos ligados

ayudan cumplir con este proposito.
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Figura 138 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — Il. “Andantino, quasi
Canzone”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Berben, 2006, p.21, compds 7-9.

¥l

Figura 139 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata "Omaggio a Boccherini” - Il. "Andantino, quasi Canzone", Andrés
Segovia (ed.), Mainz: Schott Music, 1935, p.6, compas 7-10.
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Otro recurso agregado por el espaiol, son los arménicos, que aportan riqueza de

color y de texturas.

Figura 140 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata
("Omaggio a Boccherini") per chitarra - |l
“Andantino, quasi Canzone”, Angelo Gilardino, Luigi

Arm 8.
Figura 141 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata "Omaggio a
Boccherini" - II-"Andantino, quasi Canzone", Andrés Segovia

Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Berben, (ed.), Mainz: Schott Music, 1935, p. 8, compds 81-82.
2006, p.21, compas 81-82.

a) Simplificaciones
A continuacion, se presentan algunos pasajes en los que Andrés Segovia
modificd algunos aspectos con el fin de simplificarlos. En primer lugar, estan
las dos siguientes figuras pertenecientes al primer movimiento, en las que se
muestra una escala que asciende y desciende y otra mas que asciende; como
se ve destacado en rojo, el manuscrito ofrece un bajo de escalas cortas de
cuatro notas, mientras que Segovia toma esas notas para utilizarlas como bajo

so6lo en la primera nota de cada compas.

Figura 142 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata Figura 143 Mario Castelnuovo-Tedesco,
("Omaggio a Boccherini") per chitarra —1. “Allegro con Sonata "Omaggio a Boccherini" - I. "Allegro
spirito”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo con spirito", Andrés Segovia (ed.), Mainz:
Micheli (ed.), Ancona: Berben, 2006, p.8, compas 20- Schott Music, 1935, p. 2, compas 20-21.

21.

En el cuarto movimiento, es muy notorio el cambio de notas en todos los
arpegios (Figura 161, 162, 163 y 164), Segovia toma esta decision, con el fin
de que los arpegios, ademas de que sean mas sonoros, puedan hacerse con
mayor agilidad en la mano derecha y que eso permita que el intérprete alcance
la velocidad que requiere un presto. Aqui s6lo se muestran dos de los arpegios
cambiados, sin embargo, en todos los que son parecidos, hizo uso de este

recurso.
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Presto furioso
Vivo ed energic
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Figura 145 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata Figura 144 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata
("Omaggio a Boccherini") per chitarra — IV. “Presto "Omaggio a Boccherini" — IV. “Vivo ed Energico”,
furioso”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Andrés Segovia (ed.), Mainz: Schott Music, 1935,
Micheli (ed.), Ancona: Bérben, 2006, p.26, compas p.11, compds 1-2.

1-2.
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Figura 147 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata Figura 146 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata

"Omaggio a Boccherini" — IV. “Vivo ed Energico”, ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — IV. “Presto

Andrés Segovia (ed.), Mainz: Schott Music, 1935, furioso”, Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo

p.11, compas 21. Micheli (ed.), Ancona: Berben, 2006, p.27, compds
21.

Finalmente, se muestran dos secciones del cuarto movimiento en las que
Andrés Segovia cambia por completo el recurso. En el primer ejemplo (Figura
165 y 166) se observa como el compositor escribié una serie de sextas que se
intercalan con un bajo y descienden y que en la edicion de Andrés Segovia se
han sustituido por una escala descendente en pizzicato que cambia
sustancialmente la dinamica y, por lo tanto, el caracter de esta seccién. En el
segundo ejemplo (Figura 167 y 168), igualmente estaba escrita una serie de
intervalos que desciende y luego asciende; el espafiol cambia por completo esto
y solo conserva las melodias principales (en rojo), mismas que, sefala, deben
tocarse con pizzicato, con este cambio también se altera la dinamica y caracter

de esta parte.
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Figura 149 Mario Castelnuovo-Tedesco, Figura 148 Mario Castelnuovo-Tedesco,

Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra Sonata "Omaggio a Boccherini" — IV.
- IV. “Presto furioso”, Angelo Gilardino, Luigi “Vivo ed Energico”, Andrés Segovia (ed.),
Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Mainz: Schott Music, 1935, p.13, compas
Bérben, 2006, p.31, compas 119-121. 21.
___@ - . uv >
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Figura 150 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata ("Omaggio a Boccherini") per chitarra — IV. “Presto furioso”,
Angelo Gilardino, Luigi Biscaldi y Lorenzo Micheli (ed.), Ancona: Berben, 2006, p.33, compds 181-183.
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Figura 151 Mario Castelnuovo-Tedesco, Sonata "Omaggio a Boccherini" — IV. “Vivo ed Energico”, Andrés
Segovia (ed.), Mainz: Schott Music, 1935, p.15, compas 181-183.
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3. Propuesta de digitaciones y recursos técnicos.
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En este capitulo se presentara una version disefiada pensando en dar al lector una
opcion relacionada con las versiones y ediciones aqui analizadas, pensando en
satisfacer necesidades musicales y de accesibilidad técnica, siempre buscando un
balance que permita que cada una de las obras tenga fluidez sin perder sus
cualidades estéticas. Estas digitaciones se han escrito sobre alguna de las
ediciones disponibles, es decir, se han alterado y no es una transcripcion de la
autora.

