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Introduccion

Cada interpretacion crea y objetiva un estado
Gnico de wuna pieza, pero no hay dos
interpretaciones exactas de la misma pieza en
todos los detalles. De manera similar, dos editores
no podrian transcribir su partitura exactamente
de la misma manera.

James Grier, La edicion critica de MUsica

El corpus musical conocido como “Archivo Segovia”,' es una de las colecciones de musica
para guitarra mas importantes de la primera mitad del siglo XX. En ella, se conservan
partituras de muy diversos autores quienes en esa época las escribieron y dedicaron a
Andrés Segovia. Entre estas obras se encuentra la pieza para guitarra del compositor

mexicano José Rolén, intitulada Canon.

En un inicio, el titulo del anteproyecto para esta tesis fue “El Archivo Segovia: Musica para
guitarra del siglo XX y la obra para guitarra de Jos¢ Rolon™, en el cual el objetivo era
realizar un analisis sobre las obras que a juicio del autor de este trabajo, tienen mayor
relevancia dentro del mencionado archivo y en particular sobre la pieza de Rolon. Sin
embargo, al perfilar el proyecto y comenzar a medir los alcances del mismo, se decidio

enfocarlo s6lo en la pieza para guitarra de Roldn.

Como primera parte de la investigacion fue importante la comunicacion con el musicélogo
italiano Angelo Gilardino, quien fungié como director del “Archivo Segovia” de 2001 a
2005, esto para conocer el estado del acervo y en especial saber el nombre de la pieza de

Rol6n que se conserva ahi.

En un articulo publicado por el guitarrista italiano Luigi Attademo (colaborador de
Gilardino dentro de la fundacion) en la revista Roseta (publicacion semestral de la Sociedad
Espafiola de Guitarra), aparece el listado de las obras contenidas en el archivo.? Es
importante sefialar que la coleccion aumentd en 2011 con la publicacion de dos obras mas,

el manuscrito original de la Sonata- Fantasia de Joan Manén y el Omaggio a Manuel de

' El “Archivo Segovia” es una importante coleccion de manuscritos que se encuentran en la “Fundacion
Segovia” de Linares, Jaén, Espaiia.

? Attademo, Luigi, “El repertorio de Andrés Segovia y las novedades de su archivo” Roseta (Revista de la
sociedad espafiola de guitarra), No. 1, (Octubre 2008), pp. 73-100.
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Falla de Alexandre Tansman. Dicha informacién se pudo corroborar a partir de una
entrevista con el maestro Attademo,* lo que redundd en un replanteamiento del proyecto

original.

Por otra parte, en el libro EI Sonido de lo propio: José Rolén y su musica escrito por
Ricardo Miranda,* el autor sefiala la existencia de una obra para guitarra sola llamada

Canon, localizada en la Biblioteca del Conservatorio Nacional de Musica.

En una visita al Museo Segovia y después de una entrevista con Alberto Lopez Poveda,”
director del museo, se pudo revisar la partitura que se conserva ahi y obtener una fotocopia
de la misma. También se confirmé que el Canon es la Gnica obra de Rolén dentro del

Archivo.

Por altimo, en una carta dirigida al autor de este trabajo por el Dr. Carlos Andrés Segovia

(hijo de Andrés Segovia), se puede constatar la situacion actual del acervo (véase anexo 5).

Es importante sefialar que una parte del repertorio dedicado a Segovia fue escrito por
compositores que no conocian la guitarra y por lo tanto tampoco su escritura, lo que derivo
en partituras que no eran posibles de ejecutar, siendo éste el caso de Rolon. De hecho,
existe una grabacién del Canon, en una version para dos guitarras,® en la cual los
intérpretes toman algunas decisiones editoriales que también fueron consideradas al

momento de iniciar este trabajo.

3 Entrevista realizada el 28 de Junio de 2011, dentro de la convencién de la Guitar Foundation of America
(GFA), celebrada en Columbus, Georgia, EUA.

* Miranda, Ricardo. El sonido de lo propio: José Rolén y su misica. Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes, D.F., México (2005) p. 270.

® Poveda es bidgrafo y fue amigo personal de Andrés Segovia. En el momento de la entrevista realizada el 14
de Abril de 2010 con el Sr. Lépez Poveda, él amablemente me mostré la partitura original de Rolon y me
ofrecié un papel y lapiz para copiarla, ante tal situacién que se vislumbraba un tanto larga e infructuosa, mi
amiga y colega Maria JesUs Ramirez-que es originaria de Jaén y habia estado innumerables ocasiones en el
museo- le coment6 que yo venia de muy lejos a ver la partitura y le solicit6 hacer una fotocopia. El acepté la
peticion, pero oculto los sellos en cada hoja donde aparece la marca “ES” que son las iniciales de la sefiora
Emilia Segovia sello que ella misma decidi6 poner a cada una de las partituras existentes en el archivo.

® Grabaci6n realizada por José Luis Navarro y Alberto Ubach en el disco:La guitarra en el mundo XXXIV*,
producido por Radio UNAM en 2005.



El objetivo de esta tesis es presentar dos versiones de la obra: la primera, una edicion critica
para guitarra sola que respete en la medida de lo posible la intencién original del
compositor, y por otra parte, una version para dos guitarras donde se reproduzca
exactamente el texto musical, para con esto contribuir tanto a la difusion de la musica del

compositor jalisciense, como al repertorio para guitarra del siglo XX.



CAPITULO 1. ANTECEDENTES HISTORICOS
1.1. José Rolén

El compositor mexicano José Rolon nacio en Zapotlan el Grande, hoy conocido como
Ciudad Guzman, Jalisco, el 22 de Julio de 1876.” A muy temprana edad comenz4 a estudiar
en su ciudad natal solfeo y piano bajo la guia de su padre, Feliciano Rolén. Durante su
nifiez y adolescencia continud sus estudios musicales con Arnulfo Cardenas, organista

titular de la parroquia de Zapotlan.

Después de pasar dos afios en el seminario de Zapotlan y a la muerte de Cardenas, a los
diecisiete afios Rolon fue enviado por su padre a la ciudad de Guadalajara para que

continuara sus estudios musicales con el organista Francisco Godinez.

En 1898 contrajo matrimonio con la cantante Maria Mercedes Villalvazo, con quien
procred dos hijas. Ese mismo afio regresé con su esposa a Guadalajara en donde prosiguid
sus estudios con Godinez y comenzo estudios de armonia con Benigno de la Torre. Dos
afios mas tarde, emprendio6 un viaje a la Ciudad de México para escuchar al pianista polaco
Ignaz Paderewski; dicho concierto caus6 una gran impresién en €l, despertando su interés

en profundizar sus estudios musicales.

De 1901 a 1903 dirigi6 tres temporadas de zarzuela y opereta en el Teatro Principal y en el
Teatro Degollado de Guadalajara. En 1904, tras la muerte de su padre parti6 a Paris, donde
participd de manera privada en cursos de perfeccionamiento pianistico con Moritz
Moszkowsky y composicién con André Gédalge.® Asimismo, estudié armonia en el
Conservatorio de Paris con Marc Delmas y Georges Caussade; y teoria de la musica con
Laurent Ceillier.

Tras la tragica muerte de su segunda hija, decidié regresar a Zapotlan en 1907 y en
diciembre de ese mismo afio, invitado por Guillermo Michel y Benigno de la Torre se

incorpor6 al personal docente fundador de la Academia de Musica de Guadalajara, de la

’ Miranda Ricardo, op. cit. p. 31.
8 Pareyon Gabriel, Diccionario Enciclopédico de Musica en México, Universidad Panamericana, Guadalajara,
México (2007) p. 907.



cual afos mas tarde se convirtié en director y que a la larga llegé a ser la Escuela Normal

de Mdsica.

En 1927 recibid el primer lugar en el concurso de composicion del Primer Congreso
Nacional de Musica, en el cual resultd ganadora su obra El festin de los enanos “scherzo
sinfonico”. En ese mismo afio emprendiod un segundo viaje a Francia para inscribirse en la
Escuela Normal Superior de Musica donde completd sus conocimientos de armonia y
contrapunto con Nadia Boulanger y de orquestacion y fuga con Paul Dukas. Se cree que fue
la misma Boulanger quien lo animd para que explotara con mayor provecho el estilo con
tintes nacionalistas que habia experimentado desde El festin de los enanos y Zapotlan,
ademas de ser un aliciente para que afos después creara el Concierto en mi menor para

piano y orquesta.’

En esta segunda etapa en Paris, refind su estilo y comenzé a definir su lenguaje. Ademas de
tener un trato muy cercano con Manuel M. Ponce y colaborar con él en la edicion de la
Gaceta Musical, conocié a masicos de diferentes partes del mundo que se daban cita en la
clase de Dukas, entre ellos: Heitor Villa-lobos, Joaquin Rodrigo, Manuel de Falla y Albert

Roussel.