A continuacién, se pueden observar las partituras de todas las obras
propuestas en este trabajo, en cada una de ellas, se encuentra un cédigo de colores
que permite identificar de donde se ha obtenido cada digitacion, para lo cual,
unicamente se han tomado en cuenta videos, clases y partituras, donde la digitacion
es o fue 100% comprobable; por lo que se dara prioridad a las fuentes escritas, bajo
el entendido de que las versiones en video pueden tener diferencias
circunstanciales, asimismo, se pueden observar notas al pie, que especificaran a
detalle algunas anotaciones. Es importante aclarar que aqui no se incluyen todas
las digitaciones de los intérpretes analizados, sino sélo aquellas que, a
consideracion de la autora, proponen respuestas relacionadas con las necesidades
y con los parametros tratados en este escrito. Por ello, es importante observar los
circulos de colores escritos sobre cada compas o cambio de digitacion, pues asi se
puede saber cuantos de los intérpretes utilizan esas digitaciones, por otro lado, si
no aparece el circulo correspondiente a alguno, significara que dicho guitarrista
utiliza una digitacion distinta a la escrita en la partitura. Para comprender este
sistema de manera integral, se debe recordar que no siempre los dedos marcados
son obligatorios, es decir, que a veces se puede sustituir un dedo por otro (a
consideracion del lector), siempre y cuando se mantenga la digitacion en la misma
cuerda y traste. Por otro lado, se pueden ver en color rosa las digitaciones sugeridas
por la autora y que no han sido exploradas por los intérpretes analizados.

Otra aclaracion importante, es que la mayoria de las digitaciones se han
enfocado principalmente a la mano izquierda, pues son las que tienden a ser mas
discutibles y problematicas en la guitarra; sin embargo, se proporcionaran
digitaciones de mano derecha en lugares donde ésta sea indispensable para

resolver un pasaje o donde sean una propuesta util.
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3.1 Theme varié et Finale

La principal fuente de las siguientes digitaciones son las escritas por Andrés
Segovia en su edicion, sin embargo, fueron realizados algunos cambios tratando
de cubrir los aspectos que se mencionaron en el capitulo anterior; es decir: en el
“Tema”, la tercera, la sexta y la décima variacion se busca la conduccion de las
voces y el legato; en la primera, segunda, cuarta, quinta, séptima, octava y novena
variacion, agilidad y la conservacion de las articulaciones; y, por ultimo, en el
‘Finale” se buscan todos los aspectos anteriores pues, de muchas formas, esta
ultima seccién es un compendio o recordatorio de la primera parte de la pieza. En
resumen, se busca proveer al Theme varié et Finale del pianismo (que sobre todo
implica articulaciones, agilidad y conduccion arménica y melodica) del que se hablo
en el primer capitulo.

La version de Oman Kaminsky se ha seleccionado por su parecido a la
edicidn segoviana, por lo que permite encontrar alternativas a las deficiencias que
presenta. Por otro lado, la version de Judicaél Perroy representa de manera fiel la
edicidon de Tilman Hoppstock y, por ende, el manuscrito original, con la cualidad de
que dota de elementos de articulacion (como ligados) y de digitaciones al
manuscrito (y al manuscrito de Hoppstock). Por ultimo, la versién de la coreana
Bokyung Byun, propone una alternativa a las digitaciones de Perroy, asimismo,
toma muchos elementos de la version de Schott, por o que es una fusién de las
versiones antes mencionadas, igualmente, ofrece un elemento que soélo tiene su
version, la variacion IX (aunque sélo en la grabacién fonografica).

En las siguientes figuras se pueden encontrar los cdédigos QR
correspondientes a las grabaciones utilizadas para este analisis de digitaciones:

;2%
¥

[=]

|
. n n
Figura 154 Oman Figura 153 Judicaél Figura 152 Bokyung
Kaminsky, Théme Perroy, Théme varié Byun, Théme varié et
varié et Finale. et Finale. Finale.
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Para esta obra, se utiliz6 como base la partitura de Tilman Hoppstock, pues
es la mas cercana al manuscrito. A continuacion, puede leerse la partitura

correspondiente con el siguiente codigo:

Codigo Théme varié et Finale

@Andrés Segovia

@®Oman Kaminsky

@®Judicasl Perroy

.Bokyung Byun
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Théme varié et Finale

Manuel Ponce
1882-1948

Andante un po’ mosso
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Allegro moderato (1V)
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Vivo con anima (VII)
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No existe ningun video de la siguiente variacion y la unica version grabada se
encuentra en el disco de la coreana Bokyung Byun, ni siquiera la misma intérprete
la incluye en sus videos tocando la obra. Por lo antes mencionado, las digitaciones
de la siguiente variacion fueron disefiadas por la autora y con la ayuda de la
grabacion existente y basadas en las digitaciones de la variacion anterior, sin
embargo, no se le pueden atribuir por completo la coreana, debido a la falta de
material visual que las confirmen. Debido las dudas que existen respecto a la

validez de esta version, se le sugiere al lector tocarla sélo si su criterio lo indica.