A su regreso a la Ciudad de México en 1929," ensefi6 composicién en el Conservatorio
Nacional de Musica y en sus ultimos afios se convirtid en uno de los més importantes
exponentes en la investigacion cultural de México. José Rolén muri6 en la Ciudad de
México el 3 de Febrero de 1945.

Sobre el estilo musical de Rolon, se presenta la siguiente cita del Diccionario

Enciclopédico de Mdsica en México:

“El lenguaje juvenil se expresa en un romanticismo intenso que imita diversos
estilos europeos de la época, e incluso de épocas transcurridas, pero
paulatinamente se sirve del enriquecimiento arménico y la ambigiiedad tonal
para acercarse al impresionismo (con la imitacion de varios modelos franceses

[El festin...], pero asimismo con la combinacion de tintes melddicos

% parey6n Gabriel, ibidem.
1% Miranda Ricardo, op. cit. p.56.



mexicanistas [Zapotlan]), y dirige ain mas alla con obras que se distinguen
por una gran originalidad (Tres danzas indigenas, Cuauhtémoc, Concierto
para piano, Cuarteto para instrumentos con arcos). Por otro lado, su profundo
conocimiento y dominio de la instrumentacion y de la forma le permitid
eficacia tanto en los grandes conjuntos orquestales, como en dotaciones
minimas. Particularmente sus canciones, con versos seleccionados con gran
sensibilidad poética y sonora, destacan en el catdlogo mexicano de

concierto”. !

' pareyon Gabriel, ibidem.



1.2. Andres Segovia

En el panorama de la guitarra del siglo XX, Andrés Segovia fue sin duda la figura mas
relevante, ya que en torno a su fama y a su arte se empezO a gestar todo un nuevo
repertorio, escrito principalmente por compositores no guitarristas. Perteneciente a una
generacion de masicos que marcaron una fuerte tendencia interpretativa en la época (Pablo
Casals, Arthur Rubinstein, Pablo Sarasate, Gaspar Cassadd, Walter Gieseking, etc),
Segovia, asi como ellos, debido a sus interpretaciones se convirtié en un sinénimo de su
instrumento y en un personaje polémico. Ha sido considerado el responsable de situar de
nuevo a la guitarra clésica en las grandes salas de concierto. Su figura y su legado han

marcado la historia reciente del instrumento.

Nacio en Linares, provincia de Jaén, Espafa, el 21 de Febrero de 1893, ciudad de la cual
partié apenas siendo un nifio para establecerse en Granada; alli fue donde comenzé sus
estudios del instrumento con un guitarrista de musica flamenca. Ya en su adolescencia, al
encontrar limitado el repertorio guitarristico en comparacion con la muasica escrita para
otros instrumentos, dio las primeras muestras de su interés por generar un mayor repertorio
al realizar sus propias transcripciones de obras de Bach, Mozart, Schubert, Chopin y
Mendelssohn. Fue en esta época que dio su primer recital publico en Granada y algunos
afios después hizo su debut formal en el Ateneo de Madrid. A partir de este concierto, se
sucedieron apariciones en varias ciudades espafiolas, lo cual aument6 la necesidad de

incrementar su repertorio. El mismo Segovia describe en su “autobiografia”*?

el aprendizaje
que obtuvo de Miguel Llobet (discipulo de Francisco Tarrega) al memorizar obras enteras

escuchando al maestro catalan.

Debido a las cronicas sobre su gran talento musical, se acercaron a €l diversos empresarios
ofreciéndole desarrollar una carrera concertistica, lo que lo llevd a su primera gira en
Sudamérica en 1919. Cinco afios més tarde, su debut en Paris ocasiono entusiastas resefias
por parte de los criticos que no solo estaban sorprendidos por el virtuosismo del guitarrista
sino también de que un instrumento como la guitarra pudiera cautivar al publico de las salas

de concierto.

12 Segovia, Andrés, An autobiography of the years 1893-1920, Macmillan Publishing, New York, E.U.
(1976) p.101.
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Segovia continuo con sus conciertos y su fama se extendié por todo el mundo, sabedor de
esto, en los lugares que visitaba iba pidiendo a los compositores que escribieran musica

para él o simplemente las recibia como regalo, acrecentando con esto su repertorio.

Fue asi como fue acopiando un repertorio con obras de compositores de muy diferentes
escuelas y de diversos lugares del mundo. Algunos de los compositores que escribieron
para él fueron: Cyril Scott, Manuel M. Ponce, Albert Roussel, Federico Moreno Torroba,

Frederic Mompou, Alexandre Tansman, José Rolon, entre muchos otros.

Afios mas tarde, cuando Segovia habia consolidado su figura y su carrera, vinieron los
reconocimientos tanto gubernamentales como de distintas universidades. Asimismo,
comenz6 con los cursos de guitarra en diferentes lugares, entre los que se encuentran los
impartidos en la Accademia Musicale Chigiana en Siena, Italia y los Cursos Universitarios
de Musica Espafiola en Santiago de Compostela, Espafia. De esta labor surgieron algunos
de sus mas importantes alumnos. Su carrera concertistica fue infatigable hasta que en 1987,
durante una gira en los Estados Unidos, tuvo que cancelar sus conciertos por problemas de

salud y regresar a Madrid, en donde murié a la edad de 94 afios, el 3 de Junio de 1987.

Es importante sefialar que Segovia manifesté a lo largo de su vida un gran interés por el
desarrollo de la guitarra; primero, desde el punto de vista organoldgico en la que sus
aportaciones al trabajo de construccion de este instrumento fueron enfocadas a la obtencién
de una mayor proyeccién sonora. En ese sentido, trabajo al lado de constructores como
Manuel Ramirez y Hermann Hauser, lo que redundd en la construccion de instrumentos

hechos con madera de mejor calidad y la implementacién de cuerdas de nylon.*

Por otra parte, desde el punto de vista técnico también realiz6 importantes aportaciones a la
técnica del instrumento, entres estos, el mantener el pulgar de la mano izquierda debajo del
mastil en lugar de doblarlo alrededor del mismo; con ello logré extender el alcance de los

otros cuatro dedos, pudiendo pisar cualquier cuerda sin interferir entre éstas.

13 Kalick, Erica, “Andrés Segovia a biographical sketch” Guitar Review, No. 53, (invierno 1983), p. 2.
11



Pero sin lugar a dudas su mayor aportacion y la mas pertinente para éste trabajo como ya se
menciond anteriormente, fue haber fomentado la creacion de un repertorio nuevo para la

guitarra.
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1.3. El “Archivo Segovia”

Fue en 1919 cuando Segovia recibio la primera obra escrita para él por Federico Moreno
Torroba y a la cual seguirian hasta el final de su vida un sinfin de composiciones de muy
diversos estilos. Toda esta musica se puede dividir en tres grupos: el primero, conformado
por el repertorio que fue aprobado y difundido por Segovia. Tal es el caso de la mayoria de
la musica de compositores como, Manuel M. Ponce, Federico Moreno Torroba y Mario
Castelnuovo-Tedesco. El segundo grupo es el repertorio segoviano aceptado por él pero no
convalidado por sus interpretaciones, por ejemplo obras a las cuales se refirié como grandes
composiciones pero que solo interpretd en una o pocas ocasiones, como es el caso del
primer movimiento de la Sonatina de Ciryl Scott. Y finalmente el repertorio que nunca dio
a conocer por diversas situaciones, conformado por obras de musicos como Henri Collet,
Lennox Berkeley, Frank Martin, Fernande Peyrot, Henri Martelli, José Rolén, etc.* La
mayor parte de las obras que conforman este grupo tienen un lenguaje méas vanguardista o

pertenecen a una estética muy diferente al gusto de Segovia.

Tras el fallecimiento del guitarrista espafiol, el Sr. Alberto Lopez Poveda y las autoridades
linarenses presentaron a la Sra. Emilia Segovia la propuesta de rehabilitar un edificio
historico de Linares y destinarlo al archivo organizado por el Sr. Poveda, para convertirlo
en la sede de una Fundacion cuya vocacion seria conmemorar e investigar la labor artistica
y musical desarrollada por Segovia a lo largo de su carrera. La fundacion se inaugur6 en

1995 y entre sus objetivos esta el dar a conocer el acervo que Segovia dejo relegado.

El archivo que se encuentra dentro de la fundacion, comprende todos los manuscritos que
Segovia guardo a lo largo de su carrera. Segun los estudiosos del archivo, no hay ningin
criterio de seleccién para los mismos (Segovia recibié muchas partituras de aficionados que
actualmente no forman parte del Archivo definitivo, pero que él tenia en su estudio), ni
tampoco existe rigor en la conservacion de las partituras. Por lo tanto, no se puede hablar de
una biblioteca, sino simplemente de una coleccion de obras, iniciada en los afios veinte e
interrumpida sélo por la muerte del maestro, que ha atravesado por multiples vicisitudes:

viajes, traslados, etc.

' Gilardino, Angelo, “Andrés Segovia y el repertorio de la guitarra del siglo XX Roseta (Revista de la
sociedad espafiola de guitarra), No. 1, (Octubre 2008), p. 63.
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Antes de morir, Segovia dejé instrucciones para que la revision de estos documentos se
diera a partir del inicio del siglo XXI, por lo que partir de 2001, la fundacion encomendo al
maestro Gilardino, el estudio y la edicion de las obras que se consideraron mas relevantes,
para integrar la coleccion publicada por la editorial Bérben bajo el titulo de The Segovia
Archive. Dentro de esta coleccion se publico en su mayor parte un repertorio inédito y la re-
edicion de algunas obras que Segovia interpretd o incluso editd, pero a las cuales realizo
modificaciones sustanciales. La importancia de éste trabajo radica en que las copias
facsimilares de estas partituras ayudan a conocer el texto original, asi como la vision de

Segovia como intérprete.*®

Al momento de escribir este trabajo, se han publicado un total de 32 ediciones de este

archivo.

1> Era una préctica comin en Segovia pedir a los compositores modificar algunas secciones de las obras y en
otras tantas, ¢l las “depuraba” quitando o afiadiendo notas 6 incluso compases enteros, ya fuera porque no se
pudieran ejecutar en el instrumento, o simplemente por decision y gusto personal. Un ejemplo de esto es la
Suite Compostelana de Frederic Mompou, obra que fue dedicada a Andrés Segovia y cuando a través de la
Fundacion se pudo conocer la obra original, se puso en evidencia que el guitarrista decidié omitir secciones
de los movimientos de la suite, por ejemplo, en el quinto movimiento Cancion.
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1.4. José Roldn y Andrés Segovia

Andrés Segovia se presentd por primera vez en el Palacio de Bellas Artes de la Ciudad de
México en 1923, vy tras leer la critica que Manuel M. Ponce hizo de su concierto,*® el
guitarrista espafiol quiso conocerlo. Su entusiasmo aumenté al saber que era compositor,
por lo cual le pidi6 a Ponce la creacion de una obra para guitarra. Ponce atendio esta
solicitud y compuso —De México- Pagina para Andrés Segovia, a lo que el guitarrista
después de tocarla le pidié que hiciera una obra de mayor envergadura. Poco después,
Ponce envid a Segovia la primera sonata para guitarra escrita en el siglo XX, en la cual

incluyo como tercer movimiento De México.

A partir de entonces, Segovia cultivd una estrecha amistad con Ponce y fue un gran
promotor de su musica para guitarra. Gracias a esta relacion y a la correspondencia que
mantuvieron, tenemos documentos que nos permiten conocer a estos dos musicos tanto en

el &mbito personal como en el musical.’

Desafortunadamente, no se ha encontrado ningin texto que corrobore la relacion entre
Segovia y Rolon. De acuerdo con Ricardo Miranda, este Gltimo tuvo cuidado de guardar
celosamente gran parte de los recortes periodisticos generados por su obra,*® asi como su
relacién epistolar con musicos famosos, documentos que se encuentran en el Archivo José

Rolén.*®

Asimismo, es extrafio que a través de la correspondencia que existia entre Segovia y Ponce,
no aparezca mencion alguna de la partitura de Rol6n, ya que debido a su cercania y
amistad, Segovia le confid en diversas ocasiones su opinion acerca de los muchos

compositores que le habian escrito o le escribian obras.

1® «“Crénicas musicales por Manuel M. Ponce”, El Universal, 6 de Mayo de 1923.

7 Alcazar, Miguel. The Segovia- Ponce Letters. Editions Orphée, Columbus, Ohio, EUA (1989).
'8 Miranda, Ricardo. op. cit. p. 12.

¥ Ricardo Miranda, comunicacion personal.
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Prueba de ello es una carta escrita a Ponce (fecha sin precisar),” donde Segovia puntualiza:

“Quiero también decirle mi alegria al ver que los mA&s interesantes
compositores de este viejo mundo, estan colaborando a mi aféan reivindicativo
de la guitarra. Tengo ya una obrita preciosa de Albert Roussel, promesas en
vias de cumplirse de Ravel, y paginas felicisimas de Volmar Andreas [sic;
léase: Andreae Volkmar], Suter, Schoenberg, Weles [sic; léase: Egon
Wellesz], Grovlez, Turina, Torroba, Falla, etc., etc. Viendo todo este nuevo
grupo que va enalteciendo mi bello instrumento, pienso cada vez con mas
gratitud en los primeros que acudieron a mi Illamamiento, es decir en Torroba
y en V. (Después de Torroba y antes de V. fue Falla el que hizo su Hommage

a Debussy) Y, nuevamente, quiero darle mis sincerisimas gracias.”

Sin embargo, Roldn y Segovia coincidieron en bastantes ocasiones tanto en Paris como en
la Ciudad de México y sin duda tuvieron contacto, ya fuera a través de Ponce o en algin
circulo de amigos en comun, por lo que la teoria mas plausible es que Rolén entregé la obra

personalmente a Segovia.

La partitura no estd fechada, pero se puede especular a qué periodo creativo de la
produccién de Rolon pertenece. En 1923, afio en que muy probablemente pudo haber
tenido el primer contacto con Segovia, Rolén se encontraba trabajando en la Academia de
Mdusica de Guadalajara y aunque estuvo en la Ciudad de México en el estreno de su
Andante malinconico, es poco probable la concepcion del Canon en un periodo musical con
marcados tintes nacionalistas, en el cual se enmarcan obras de estética muy diferente a ésta,

tales como el capricho para piano Sobre las olas, la cancién Si tu parles, etc.

Fue en Paris, entre 1927 y 1929, cuando Rolén comenzé a desarrollar su lenguaje. Influido
por la estética de la escuela parisina, incorpord a sus obras elementos impresionistas, una
escritura contrapuntistica que lograba sostener tensiones por periodos prolongados, asi
como novedosas estructuras armonicas. De este periodo hay obras con una gran influencia
de Debussy -que se alejan del Canon-, como las canciones Epigrama, Trois mélodies pour

piano et chante, ¢Quién me compra una naranja?, etc.

20 Alcézar, Miguel. The Segovia- Ponce Letters. Editions Orphée, Columbus, Ohio, EUA (1989), carta
nimero 1, p. 1.
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Por lo tanto, se puede pensar que el Canon fue entregado a Segovia en alguna de las visitas
que realiz6 éste Gltimo entre 1933 y 1944 a la Ciudad de México,”* ya que la obra se
asemeja considerablemente con la musica escrita en dicho periodo por Rolén. En esta
etapa, el compositor fue mucho méas audaz y provocativo con su lenguaje armonico.
Logrando cierta ambigiiedad tonal y combinando tintes melddicos mexicanistas cred un
colorido especial en las que se puede considerar algunas de sus obras de mayor
originalidad: Cuauhtémoc (obra sinfonica y coral), Lied (violonchelo y piano), Concierto

para piano y orquesta, Cuarteto para instrumentos de arco, Pifiatas (obra escénica), etc.

Incluso dentro del catalogo de Rolén destacan tres obras més en las que utilizé la guitarra
como instrumento acompafante; primero en Tres cantos Indigenas de 1931, para guitarra 'y
voz y mas adelante como instrumento evocativo o coloristico en Pifiatas de 1938 y El
Fanfarron Aburrido de 1939, ambas obras escénicas. En Tres cantos indigenas se puede
apreciar un desconocimiento del autor con respecto al manejo técnico de la guitarra,
mientras que en Pifatas y El Fanfarron Aburrido, Roldn entregd una propuesta mas idénea
en cuanto al uso del instrumento, por lo que se puede acotar con mayor certidumbre los
afios en los que fue creado el Canon, entre 1933 y 1938, ya que en él es evidente ain el

desconocimiento del autor de las posibilidades técnicas de la guitarra.

2! Otero, Corazén. Manuel M. Ponce y la guitarra. Edamex, México D, F. (1997) pp. 77, 81,108.
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CAPITULO 2. EL CANON DE JOSE ROLON
2.1 Las Fuentes

Hasta el momento se conocen dos manuscritos del Canon, el primero se encuentra en el
fondo reservado de la Biblioteca de las Artes del CENART, en la Ciudad de México (a
partir de ahora: MsBA) y el otro, en el “Archivo Segovia” del Museo Andrés Segovia de

Linares, Jaen, Espafia (a partir de ahora MsAAS).

Al comparar ambas partituras se puede hacer notar que aungue el contenido musical es
basicamente el mismo, existen algunas diferencias entre ellas, ademas por supuesto de la

diferente grafia musical, las cuales se detallan a continuacion:

a) Dedicatoria: en el MsAAS, se observa claramente “a Andrés Segovia”, mientras

que en la copia del MsBA no hay dedicatoria.