Energico (IX)
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3.2 Invocacion y Danza

A continuacidén, se presenta una sugerencia de digitacion cuya base es la edicion
de Pepe Romero sobre la cual se ponderan digitaciones electas de las versiones
de Emanuele Buono, Antigoni Goni, Alirio Diaz y Thibaut Garcia. En el caso de esta
obra, se ha buscado representar los elementos de los que se ha hablado en el
capitulo pasado; es decir, se ha buscado, por ejemplo, hacer evidentes a través de
las digitaciones los elementos orquestales y acercarlos a los que se presentan
originalmente en el “Amor Brujo”. Por lo que también se han buscado digitaciones
que destaquen aquellos componentes que se relacionen con los personajes
principales del ballet, por ejemplo, algunos bajos, las melodias y, por supuesto, el
tema principal de “Invocacion y Danza” y todos los temas caracteristicos que
aparecen en esta pieza. Igualmente, se ha optado por las digitaciones que
resuelvan las complicaciones técnicas de manera mas eficiente esto, por supuesto,
a criterio de la autora.

Para estos propdsitos, se ha seleccionado la versiéon de Emanuele Buono,
que representa con fidelidad la edicion de Pepe Romero; también se ha utilizado la
version de Antigoni Goni, basada por completo en la edicion de Alirio Diaz;
asimismo, se ha escogido la versidn de Thibaut Garcia pues es una fusion de
ambas ediciones y propone algunos cambios que solucionan, sobre todo,
complicaciones técnicas; por ultimo, debe mencionarse que no solo se ha utilizado
la edicion escrita de Alirio Diaz, sino que también se ha revisado el video para
observar como ha interpretado las digitaciones y anotaciones que ha hecho, sin
embargo, recordando siempre darle prioridad a lo escrito, pues la interpretacion
publica puede incluir cambios circunstanciales.

En las siguientes figuras se pueden encontrar los coédigos QR
correspondientes a las grabaciones utilizadas para este analisis de digitaciones:

Figura 156 Figura 173 Figura 155 Alirio Figura 175
Emanuele Buono, Antigoni Goni, Diaz, Invocacién Thibaut Garcia,
Invocacidn y Invocacién y y Danza. Invocacién y
Danza. Danza. Danza.
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Aqui se presenta el codigo de colores que se ha disefiado para entender la

partitura siguiente:

Caédigo Invocacion y Danza

@ Emanuele Buono

o Antigoni Goni

@Alirio Diaz

@Thibaut Garcia
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Invocacion y danza

a Alirio Diaz
Joaquin RODRIGO
1901-1999
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138 En este caso, se observa que la digitacion de Alirio Diaz y Antigoni Goni si usan los dedos
indicados, sin embargo, no se incluyen, pues ellos hacen las figuras en la partitura del
venezolano, es decir, octillos.
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139 Esta seccion es un caso particular, pues se puede escuchar que, en las versiones
discograficas de Pepe Romero, John Williams, Julian Bream y Jeremy Jouve, se interpreta tal
cual esta en el manuscrito y e la partitura de Romero. Sin embargo, no sélo la mayoria de las
versiones abordadas aqui optan por la simplificacion (propuesta en la edicion de Alirio Diaz),
sino también otros artistas como Adriano del Sal, Bejamin Valette, Narciso Yepes, Thu Le,
Aniello Desiderio, Xuefei Yang, Manuel Barrueco, Sharon Isbin, Margarita Escarpa, Chaconne
Klaverenga, entre otros. Se analizaron muchas grabaciones y resulta extrafo que ésta sea la
edicion mas difundida e interpretada, pero que, al mismo tiempo, casi ningun guitarrista opte
por hacer la seccién como la escribié Joaquin Rodrigo (y Pepe Romero); debido a esto, se
decidié marcar con cruces rojas las notas que se omiten en casi todas las versiones, asi como
incluir la digitacion de mano derecha que resuelve el pasaje, sin omitir las digitaciones de Pepe

Romero.
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140 En esta seccion, se incluiran también las digitaciones de Alirio Diaz en color rojo, pues son
muy utiles si se desea hacer en la octava inferior los bajos de esta ultima danza. Estas
digitaciones deben considerarse como una alternativa a las escritas por Pepe Romero.
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1 En el caso de la versién de Thibaut Garcia, sustituye toda esta seccién (del compas 195 al
198) hace las mismas notas y posicién del compas 209 al 211.
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3.3 Sonata “Omaggio a Boccherini”