MsAAS:
L e gy é “Lg oi{;,-
= .
P — > /\ 4
: A
= ez — P,
APV —- ‘J‘\‘ﬁf}{/ A
|1 /4
gretfo placido. PR — —
%7’:”@}?1 I /’IAH N £ & g
“H R = : = z = @ & y ) =
- R R S e = | =" pr— ; = ’5
l -2 -2 4
.2 — * 7 =
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MsBA:

| ) v' :\ 2 oo ! /" ’//7 _)‘v' /,"» 2 7l
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b) Rubrica: en el MsAAS el nombre del compositor aparece completo

/\. p -

1 i '//’7/(

A4 s
T

mientras que en el MsBA sdlo se encuentra la inicial del

/‘i ()7

V b e

nombre, seguida del apellido. T S

Sin embargo al revisar otras partituras de Rolon se puede observar que firmaba
indistintamente de las dos maneras. Por ejemplo, en la cancion para soprano El Segador

firma solamente:

.I. “4 . i . i ) ’-_'
é’( S g L ’/h“_‘:f—'——-d*‘ﬁ_ m%
Caso contrario a la cancion EI Sembrador, en la que la firma estad completa:

Gl tbrrecradley ¢ Moo ot Cmn Nl
<&

No obstante, sin lugar a dudas se trata del mismo trazo, como se puede apreciar en la forma
de la “J”:

El Segador El Sembrador MsBA MsAAS

i
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Y en la “R” del apellido Rolén:

El Segador El Sembrador MsBA MsAAS
! . 1 A 7

c) Caligrafia musical: luego de observar que ambos manuscritos tienen diferente punto
musical, se hizo una comparacién con otras composiciones de Rolon, con la

intencion de definir si alguno de los dos es un manuscrito autografo.

A continuacion, se ejemplifican algunas de las obras en las cuales se considera que existe

cierta similitud con el MsBA.

Ejemplo 1, El Fanfarron Aburrido (obra escénica)

ae _
; ¢
=t

Ejemplo 2, El Segador (cancion)

74 7 b ; r 4
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‘B e 3 3 =

g . ’ P ‘;", T !:—?& Tt 2
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Ejemplo 3, Pifiatas (obra escénica)
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Y finalmente el MsBA:
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Luego de comparar a detalle los rasgos caligraficos entre este manuscrito y las obras

ejemplificadas se pueden encontrar las siguientes similitudes:

1. Las claves de sol son sumamente redondas en el centro y tienen un ligero rasgo

curvilineo al final del trazo.

MsBA, c.1. Pifiatas, c.1. El Segador, c.1.
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O también aparecen trazadas rapidamente y sin cuidado.

MsBA, c.24 El Fanfarrén Aburrido, c.16.

Ambos rasgos se encuentran indistintamente a lo largo del MsBA y en las partituras

mostradas en los ejemplos anteriores.

2. Los corchetes (con plicas ascendentes) tienen la siguiente forma, a manera de

ganchos abiertos.

N e ;)
{ ¢ =
b s -
= |
) o9 "
MsBA, cc.16, 17. El Fanfarrén Aburrido, c.16
T Ty
> > ' P fff-'-“v“-’"’l':--

N- .
——— — — o e e

Pifatas, c.3. El Segador, cc.5-7.

22



3. La caligrafia de la cabeza de la nota es alargada y pequefia.

2 <oond |

i
o )

&
e

é.-........,..._,.*\f_,-_..._...-.i 4 g.w‘wug;uwt "‘J L
MsBA, cc.1, 2. El Fanfarrén Aburrido, cc.9, 10
= Do Sl G beagr
r———-——,—>"'(* ! s F

El Segador, c.7. Pifatas, c.443.

4. Existe cierta similitud en las primeras tres letras, de las cuales la
grandes, seguida de las “lI” manuscritas.

(192

a” tiene rasgos

B ot ‘ : © 4
[ﬂi(ﬂ’lgu&g ,{/é,f et cle M

MsBA, c.1. Pifiatas, c.4.

El Fanfarrén Aburrido, c.4.

5. El calderon es un trazo muy grande y particular.

™

e i

I

MsBA, c.103. El Segador, c.4.

El Fanfarrén Aburrido, c.3.
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Con respecto al MSAAS so6lo se pudo encontrar una obra parecida a éste en los microfilmes

del fondo reservado de la Biblioteca de las Artes y es Ingrata de 1912.

Ingrata (cancion)

——
& C(M/
=2 S
= 57 7
_a L Pd = e _.‘ s:
4 Un L g 1 N on ~N "
Bl1V S/ o S Emk N ) v d A} ‘a .
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|\ J L0/ RY Py rd H A L4 o = st
o2 NIV 4 = Z F 4 o | =4 .
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T 1 cmrmy | 2
L —F /’—-\\A
Y4 vh v ] A AN -
i — S = =
_ﬂ & . q J/l j/jy V4 i o, SRR o5
g M—-Iwa\""' a— :fu- - da < M&ao/»bru—[-""’
O A o A 2 AR N N N
MSAAS:

Sin embargo, en la revision de los microfilmes se detectaron también otros dos ejemplos
que se consideraron importantes ya que su caligrafia es diferente al MSAAS. Mercedes para

piano (aproximadamente 1895) que fue una de las primeras obras que compuso Rolon y
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también una copia realizada por Francisco E. Cardenas® de la cancién Beaux Papillons®®
(1917). Por obvias razones ésta Ultima no se intentara probar que sea la caligrafia de Rolon
pero a suponer que el MsAAS hubiese sido realizado por un copista, se intenta ahora

identificar si fue hecha por el mismo Cardenas.

Mercedes

o'

l/- n’ffl/lu‘"-
&
X i
e e
v i r
L 5
2 b4
2
1% =%

' f* - | . PRI TR

PR T i et e St s W et F L S e L e s T 2=
(k\jg""_'__‘;'"xv— 'E'_I'“' _‘l‘é,'h'd‘?ri—,: o 40 o e ,Ej‘n :;
! o
- :- ; Aere 2 b2
— | O i me—" At — v w— 7 ¢ om— - oLV
== s LSEmaar!

22 pjanista y compositor, discipulo de José Rolén.
2 En el microfilm se encuentran las canciones: Beaux Papillons, Nocturne y Larmes con una nota al final
indicando que la copia fué realizada por Francisco E. Cardenas.
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Beaux Papillons (cancién)
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La escritura es parecida en todas pero no se puede ser determinante. A continuacién se

detallan las similitudes y las diferencias entre estos:

1. En los dos primeros ejemplos, las claves estan cuidadosamente trazadas y se puede
constatar a lo largo de toda la partitura que no hay una clave hecha con descuido, no
asi en Mercedes donde la caligrafia es mas delgada y no todas las claves estan

hechas cuidadosamente.

% i
o o
MsAAS, c.1. Ingrata, c.10. Mercedes, c.1.
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En Beaux Papillons al tratarse de un copista se muestra un trazo completamente

diverso.
4 -
s =
J- T
MsAAS, c.1. Beaux Papillons, c.1.

La cabeza de la nota (cuartos), en Ingrata y Mercedes es mucho mas delgada e

inclinada mientras que en el MsSAAS es redonda.

’ ‘

J : ::ii 5

1 = 1 _ — -
L= 2 i o E.

24 5’*) ] I “"'—l-—_..-l-""'f
MsAAS, c.41. Ingrata, c.5. Mercedes, c.2.

En Beaux Papillons tampoco parece ser la misma caligrafia al encontrarse la plica

justamente en el centro de la nota:

| B
- .-
,. — [ \
: : -
H—e——%
e:.fz 'C ! Fd }
- et
MsAAS, c.41. Beaux Papillons, c.10

La firma, en el MSAAS e Ingrata coincide el trazo manuscrito.

£ Z = 7
e izt
MsAAS Ingrata
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En Mercedes la firma no es manuscrita, como se muestra:

La firma en Beaux Papillons es completamente diferente por lo que seguramente pertenece

al copista

Una vez vistos a detalle los caracteres de las partituras y siendo comparados con el
MsAAS, se considera que no hay una uniformidad en el trazo, por lo que se descarta que

sea un manuscrito autdgrafo de José Rolon.

En Ingrata es probable que Rolén haya mandado a copiar la partitura y una vez revisada
colocé su firma, en Mercedes puede ser el trazo juvenil de Rolon e incluso ésta pudo haber
sido la rabrica de sus primeras partituras. Asimismo, es poco probable que el copista de

Beaux Papillons sea el mismo del MsAAS.

En concreto, en el caso del Canon se puede realizar la siguiente hipdtesis: el MsBA es la
partitura original de José Rolon y pensando en conservarla, decidi6 encargar a un copista la

partitura para Andrés Segovia (MSAAS) y una vez revisada coloc su rubrica.

Esta hipotesis cobra sentido, a partir del articulo que el propio Rolén hizo para la Revista
Musical,* donde expuso sus ideas sobre la ensefianza de la composicién y en el cual se

puede constatar su propia caligrafia:

“Como en general son tan poco conocidos sus sutiles y jugosos comentarios a
los “dogmas” en que los tratadistas fincan sus llamadas inmutables doctrinas,
y como, por otra parte, encajan tan admirablemente en lo que vengo tratando,
no puedo resistir la tentacion de transcribir algunos de entre ellos, con algunas

ampliaciones de mi cosecha, para comprobar que, si efectivamente fueran

24 Rol6n José. “Diversas modalidades de la ensefianza de la composicion” MUSICA REVISTA MEXICANA.
NUmero 4. México D, F, 15 de Julio de 1930. p.25, 26.

28



inmutables, como ellos lo pretenden, habria de comenzarse por declarar falsas

todas las grandes obras de los grandes maestros, de todas las épocas y de todas

las escuelas™.
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Cotejando los siguientes ejemplos, se podria confirmar como autografo el MsBA:

- Clave de sol.

Ej. 1, c.1. MsBA, c.1

- Corchete en forma de gancho

—
| y

7 & - 2 o
el

Ej. 2, c.1. MsBA, cc. 16, 17.
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d)

Cabeza de nota inclinada

Ej. 4, c. 2. MsBA, c. 68.

En el MsBA, aparecen algunas abreviaturas ritmicas de figuras musicales que no
estan en el MSAAS y que son comunes en la escritura de Roldn, por ejemplo en el

compés 40 de El Fanfarron Aburrido, casualmente en la seccion de la guitarra:
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En el MsAAS, en el séptimo compas la nota sol® (ver ejemplo 3) aparece menos
clara en el tercer tiempo, de lo cual podemos suponer que o se trata de una
enmienda por parte del copista, 0 que Segovia o algun guitarrista que haya revisado
la partitura posteriormente buscaron modificar el acorde octavando el sol del bajo,

con el fin de hacer este pasaje ejecutable.
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Ejemplo 3, MsAAS, compas 7:
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Vista mas a detalle:
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En los facsimiles publicados por la editorial Bérben se puede observar que Segovia al

realizar ajustes a las obras, era poco cuidadoso en no dafiar la partitura original y escribia o

tachaba sobre las indicaciones de los compositores.

Un ejemplo se encuentra en el tercer movimiento de la Suite Compostelana de
Mompou:
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Por otro lado, cuando sentia interés por alguna obra hacia el intento por arreglarla por

completo. Como ejemplo se tiene el primer fragmento de la Suite de Raymond Moulaert

que se encuentra cubierto de huellas de las infructuosas tentativas de Segovia de hacerlo

interpretable y no solamente tachando una nota como sucede con el Canon.

Suite de R. Moulaert
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Ante tales consideraciones, es posible descartar que haya sido Segovia el autor de esta

intervencion y se deduce que fue Angelo Gilardino, alguno de sus colaboradores o incluso

el mismo copista.

De cualquier manera, la nota sol no tendria sentido como parte del tema principal ya que

como se puede apreciar en el siguiente ejemplo, el tema esta construido de la siguiente

manera (compases 5y 6):

0 ] ]
) 2 * ] il Yy
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Incluso en el MsBA el autor coloca una linea diagonal para sefialar lo anteriormente dicho.
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f) Hay algunas anotaciones existentes solo en la partitura del Archivo Segovia, por
ejemplo las indicaciones de dinamica que aparecen en el primer compas, las

ligaduras de fraseo que se aprecian en casi toda la obra, asi como algunos acentos.

Esto se observa cotejando los dos ejemplos siguientes.

MsAAS:
5] ey

2.2 - o L4 P o
pff - - e £ T e
o 4 yar 2 @ | T - —
S —— s ey e | s i - o L e e e

//:_ DR -t e
":2"‘ ¢ —d" ' ‘ ﬂz a‘ I = -

. 7 I ] rJ _L ;"j’ ;F ‘! l{" .

3 ”z-v—"'vﬁ’uﬁ—“'?—:’t?
¢ P ‘
/ ﬂ'.'// /Ir“"” ¢ {
MsBA:

=D i oolgny s
i - e ot e s - - —
= ——t ’ — S |
;}::..?__. 18 - ¥ ,‘ 3 = ;- g.‘ .”! - -f,;’

Lt %9t Ay e W e J = F 1

e [ ’
0} : (-: - - ," ’g 'P ,‘H‘#. 2 h T
=t SE=——-=

" =] FE +—~— JFF ¢ L ¥
B Fl— i P 0 LT fE ¥ ¢

33



Quiza dichas indicaciones no se pueden apreciar en la copia del primer manuscrito o

sencillamente que Rolon al revisar la copia hecha para Segovia decidi¢ afadirlas.

g) Finalmente la diferencia mas importante ocurre al final de la obra, en donde se
aprecian dos notas diferentes entre una y otra partitura, asi como la indicacion de un
armonico en el MsAAS.

MsBA:
( ‘B
r
g
= =
— ﬂr
MSAAS:
=
(8] LMo
—e——7
S
=

Esta diferencia entre ambos manuscritos puede deberse a que Rolén decidié cambiar el

final de la obra luego de revisar la copia que pensaba entregar a Segovia.
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2.2 Analisis musical

La estructura del canon esta conformada por tres partes: A- B- A’.

Canon 103 cc.

B

Introduccidn

1-3

4-49

50-73

74-103

En realidad, no solo se trata de un solo canon, sino que a lo largo de la obra aparecen varios

temas que se imitan reiteradamente. Después de una introduccion de tres compases, se

presenta el tema principal de la seccion A (compases 4 al 13). En esta seccion Rolon utiliza

la escala menor natural y por momentos la escala menor melddica de mi menor, asi como

algunas referencias modales. Todo esto acompafiado por una armonizacion enriquecida con

una vision armonico-tonal ampliada.

Introduccién cc.1-3
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En el Gltimo tiempo del tercer compas aparece el tema principal (que toma como base las

notas si y re) que sera recurrente a lo largo de esta primera seccion:
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La réplica comienza tres compases después a una octava de distancia:
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En el siguiente ejemplo se puede apreciar la exposicion completa del tema principal y la

réplica, del compas 3 al 13:

Ca n 0 n Jose Roldn
D4a : : mj ;
== = FFEE S % 1
e, a2 = — 0
Eee e

=

En el Gltimo tiempo del compas 13, se presenta nuevamente el tema con una modificacion

:
:
:

melddica en la primera parte y una extension que funciona como segunda parte:

l PRIMERA PARTE SEGUNDA PARTE l

—

& p— ] f [ p—
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La réplica en la segunda voz, a diferencia del tema, solo tiene dos compases de distancia

entre la primera y la segunda parte:

K ¢ o P ¢ - ,—i l

No B2LEE 2 so0 & _tyie 2 2o, por

y Fi FEN 1 | |l LI | | 7] e | ] e | -y
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36



Nuevamente en el ejemplo se puede apreciar que la réplica se encuentra a tres compases de

distancia, en la anacrusa al compas 13 hasta el primer tiempo del compas 28:

e e e B

T:E? # F""""'T"""""{} | ff% s : "% = : | ?Eg- —

2{’) | iigh Iﬂ# u7 = \ = - , . % = gb .
e = F§ s f quf;47 %;7 %;: =

iggisti
™
ms
il
Il
T}
|
I
i

De los compases 29 al 35 se presenta un segundo tema que contrasta con el tema principal

por su disefio melddico construido a partir de grados conjuntos:

Y l g
b e e P i=
) -

La réplica se presenta a la octava dos compases mas adelante y concluye con un intervalo

de quinta ascendente que difiere con el tema:

Compés 31 al 37:

0 ryyl
. £ o0 o e e :
Lipet e sy
| Fan | | |
~=
L )]
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Compases 29 al 37:

37 pocorit.. _ a tempo
- | T

o

En el compés 39 el compositor presenta una tercera version del tema principal con una

variante final de caracter mucho mas conclusivo, en la cual la nota re es cambiada por sol.

Compas 39:
“n * — ¢ .
fon—F——F°* > * &i — N .}h? C— IF 7
DY B E e el £ i T g * ¥
[} = [ Em e =2

7 . ™ * S
) = e e el B B =
A e T
e — e =
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Compases 39 al 47:
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En los compases 47 al 51, hay un puente en el que Rolon alterna cuartas y quintas

superpuestas y que es atin mas claro por el cambio a compés de 6/8:

iz —F—/— é D % a
b = 1 I "'-—P—kigl i.=.=.=.=.=.=i
s i=—1 E:F:ﬁ[r == ==+ S B S E - F

EF=FFEFEES s

La seccion B, esta conformada por un tema que bien podria ser una cita de una cancion

W
W
LR

popular tal y como Roldn utilizé en muchas otras de sus obras,? que sera recurrente a lo

largo de esta seccidn en diferentes tonalidades.