A continuacién, se presentara una propuesta de digitacion disefiada por la autora
con base en la version en video de Jéremy Jouve, Emanuele Buono, Meng Su, y
Andrea de Vitis'#2, asi como el manuscrito original y la edicion de Angelo Gilardino
y Andrés Segovia. Es importante recordar que esta obra tiene diferencias notorias
entre la edicion de Segovia y el manuscrito; las diferencias mas destacables radican
en las notas del acompafiamiento y en las articulaciones, por lo que se hicieron
algunos cambios sobre la partitura de Gilardino propios de la edicion de Schott. La
busqueda de digitaciones para esta obra, ha sido la mas dificil de este trabajo, pues
existe muchas opciones, pero pocas que logren conservar las relaciones tematicas,
que permitan hacer las articulaciones indicadas y que, ademas ayuden a que el
discurso sea fluido. En esta obra, mas que en las otras tres, se puede observar un
cambio muy grande entre notas agregadas, omitidas e incluso secciones en las que
se ha cambiado por completo el recurso utilizado, mismos cambios que se pueden
consultar en el capitulo anterior; por lo anterior mencionado, se ha decidido hacer
énfasis en las soluciones que se parezcan mas al manuscrito, con la intencién de
acercarse lo mas posible a lo que el compositor ha escrito originalmente.

La versidon de Jérémy Jouve se eligio pues es la mas parecida a la edicion
de Gilardino; por otro lado, la de Emanuele Buono representa perfectamente a la
edicion de Andrés Segovia; la de Meng Su y la de Andrea de Vitis son dos versiones
que fusionan muchos elementos de las dos ediciones, por lo que ofrecen soluciones
distintas a las que se observan en éstas.

En las siguientes figuras se pueden encontrar los codigos QR

correspondientes a las grabaciones utilizadas para este analisis de digitaciones:

Figura 157 Figura 177 Figura 178 Figura 179
Emanuele Buono I. Emanuele Buono . Emanuele Buono Emanuele Buono
"Allegro con "Andantino, quasi ll. "Tempo di IV. “Presto
spirito". Canzone”. Minuetto”. furioso”.

142 £l video del tercer movimiento interpretado por Andrea de Vitis no se encuentra disponible, por lo
que solo se analizaran sus digitaciones para los otros tres movimientos.
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Figura 180 Jérémy Figura 181 Jérémy Figura 182 Jérémy Figura 183 Jérémy

Jouve I. “Allegro Jouve Il. Jouve lIl. “Tempo di Jouve IV. “Presto
con spirito”. “Andantino, quasi Minuetto”. furioso”.
Canzone”.

Figura 184 Andrea Figura 185 Andrea Figura 186 Andrea Figura 187 Meng Su,
de Vitis I. “Allegro de Vitis 1. de Vitis IV. “Presto Sonata “Omaggio a
con spirito”. “Andantino, quasi furioso”. Boccherini”
Canzone”.

Para esta propuesta, se utiliz6 como base la partitura de Angelo Gilardino,
pues es quien logra conjugar claramente las articulaciones escritas por Tedesco

con una escritura mas facil de entender en un contexto guitarristico.

Cédigo Sonata Op. 77

@ Andrés Segovia

@ Emanuele Buono

@® Jérémy Jouve

.Meng Su
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per Andrés Segovia

SONATA

(Omaggio a Boccherini)
per chitarra
Edited by Angelo Gilardino, Mario Castelnuovo-Tedesco
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3.4 Concierto de Aranjuez

El Concierto de Aranjuez y, en general, todas las obras para guitarra de Joaquin
Rodrigo, fueron creadas para explotar las posibilidades del instrumento al maximo, es
por ello que muchas de las digitaciones escritas en las ediciones que se abordan aqui
son la unica opcion existente para varios pasajes, por ello, se tomara como base la
edicion de Angel Romero y sobre ella se haran los cambios que se crean pertinentes.
En contraste con el Theme varié et Finale o la Sonata Op. 67, las digitaciones
propuestas para esta obra, en su mayoria, buscan ofrecer al lector una opcién practica,
que permita agilidad y sonoridad, aunque, por supuesto, también se buscara en algunos
casos, ofrecer digitaciones que permitan frasear, conducir o articular de manera
funcional.

Con el fin de cumplir con el propdsito antes mencionado, se han consultado seis
fuentes distintas. En primer lugar, se ha estudiado la version de Paco de Lucia, misma
resulta muy util si lo que se busca es diversidad de perspectivas; el guitarrista espafiol
no se dedicaba a la musica académica, sin embargo, el Concierfo de Aranjuez
representa una interesante combinaciéon de elementos flamencos y de la guitarra
clasica, por lo que las propuestas de de Lucia ofrecen soluciones que no son usuales
en la guitarra clasica y, por otro lado, la comparacién demuestra los elementos que
comparten.

También se ha analizado la edicion escrita de Renata Tarrago, pues es la edicion
mas antigua de la que se dispone, por las razones opuestas se ha tomado en cuenta la
de Angel Romero, pues es la edicién mas reciente existente. A pesar de que no es una
edicidn publicada, se dispone de una version escrita con anotaciones de Thomas
Muller-Pering, quien ha propuesto digitaciones e incluso ha reescrito fragmentos para
que logren empatar de mejor forma con la orquestacion y también se ha revisado su
grabacion.

Para propésitos de este capitulo, se han utilizado tres versiones mas, la de
Ricardo Gallén, quien, a pesar de ser un guitarrista especializado en el repertorio
académico, posee un estilo diverso y lleno de virtuosismo que, por o mismo, tiene a
facilitar los pasajes mas complicados. Lo mismo sucede con Meng Su, quien también
propone soluciones unicas a ciertos pasajes. Por ultimo y como representante de la
edicién de Angel Romero, se ha revisado la grabacién de su hermano, Pepe Romero
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que, en general, sigue todas las digitaciones marcadas en la partitura, por lo que hace
muestra de como funcionan éstas en la practica, igualmente, el guitarrista ofrece varias
digitaciones que no son referentes a esta version, por lo que resulta interesante indagar
por qué ha cambiado algunas de ellas.

En las siguientes figuras se pueden encontrar los codigos QR correspondientes
a las grabaciones utilizadas para este analisis de digitaciones:

Figura 188 Paco de Figura 189 Pepe Figura 190 Meng Su,  Figura 191 Thomas Figura 192 Ricardo
Lucia, Concierto de  Romero, Concierto Concierto de Miller-Pering, Gallén, Concierto de
Aranjuez. de Aranjuez. Aranjuez. Concierto de Aranjuez.

Aranjuez.

El siguiente esquema muestra el cédigo de colores que se ha destinado para el
Concierto de Aranjuez:

Caodigo Concierto de Aranjuez

eRenata Tarrago

ePaco de Lucia

ePepe Romero

eMeng Su
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Concierto de Aranjuez

para guitarra y orquesta

Digitado por

Angel Romero I Joaquin Rodrigo
(1984)
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143 Alternativa propuesta por Paco de Lucia para el motivo principal de rasgueos.
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146 Siempre que aparece una figura igual a la del inicio, cada intérprete hace los cambios que hizo

en la primera parte.
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4. Conclusiones
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A continuacién, se enumeraran las conclusiones a las que se ha llegado a partir de este

trabajo:

1.

Uno de los propdositos primarios de esta tesis fue identificar algunos de los retos
musicales de las cuatro obras analizadas aqui y relacionarlos con aspectos
técnicos; efectivamente, se delimitaron problematicas especificas, como la
sonoridad, el pianismo y la articulacion, y se relacionaron directamente con cada
una de las piezas.
En el tercer capitulo se comprobé de manera practica que las complicaciones
generadas por los compositores que no eran guitarristas han llevado a los
intérpretes de todas las épocas a buscar soluciones técnicas que permitieran a la
obra conservar su esencia, por lo que, en las digitaciones, resulta evidenciada la
intencidn de cada guitarrista por buscar respuestas distintas o por generar
soluciones nuevas a partir de las existentes en las ediciones escritas.
Los recursos técnicos implicados en la resolucion de las complicaciones se
lograron ampliar y desarrollar a partir de obras como las propuestas en este
trabajo, pues se han podido implementar elementos mas relacionados a la técnica
flamenca como las escalas con digitaciones para mano derecha con tres dedos.
Por décadas, ha sido necesario un analisis profundo que permitiera identificar la
esencia de una pieza, para asi seleccionar aquello que resulta indispensable en
la interpretacion de cierta obra en especifico, lo cual se evidencia en gran medida
en todas las notas, acordes y elementos que se han simplificado, quitado o
afiadido en cada una de las ediciones y por los intérpretes mismos
Para propositos de esta tesis, se escucharon, no sélo las interpretaciones
seleccionadas y descritas aqui, sino que se busco conocer algunas digitaciones
de versiones no oficiales, fonogramas y videos, y se puede afirmar que la mayoria
de ellas estan creadas partir de todas las fuentes existentes en el momento de su
grabacion, es decir, de las ediciones disponibles e incluso de las grabaciones
previas.
A partir del caso visto en la Sonata “Omaggio a Boccherini”, se puede decir que
es necesaria una sistematizacién, al menos con un enfoque didactico, para
elementos poco explorados como las articulaciones con el propdsito de crear
conceptos generales que ayuden a que los compositores puedan ofrecer a los
guitarristas indicaciones especificas y que sean entendibles para todos sin
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necesidad de especulacion acerca de lo que podria significar. Asimismo, esto
daria a los guitarristas una paleta de posibilidades especificas que podrian,
incluso, acercarlos a los conceptos existentes en otros instrumentos, de manera
que se lograria un lenguaje comun que permita facilitar el trabajo colaborativo.

7. La busqueda de soluciones a partir de fuentes ya existentes, como las ediciones
publicadas y algunas versiones grabadas, puede permitir a los intérpretes generar
facilmente una versidn propia, que permita a la obra mantener su esencia;
igualmente, este analisis permite entender los estandartes principales de algunas
escuelas de interpretacion guitarristica y de algunas épocas de la historia del
instrumento.