Tema en Lab mayor, compas 51.:
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A diferencia del tema principal de la primera seccion, la réplica de este tema no se da a la

octava sino a la sexta superior y en Fa mayor, en la anacrusa al compés 53:

c. 52:

ilé I L [ 1
==,

\.j' E 7 ] ! i

150

marcato
;ﬁ:’ = = 3
|

i oProiprrras PEFEEF

sf

% Como ejemplo se toma su obra orquestal EI Festin de los enanos, en el que utiliza temas de extraccién
popular jalisciense: el Payo, Los enanos y el huerfanito, entre otros.
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Cabe sefialar la utilizacion reiterativa de acordes por cuartas en toda esta seccion.

Ejemplo 1: Ejemplo 2: Ejemplo 3:

) , T =

En el siguiente ejemplo se puede ver toda la seccion, en el que las flechas indican los
acordes por cuartas:

sp é marcato === == @
i) : — ==

En el compas 58, se vuelve a presentar el tema principal de esta seccion con alguna
variacion al final:

O I L] 1=l 1
r 4 ) il F I >
Y * 1J 1 [ [ I I | s
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Compases 58 al 61:

56 = *

2 ffs . marcate 79 =%

/ e = R e T ;

&) = - e, == 5 A e e e e e e B

O leole T cu E = 3{""7—" ," ","’ e | m%
2 = = =

Asimismo, a lo largo de esta seccion aparecen pequefios motivos tomados del tema que
seran imitados en diferentes momentos:

e [

Y laréplica a la octava:

154
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Compases 64 al 67:

= Mbé-f—\‘l_ = hd}\llmm s
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En el compés 68 se presenta una nueva celula melodica, derivada de la que se presenta en el

l

9 e =
B I

compas 62:

F

!
i

Y su imitacion a la octava superior un compas mas adelante, en la que a diferencia de la

anterior, la melodia no es interrumpida:

by
0
G
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0= FF

T
|
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Se observa la imitacion libre completa:

.

I: | mm

[ | ]

1 I | ]
I [/ | L5 ]

I I 1 ]

: ’ e
e g = e

Para la seccion A’, el compositor utiliza un ritornello sintético, en el cual combina los

temas principales utilizados en ambas secciones.

Tema principal de la seccion A:

219 =
Ay R L P = e,
Ey T I 1 —

T | I S e P
T T P 1

L
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Tema de la seccion B:

)+ pr—— ehy [—

y Al | o &7 17 I N I | ol ] | o T [ [ TT g+ T
o T T ¥ 17 Il T 1T | I Il | I T | T I
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En el siguiente ejemplo se puede ver la utilizacion del stretto en la imitacion de los temas,
compases 74 al 96:

Ih
L=
h
E.E|
W
_ _\_
.

74 y
Do =2
-l

En la parte final Rolon vuelve a utilizar el acorde por cuartas para dar un caracter ciclico a

la obra.

Cc. 96 a 103:

e e e . ‘ :

(5] F\____./F =—— w = :J_r

'99 s

04 — ; T ; T — ‘.
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2.3. La Edicién Critica

No obstante la buena factura del Canon en cuanto a sus técnicas compositivas aplicadas y
su esquema estructural, la obra tal como fue concebida por José Rolon es imposible de
ejecutar en una sola guitarra. Esto es debido a las demandas fisicas que impone el
instrumento al ejecutante. En este caso, podria pensarse en un desconocimiento del

instrumento por parte del compositor,?® tal como lo demuestra el ejemplo siguiente:

Diagrama 1:

i

El acorde propuesto por Rolon no se puede ejecutar, ya que como lo indica el diagrama, el
sol de la sexta cuerda en el traste 3 y las tres notas agudas del traste 12, no se pueden hacer

sonar al mismo tiempo.

La obra presenta muchas situaciones similares, por tanto, se ha realizado esta edicion critica
tomando como modelo un arreglo que el propio Rolén hizo para piano solo denominado
Les Papillons Blancs de su lied francés para voz y piano Beaux Papillons.

En este trabajo se procur6 conservar los elementos mas importantes de la obra, como son:
el dibujo ritmico-melddico, los temas que estan en las diferentes voces en canon a lo largo
de toda la pieza, la disposicién de los acordes en su gran mayoria y sobre todo, la

factibilidad de su ejecucion para guitarra sola.

%6 En otras obras para guitarra, El Fanfarron Aburrido y Pifiatas, se aprecia un mejor manejo de la escritura
para guitarra por parte de Roldn.

44



2.3.1. Notas a la edicién para guitarra sola

A continuacion, se citan los elementos que se consideraron modificar para la edicion

critica, asi como los ejemplos en canon que se interpretan a lo largo de la obra.

Como se vio en el capitulo anterior, este es el tema principal de la obra que se reproducira

en reiteradas ocasiones y en diferentes voces:

f) 4 p— . —
e e e e
[ ] = | | [ S 1N | ===
\_-Ii T r | | I’ﬁ' -
[ [ | [

Tres compases mas adelante comienza la réplica a una distancia de una octava superior:

14 - )
f) = SEEEEeT s S T o
oy - LT Z 11 T | | =] P | | | | L7
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En la edicion critica se respetd, en su gran mayoria, el disefio melddico del tema principal.

Compas 3 al 13:

Ca non Jose Rolén
/,__\ -
N N

N>
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o
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k

0 = = = e =
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=

La primera modificacion se presenta en los compases 7 y 8, ya que la distancia entre las

CQ;"D
2|
B
k.
"
L\ |
)
iy
o

notas sol-mi y fa#-si son irrealizables, dada la distancia que existe entre el dedo cuatro de la
mano izquierda (que produce la nota mi en la primera cuerda) y el sol de la sexta cuerda

(que se deberia obtener con el primer dedo).

45



Compas 7, gréfica 2: Compas 8, gréafica 3:

Eb ol — I
i L—‘ _LOL'OI

Idéntica situacion con el acorde del segundo tiempo del mismo compas 8, en el que no se
puede mantener la duracion de la nota si ni tocar al mismo tiempo la tercera fa-la, debido a

la extension natural de los dedos, como ya se expuso en el ejemplo anterior.

Gréfica 4:

=5

i

:

La solucion propuesta, es conservar intacta la conduccion del tema y octavar, tanto el sol
(tercer tiempo compas 7) como el la (primer tiempo compas 8) y omitir la nota fa# (primer

y segundo tiempo).

x| T [ I

En el compas 13 se reproduce de nueva cuenta el tema:

PRIMERA PARTE SEGUNDA PARTE

f) & — . | N [ p—

y - 1T e o e B e e e e o Y e el ]
hN £ LT T ; 28 52| [ = 11 | @ #% T | [ [ 1 [ ol ! | | )
] f= | | i >
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En el compas 16, se presenta la réplica a una octava superior, pero estrechando su distancia

a un compas entre la primera y segunda parte:
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En la edicion critica, la Unica variacion propuesta es reducir un tiempo la duracién del si del

compaés 18 y del la# del compas 22:

- =2 - =
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2 | : = = =
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s S —
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Esto se justifica dado que en el compas 18, es inviable mantener la duracién de la nota si

durante los tres tiempos tal como lo demuestra el diagrama, debido a la extensién natural de
los dedos de la mano izquierda.
Diagrama 5, compaés 18:

=
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I

et ==y
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Se toma en consideracion que lo méas conveniente es conservar la duracion del si de la
primera cuerda por dos tiempos Yy, por lo tanto, el acorde de la menor del segundo tiempo
queda sélo con la nota la, que es la quinta cuerda al aire, por lo que se puede tocar sin
interferir con la duracion del si. Con esta modificacion es posible realizar el acorde
completo en el tercer tiempo, muy significativo tanto arménica como melédicamente en el

desarrollo de esta frase.

Se utiliza el mismo criterio en el compas 22, en el que las notas fa y la# no pueden durar

los tres tiempos.

Compés 22:

y 3

i I
Lr2 Lr] bt I
= i

te:

F = Y
original——
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/Vit

En el compés 20, es imposible realizar el acorde del primer tiempo (como lo muestra el
diagrama 6), por lo que, se octava el do y se omite el mi y el si, que finalmente ya tienen

presencia en el acorde.

Diagrama 6, compas 20:

|
] |
nrigindi—l-—;—F—i #F
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En el compés 25 se elimina la nota re del primer tiempo, ya que éste es irrealizable debido

la extension natural de los dedos.

Diagrama 7:
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En el compéas 28, se utiliza una acciaccatura en el primer tiempo debido a que es
inasequible mantener la duracion de la nota re durante los tres tiempos que se requieren y al
mismo tiempo reproducir los acordes del segundo y tercer tiempo; asimismo, se toma en
consideracion que estas modificaciones no afectan la estructura del tema, recurso utilizado

por el mismo Rolén en otro momento de esta obra:

original I

En esta parte de la obra se presenta un segundo tema, en el cual se propone la ligadura de

prolongacion (con linea punteada), para que sea igual a la réplica.