8. Lafigura de Andrés Segovia representd un papel fundamental en el “Renacimiento
de la guitarra”, pues gracias a él los compositores que no eran guitarristas
pusieron manos a la obra en la creacién de nuevo repertorio especifico para el
instrumento. Por otro lado, el enaltecimiento del espariol, propicidé que se hicieran
de lado nuevas propuestas de composicion, de estilo y técnicas.

9. El cuestionamiento de ediciones o versiones emblematicas para crear una propia
permite la evolucidn técnica y musical, hecho evidente en el caso de la Sonata de
Mario Castelnuovo-Tedesco, en la que se puede ver un cambio sustancial entre
la primera y edicion y la segunda; o en del Theme varié et Finale, donde, incluso,
se han afadido secciones y se ha cambiado el orden a la estructura anteriormente
propuesta por Andrés Segovia.

10. Este repertorio si ha representado una mejora en la técnica y en el desarrollo del
instrumento; al revisar las ediciones y versiones fonograficas y videograficas que
han existido a partir de la creacion de estas obras, se ha visto como, cada vez
mas, los intérpretes han logrado acercarse a las exigencias musicales descritas
por los compositores, tal es el caso de obras como Invocacion y Danza, donde se
observa una evolucion entre la primera edicion y versiones existentes y las mas
recientes, en las que ya se pueden ver algunas de las indicaciones del compositor

gue antes no se habian visto.
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Analisis Formal — Invocacion y Danza

Tabla 2 Estructura Invocacion y Danza.

Puente
“ — a Puentel a’ Puente 1 b Puente 1 B’ Puente 1 A”
Tema Homenaje | Tema del Tema del Tema Polo En Bm Polo En F#m Tema de Temade | Rasgueos | Temade Rasgueos Polo Ligados,
Introducciéon ala Juego del Amor principal en en Invocacién | Invocacién | yligados | Invocacion en tema
del Amor “Tombeau | Amoryla | Dolidoyel | del Amor Bm F#m y Danza y Danza y Danza Dm Introduccién
Brujo de Cancién Aparecido Brujo En F#m en Bm y Campanas
Debussy” | del Amor del
Dolido Amanecer
1-26 27-40 41-47 48-59 60-66 67-86 87-96 97- 117-126 127-130 131-147 148-160 161-172 173-175 176- 195-214
116 194




A4

Analisis Formal — Sonata “Omaggio Boccherini”

Tabla 3 Sonata "Omaggio a Boccherini"- 1. "Allegro con spirito"
Puente CODA
A | Puente B Puente a’ b’ b’ b”’ a’ a’ b’ modulante A Puente B Puente | A B
1-13 | 1421 | 22-29 | 30-37 | 3850 | 51-62 | 63-74 | 75-82 | 83-86 | 87-102 | 103-110 | 111-122 | 123-138 | 139-146 | 147-154 | 155- | 164- | 182- | 206-
163 | 181 | 205 | 218
Tabla 4 Sonata "Omaggio a Boccherini"- I1. "Andantino, quasi Canzone"
Puente Puente Puente Puente | CODA
b © d d d 1 a 3 f 4 a’ 9
16 | 79 | 13-15 15-22 | 23-30 | 31-37 | 38-41 42-48 | 49-50 | 51-54 | 55-62 | 63-64 | 65-73 74 75-82
Tabla 5 Sonata "Omaggio a Boccherini"- 11l. "Tempo di Minuetto"

Double
1-8 | 9-16 | 17-24 | 25-39 | 40-55 | 56-75 | 76-83 | 84-91
Tabla 6 Sonata "Omaggio a Boccherini"- IV. “Presto Furioso"
1-32 | 33-98 | 99-107 | 108-192 | 193-209 | 210-230




€ee

Analisis Formal — Concierto de Aranjuez

Tabla 7 Concierto de Aranjuez - 1. “Allegro con Spirito”

Tabla 8 Concierto de Aranjuez - 1. “Adagio”

MDa®-1|®afqd-1| 4 add| ) a101

Tabla 9 Concierto de Aranjuez - 11l. “Allegro gentile”

1a

-1 Ma®G)-1|®ado-1 0+2ad9-2 | §9-1a@)-1 [2)ald-1

62 a 321




Listado de Figuras

> wDnh -

Capsula donde se muestra la admiracion de la que Segovia gozaba.

Clase magistral de Michael Chapdelaine con Andrés Segovia.

Julio César Oliva, La Negra, México: Mundo Ameérica, s.f., compas 140 y 141.
Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale, Andrés Segovia (ed.), Mainz: Schott
Music, 1928, p. 7, compas 203-205.

Manuel M. Ponce, Sonata V, Miguel Alcazar (ed.), Obra completa para guitarra de
Manuel M. Ponce de acuerdo a los manuscritos originales, México: Ediciones Etoile,
1929, p. 99, compas 64-67.

Franz Schubert, Franz Schubert's Werke, Serie XlI, No. 4: Sechs Moments
Musicaux No. 6, Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1888, p. 56, compas 1-4.

Observar la similitud en el uso de planos sonoros, asi como en los bajos de la
guitarra que representan los pedales del piano. (Preludios Encadenados-Andantino
Espressivo y Tema del Theme varié et Finale).

Ejemplo de cdmo Ponce escribio arpegios amplios que, en la guitarra implican
mucho esfuerzo y desplazamientos pero que, en el piano son muy naturales.
(Preludios Encadenados y ‘Finale”).

Representacion en la guitarra del recurso de los arpegios rapidos en el piano.
(Preludios Encadenados - “Andante” y “Finale’).

10.Comparacién entre dos ritmicas iguales con saltos similares que, en el piano es

natural y que en la guitarra representan esfuerzo. (Preludios Encadenados y
“Variacion 1V”).

11.En rojo, el tema de la “Introduccién” del Amor Brujo, comun entre ambas obras. En

azul, las dos indicaciones de caracter.

12.Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espafia: Ediciones

Joaquin Rodrigo, 1997.

13. Amor Brujo, "Introduccién”, Asturias Symphony Orchestra.

14.Amor Brujo, "En la Cueva", Asturias Symphony Orchestra.

15.Relacion tematica entre el “Polo” de Invocacion y Danza, la “Cancion del Fuego

Fatuo”, y el tema principal de la “Danza”.
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16.Invocacion y Danza- “Polo”, Emanuele Buono. (4:06-4:29) y tema de la “Danza”
(5:26-6:05).

17.Amor Brujo, “Cancion del Fuego Fatuo”, Asturias Symphony Orchestra.

18.0Observar y escuchar como el arpegio resaltado en rojo, es una emulacion de los
arpegios en el piano.

19.Invocacion y Danza, arpegios en el final de la “Invocacion” (3:13-3:38). Emanuele

Buono.

20. Amor Brujo, “El Aparecido”. Asturias Symphony Orchestra.

21.Relacion entre la “Escena”, y el Pesante de Invocacion y Danza. Observar las
similitudes y como se imita el efecto de todos los alientos que aparecen en este
movimiento en la guitarra.

22.Amor Brujo, "Escena", Asturias Symphony Orchestra.

23.Invocacion y Danza, Emanuele Buono. (3:00-3:13).

24 Prestar atencion a la relacion entre un tutti y acompafiamiento orquestal y los
rasgueos y figuras de relleno entre acordes.

25. Amor Brujo-"Cancién del Amor Dolido", Asturias Symphony Orchestra. (0:00-0:18)

26. Invocacion y Danza, Emanuele Buono. (6:04-6:17).

27.Cifrado del “Tema” y adornos. Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale - “Tema’,
Tilman Hoppstock (ed.), Mainz: Schott Music, 2006, p. 4, compas 1-12.

28.Adornos en el “Vivo”. Manuel M. Ponce, Theme varié et Finale - “Vivo (1)”, Tilman
Hoppstock (ed.), Mainz: Schott Music, 2006, p. 4, compas 13-24.

29.Manuel M. Ponce, Theme varié et Finale — “Molto moderato, ma energico (VIlI)’,
Tilman Hoppstock (ed.), Mainz: Schott Music, 2006, p. 10, compas 116-128.

30.Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale - “Energico (1X)”, Tilman Hoppstock (ed.),
Mainz: Schott Music, 2006, p. 11, compas 129-148.

31.Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale — “Piu tosto moderato (X)”, Tilman
Hoppstock (ed.), Mainz: Schott Music, 2006, p. 11, compas 149-160.

32.Adornos en el “Final”. Manuel M. Ponce, Theme varié et Finale — “Final”, Tilman
Hoppstock (ed.), Mainz: Schott Music, 2006, p. 12, compas 161-171.
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33. Articulaciones en los adornos del “Final”. Manuel M. Ponce, Theme varié et Finale
— “Finale”, Andrés Segovia (ed.), Mainz: Schott Music, 1928, p. 3, "Finale", compas
1-14.

34.Cifrado del “Molto piu lento). Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale — “Molto piu
lento (111)”, Tilman Hoppstock (ed.), Mainz: Schott Music, 2006, p. 8, compas 49-68.

35.Cifrado de las progresiones armonicas en el “Molto moderato (VI)”. Manuel M.
Ponce, Théme varié et Finale — “Molto moderato (VI)”, Tilman Hoppstock (ed.),
Mainz: Schott Music, 2006, p. 9, compas 94-103.

36. Adecuaciones del manuscrito a la edicion de Schott. Manuel M. Ponce, Théme varié
et Finale — “Final”, Tilman Hoppstock (ed.), Mainz: Schott Music, 2006, p. 11,
compas 231-244.

37.Adecuaciones del manuscrito a la edicion de Schott. Manuel M. Ponce, Theme
varié et Finale — “Finale”, Andrés Segovia (ed.), Mainz: Schott Music, 1928, p. 5,
"Finale", compas 76-92.

38.“Finale” en la edicion de Alcazar. Manuel M. Ponce, Theme varié et Finale, Miguel
Alcazar (ed.), México: Ediciones Etoile, S.A. de C.V., 2000, p. 55, compas 283-321.