Compases 29 al 35:
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Y la réplica dos compases més adelante a la octava.
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Compas 31 al 37:
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Dichos temas presentan la ligadura opcional como cambio en la edicion:

De nueva cuenta la réplica a la octava, un compas mas adelante:
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Nuevamente, en la representacion de estos temas en la edicion critica no se hicieron

cambios:

33 e J3 T T T —:R\mé g |4|-_¥_} ]
PR [ - > > ih i i 5 = F == E i

o ) >
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En el compas 41, al realizar las dos notas mi en armonicos la melodia resulta con mayor

fluidez, lo que ayuda a preparar los cambios de posicion del compés siguiente:
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En el primer tiempo del compés 44, se omite la nota mi —que estd una octava abajo- y que
como se muestra en el diagrama no se puede mantener al mismo tiempo que la nota si, ya

que se tocarian en la misma cuerda.

Diagrama 8:
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= :
F e I ®
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bt O]
=<+ | ™

El mismo caso se presenta en el tercer tiempo del compas 46, donde las notas re y la

ocuparian la misma cuerda, por lo que se elimind el re que aparece dos octavas mas arriba.

Diagrama 9:
P
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|
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,,,,, =2 =
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En el compas 47 y 49, el acorde propuesto por Rolon no es posible de ejecutar en la
guitarra (ver diagrama 10), por lo que se propone mantener el re como pedal durante el

primer tiempo y en el segundo ejecutar las tres voces del acompafamiento.

Compés 47:

o

Diagrama 10:

[

o i

El mismo caso sucede en la primera parte del primer tiempo del compas 51, en el que no es
factible sonar el primer acorde completo. Las Unicas notas que se pueden ejecutar son las

que se representan en el arreglo:

el
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En la segunda seccion, en el ultimo octavo del compéas 52 aparece el segundo tema de la
obra:

Una respuesta en canon de este tema se representa una sexta superior también en el Gltimo
octavo del mismo compas:

‘Q ' > === I
T ———— e ® o,

Sl I}\ | | I | | !i - i
Y] F m— ——

Lo anterior se puede apreciar en la edicion critica de los compases 51 al 55, sin ninguna
modificacion:

= L ==
ariginal i " e =

S Pt P PSP FFFPEEEF - P B

En el compas 56 es posible ejecutar la musica tal como fue escrita por el compositor, sin
embargo se sugiere una version paralela omitiendo la repeticién del acorde do-fa-si del
primer tiempo y las notas fa y si del tercer tiempo tratando de dar mayor importancia a la

linea melddica (que se obstaculiza con la propuesta original):
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A continuacién, se presenta el tema de la segunda seccion con alguna variacion conclusiva

al final:
o)
[ Y r3 i == I | | | | Il I | | | | I=
o ¥ 1 I 1| | —— | 1
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En esta seccién de la obra se representan pequefios motivos que seran imitados en
diferentes momentos, los cuales se presentaran hasta que reaparezca el tema del canon en la

seccion A’:

==

Y la imitacion a la octava:
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En la edicion critica al no ser posible ejecutar completo el acorde del segundo tiempo del

compas 62, se decide conservar el sib y con esto respetar el elemento melédico imitado:

original

Imitacién a la octava:
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Se aprecia en la edicién critica la imitacién completa en ambas voces, compas 64 al 66:

1 & & NV L o~ -
] S I S I S "

original

En el segundo tiempo del compés 65, es inasequible realizar la nota re (ver diagrama 11),
mismo caso de la nota sib, la cual se debe tocar en la misma cuerda que el do, pero como
éste pertenece al motivo imitado se elimind el sib. La situacion es andloga para el primer
tiempo del compas 66 (ver diagrama 12) por lo tanto se mantuvo la melodia y se dejo el

acorde completo en los tiempos sucesivos:




Compas 65 cuarto tiempo, diagrama 11:

F

|
e

Compas 66 primer tiempo, diagrama 12:

Mas adelante aparece una nueva célula melédica, muy parecida a la anterior:

E === F-

12
4]
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=

Como podemos observar, la imitacion es diferente. Se considera que el motivo correcto es

el de la imitacion por lo que se propone gue la célula melddica inicial sea la siguiente:

Como se observa en la edicién critica, queda plasmado por completo el dibujo melédico de
los motivos imitativos, pero debido a éstos se tuvieron que realizar cambios en los
compases 68, 69 y 70. Primero, en el segundo tiempo del compas 68 es imposible realizar
el acorde completo (ver diagrama 13), por lo cual se tiene que considerar entre sonar el lab
o0 el sib, por lo que se elegid dejar el lab, ya que es el primer grado del acorde de lab en
segunda inversién. EI mismo caso es para el primero y segundo tiempo del compas 69.

Nuevamente, en el primero y segundo tiempo del compas 70 es inviable realizar el acorde
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completo (ver diagrama 14), por lo que al tratar de respetar el dibujo melddico del canon
solo se puede conservar la nota re en el bajo y después ejecutar el sib que corresponde al
acorde.

Compés 68:

Diagrama 13:

EFL

Diagrama 14:

s

G

En la anacrusa al compéas 75 reaparece el tema principal pero ahora en la voz superior y

agrega el tema de la segunda seccidén a manera de coda, lo desarrolla desvaneciendo la

tension generada en la textura y ambiente armonico, logrando un suave y evocativo final:
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En la presentacion de la imitacion, aparece un stretto a una octava mas grave y a distancia

de un compas:

f) 4 pr—— \ by [—r—
A [ o @7 _\ 1T 1T I AT _\ [ 1 ®E T & [ @7 [ 1T g T ]
[ 4 I = I 4

i

En la edicion critica (de los compases 74 al 99), el Unico cambio que se sugiere es en el
compas 90 y se produce en la imitacion del tema, donde al no poder realizar el acorde
completo en dicha posicion (ver diagrama 15) se octava el sol del primer tiempo para poder

tener un desplazamiento mas comodo:

() = } - . = : £
i —— E—— = r £ FF
Diagrama 15:
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En el compas 74, el acorde del tercer tiempo no es realizable (ver diagrama 16), sélo es

posible ejecutar el fa# por lo que se omite el la#:

Diagrama 16:

|
o
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Lo mismo sucede en el tercer tiempo del compéas 83, por lo que se conserva el re que
funciona como tercer grado del acorde y se elimina el sib. En el compés 84 al no ser posible
la ejecucidon completa del acorde y no haber otra solucion factible, se omite el do# en los

tres tiempos. Misma situacion para el compas 85.

Compés 83 al 85:
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Para respetar las frases del tema y de la imitacion en canon, en los compases 90 y 91, es
necesario proponer una serie de cambios en el acompafiamiento. Por tanto, en el segundo y
tercer tiempo del compas 90 se transporta una octava baja las notas mas graves, mismo caso
del primer y segundo tiempo del compas 91. En el tercer tiempo se opto por dejar la nota
sol en su registro natural, logrando con esto la conduccion de la melodia por grados

conjuntos.
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En el primer tiempo del compas 92, se presenta el mismo caso (ver diagrama 17), por lo

que se modifico la disposicién del acorde, al invertir la posicion de las notas la y sol:

Diagrama 17:
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$
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2.3.2. Notas a la edicién para dos guitarras

A diferencia de la versidn para guitarra sola, en esta version a dos guitarras se respeta por
completo el texto musical escrito por el compositor. El principal objetivo fue tratar de
mantener un equilibrio timbrico-acustico entre los instrumentos, enmarcado en su
factibilidad técnica y sobre todo lograr una coherencia en su sintaxis musical.

A continuacion se muestra la distribucion de la obra en las dos guitarras y se exponen las
razones por las cuales se decidio realizarlo de este modo.

Del compés 1 al 13, la primera guitarra tiene la funcion de ejecutar el tema y su réplica en
canon, mientras que la segunda guitarra realiza solamente el acompafiamiento, el cual esta
elaborado principalmente por terceras. Todo esto con el fin, de que la primera guitarra
pueda interpretar con toda libertad los temas sobre los cuales esta realizada la obra y la

segunda guitarra sirva con plenitud como soporte armonico:

A Andrés Segovia

Canon
Adaptacion para 2 guitarras por Mario Garcia

Jose Rolon
egretto placido /x
D Allegretto placid l J _A J) A m A

|

@
A
~Ie
N
_:;_
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En el compas 7, se propone una pequefia modificacion ya que en el original esta escrito lo

siguiente:
<

=
FEES

.