39.“Nuevo Final” en la edicién de Hoppstock. Manuel M. Ponce, Theme varié et Finale
— “Appendix II”, Tilman Hoppstock (ed.), Mainz: Schott Music, 2006, p. 9, compas
94-103.Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale, Tilman Hoppstock (ed.), Mainz:
Schott Music, 2006, p. 15, compas 331-340.

40.Manuel M. Ponce, Theme varié et Finale — “Vivo con anima (VII)”, Tilman Hoppstock
(ed.), Mainz: Schott Music, 2006, p. 10, compas 104.

41.Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale— “Var. V. Vivace”, Andrés Segovia (ed.),

Mainz: Schott Music 1928, p. 3, compas 1.

42.Manuel M. Ponce, Theme varié et Finale — “Vivo con anima (VII)”, Tilman Hoppstock
(ed.), Mainz: Schott Music, 2006, p. 10, compas 115.

43.Manuel M. Ponce, Theme varié et Finale - "Var. V. Vivace", Andrés Segovia (ed.),
Mainz: Schott Music, 1928, p. 3, compas 12.

44.Comparacion de articulacién en los adornos del “Tema”.

45.Fragmentos de la partitura de Hoppstock y Segovia, en rojo, se destaca el adrono
caracteristico de la obra.
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46.Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale — “Var. Il. Molto moderato”, Andrés
Segovia (ed.), Mainz: Schott Music, 1928, p. 1, "VAR. Il: Molto moderato", compas
1-5.

47.Manuel M. Ponce, Theme varié et Finale — “Var. IV. Agitato”, Andrés Segovia (ed.),
Mainz: Schott Music, 1928, p. 2, compas 1-4.

48.Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale — “Finale”, Andrés Segovia (ed.), Mainz:
Schott Music, 1928, p. 4, "Finale", compas 1-14.

49.Manuel M. Ponce, Théme varié et Finale — “Finale”, Andrés Segovia (ed.), Mainz:
Schott Music, 1928, p. 4, "Finale", compas 37-43.

50.Manuel M. Ponce, Theme varié et Finale — “Finale”, Andrés Segovia (ed.), Mainz:
Schott Music, 1928, p. 5, "Finale", compas 85-92.

51.Tema de la “Introduccion” del Amor Brujo en Invocacion y Danza. Joaquin Rodrigo,
Invocacién y Danza, Pepe Romero (ed.), Espafia: Ediciones Joaquin Rodrigo, 1997,
p. 1, compas 1-3.

52.Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espana: Ediciones
Joaquin Rodrigo, 1997, p. 4, compas 51-52.

53.Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espana: Ediciones
Joaquin Rodrigo, 1997, p. 2, compas 32-35.

54.Tema de la “Danza” en Invocacion y Danza. Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza,
Pepe Romero (ed.), Espafia: Ediciones Joaquin Rodrigo, 1997, p. 10, compas
127-128.

55.Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espana: Ediciones
Joaquin Rodrigo, 1997, p. 11, compas 131-132.

56.Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espana: Ediciones
Joaquin Rodrigo, 1997, p. 3, compas 38-40.

57.Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espana: Ediciones
Joaquin Rodrigo, 1997, p. 3, compas 44-46.

58.Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espana: Ediciones
Joaquin Rodrigo, 1997, p. 13, compas 146-148.
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59.Ligados en posiciones fijas. Joaquin Rodrigo, /nvocacion y Danza, Pepe Romero
(ed.), Espafia: Ediciones Joaquin Rodrigo, 1997, p. 14, compas 154.

60.Salto de la segunda posicion al traste 16. Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza,
Pepe Romero (ed.), Espafia: Ediciones Joaquin Rodrigo, 1997, p. 9, compas 107-
111.

61.Salto de la segunda posicion al traste 16. Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza,
Pepe Romero (ed.), Espana: Ediciones Joaquin Rodrigo, 1997, p. 9, compas 107-
111

62. Fighetta. Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espafia:
Ediciones Joaquin Rodrigo, 1997, p. 3, compas 44.

63.Escala en accelerando. Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.),
Espana: Ediciones Joaquin Rodrigo, 1997, p. 4, compas 51.

64.Escala en el puente entre la “Invocacion” y la “Danza”. Joaquin Rodrigo, Invocacion
y Danza, Pepe Romero (ed.), Espana: Ediciones Joaquin Rodrigo, 1997, p. 7,
compas 60.

65.Compas 14 del manuscrito, edicion de Alirio Diaz y Pepe Romero.

66.Compas 27 del manuscrito, edicion de Alirio Diaz y Pepe Romero.

67.Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Espaia: 1968, p.3, compas 31-41.

68.Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Alirio Diaz (ed.), Paris: E.F.M. Technisonor,
1973, p. 2, compas 33-35.

69.Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, Pepe Romero (ed.), Espafa: Ediciones
Joaquin Rodrigo, 1997, p.3, compas 32-40.

70.Joaquin Rodrigo, Invocacion y Danza, manuscrito, 1962, p.3, compas 52.
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