Por lo que se considera que funciona mejor el acompafiamiento por terceras, si se octava la

nota si:

— —

Dejando esta modificacion a la propia decision del intérprete.
A partir de la anacrusa al compas 13 al 28 y con el fin de hacer participar como principal a
la segunda guitarra, se compenso con la distribucion de la nueva presentacion del tema y su

réplica, intercambiando las funciones entre ellas.
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Del compés 29 al 37, la primera guitarra comienza con el segundo tema y dos compases
mas adelante la segunda guitarra interpreta la réplica a la octava superior, de forma que la
imitacion sea también entre las dos guitarras:

" |

Es importante sefialar que para lograr una consecucion exacta del tema a imitar, al igual que
en la versién para guitarra sola, se incluye la siguiente ligadura (linea punteada):
Cc. 29 al 35:

L= — -

& II "i J FT{P |r= |r= r | D = } 7

RIS A
A continuacion se muestra la réplica, compases 31 al 37:
e e e =
et o == e
S e

Q) = I
Cc. 33y 34.

2)...

Pt

En la segunda parte de la obra, la primera guitarra vuelve a intervenir con el tema principal,

asimismo, la segunda guitarra realiza las mismas funciones de un principio.
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Anacrusa al compas 39 al 47:
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El primer tema de esta segunda seccidn, diferente en carécter dada su constituci

melddica, lo realiza nuevamente la primera guitarra (anacrusa al compas 52) obteniendo la

réplica un compas después por la segunda guitarra, la cual continta con el desarrollo de la

melodia hasta el compas 58:
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En la anacrusa al compas 59, nuevamente la primera guitarra retoma el tema y responde la

segunda guitarra con la réplica un compas mas adelante:

jdﬁp T T lk‘ ! T lk‘ !  — - -lhl
Hry T =t ! - — P = |
b = == e E ma .-. - - — - |- I - 1 - 1

Del compés 64 al 67, la segunda guitarra comienza con el tema y la réplica la realiza la

primera guitarra:

. = e STleas

En el compéas 68 la aparicion y modificacion del tema (al igual que en la version para
guitarra sola) se da en la primera guitarra, seguido por la réplica un compas mas adelante

en la segunda guitarra:

En la tercera parte de la obra la re-exposicién del tema esta a cargo de la primera guitarra
nuevamente, logrando con esto que siempre el tema principal se encuentre en ésta,

nuevamente la segunda guitarra realiza funciones de acompafiamiento.

65



Anacrusa al compas 75 al 87:

Del compas 88 al 96, la segunda guitarra tiene asignada la ejecucion del segundo tema

principal, invirtiendo funciones con la primera guitarra.

N

Ty

W
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Finalmente, la primera guitarra realiza la sucesion de cuartas hasta el final de la pieza y la
segunda guitarra realiza un pedal armoénico en la nota sol.
Cc. 96-103:
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Conclusiones

En el marco de la realizacion de esta tesis, fue posible hacer una revision de algunas de las
obras més significativas de José Rolon en las cuales pone de manifiesto la gran calidad de
su trabajo creativo, lo cual por ejemplo, se refleja en la maestria y sencillez de sus
canciones para piano y voz (como en Beaux Papillons), o en el equilibrio existente en su
masica de cAmara (que se aprecia en su Cuarteto para instrumentos de arco), pero sobre
todo en el manejo orquestal de obras como Zapotladn, donde conviven tanto elementos
impresionistas como tintes nacionalistas que definen un discurso sumamente original.

Por otro lado, la labor documental a partir de la cual se obtuvo la reproduccién del
manuscrito del “Archivo Segovia”, asi como del manuscrito de la Biblioteca de las Artes,
en Espafia y México respectivamente, permitio trabajar con las fuentes més cercanas al
original que se conservan del Canon.

Los resultados obtenidos de las etapas de investigacion descritas anteriormente, fueron
fundamentales en la toma de decisiones al momento de realizar la edicién critica del
Canon, tanto el arreglo para guitarra sola, que refleja la intencién musical de Roldn; asi
como la versidn para dos guitarras en la cual se pretendio lograr balance acustico, equilibrio
y dialogo entre los instrumentos, lo cual imprima frescura e interés tanto para los
intérpretes como para los escuchas.

Finalmente, la realizacion tanto analitica como estructural de este trabajo, se desea pueda
servir como una guia confiable para el logro de interpretaciones integrales de esta obra en

cualquiera de las versiones propuestas.
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5. Carta del Dr. Carlos Andrés Segovia
A continuacion, se transcribe la comunicacion recibida el 10 de Noviembre de 2011, por
parte del Dr. Carlos Andrés Segovia, en la cual resume la informacion periodistica

concerniente a la situacion actual del “Archivo Segovia”:

“Estimado Sr. Garcia”

Lamentablemente, las paginas de internet que reflejaban la polémica habida en
torno a la Fundacion, polémica que se desarroll6 sobre todo en las paginas de
diversos periddicos online, han sido censuradas y suprimidas. En lineas
generales, los hechos son los siguientes:

1. Mi padre naci6 en Linares (Jaén), pero siendo ain nifio abandon6 dicha
localidad, en la que no conservo familia ni amistades y a la que no regresé
hasta la década de 1950, tras su vuelta a Espafia.

2. Lo hizo entonces invitado por las autoridades locales, que muy pronto
intuyeron los beneficios que podria reportarles, en términos de imagen, su
acercamiento a un masico de fama mundial, asi como también los frutos que
podrian derivarse de dicho contacto a medio o largo plazo. Intelectuales afines
al gobierno municipal de entonces instaron desde los medios de comunicacién
a propiciar asi el regreso "oficial" de mi padre a su ciudad natal, sefialando de
paso que "sus éxitos [en la escena artistica internacional] eran los éxitos de
todos los linarenses". Fue el primer paso de lo que en mi opinién cabria
denominar la "apropiacion localista” de la figura de mi padre por parte de los
representantes politicos de los linarenses.

3. Mi padre accedi6 y, a partir de ese momento, trabd contacto con las dos
personas que habian acudido a él: D. Tomas Reyes Godoy y D. Alberto Lopez
Poveda.

4. El Sr. Lopez Poveda comenzd a recolectar materiales para un posible
archivo (inicialmente con recortes de prensa) y a organizar éste Gltimo.

5. Desde ese momento y hasta el fallecimiento de mi padre en 1987, mis
padres fueron esporadicamente enviando al Sr. LoOpez Poveda algunos
documentos para dicho archivo, compuesto por tanto por documentos
directamente obtenidos por el Sr. Lopez Poveda y otros que él no obtuvo

como fruto de sus gestiones, sino que mis padres le enviaron.
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6. En vida de mi padre, el Sr. Lopez Poveda nunca se refirié a dicho archivo
como "su" archivo. Era evidente que una parte de su contenido era de su
propiedad; no asi en cambio la formada por los documentos que mis padres le
enviaban de vez en cuando. Pese a ello, el Sr. Lopez Poveda reuni6 todo bajo
el mismo criterio: documentos del archivo de mi padre que él estaba
organizando.

7. Con el tiempo y en virtud de esos contactos, la relacion entre mis padres y
el Sr. Lopez Poveda se estrechd, si bien s6lo a partir de la segunda mitad de
los afios 70 comenzaron mi padre y él a tutearse, tal y como muestra su
correspondencia.

8. Tras el fallecimiento de mi padre, el Sr. Lopez Poveda, el Sr. Reyes Godoy
y las autoridades linarenses presentaron a mi madre la propuesta de rehabilitar
y destinar un edificio histérico de Linares al archivo organizado por el primero
y convertir éste en el eje de una Fundaciéon dedicada a conmemorar e
investigar la labor artistica y musical desarrollada por mi padre a lo largo y
ancho de su carrera.

9. Mi madre acepté la propuesta, prometi6 contribuir aportando fondos a dicha
Fundacidn (instrumentos, partituras, libros, papeles varios, enseres personales,
etc.) y, tras firmar el correspondiente convenio, fue enviando fondos a Linares,
donde éstos quedaron provisionalmente depositados en un edificio de a la
Cruz Roja hasta que las obras de la Fundacion concluyeran. Y también
sufragd de su bolsillo diversos gastos destinados a la mejora y el
embellecimiento de las instalaciones.

10. El convenio que mi madre firmo diferia en algunos puntos importantes del
borrador que le habia sido inicialmente mostrado; sobre todo en lo que
respecta a la titularidad y la gestién de los bienes depositados por mi madre en
la Fundacion: aunque en ningin momento se hablaba de donacion, se
mencionaba el término "cesion permanente”, dandose con ello a entender que
tales bienes deberian permanecer en la Fundacion en una suerte de usufructo
siempre y cuando ésta cumpliera con sus objetivos. EI documento en cuestion
también indicaba que en el momento en que mi madre retirara los fondos
aportados por ella, cesaria automaticamente en su cargo de presidenta vitalicia
de la Fundacion; lo que de algiin modo equivalia a admitir que, llegado el caso

y de juzgarlo oportuno, mi madre podria retirar tales fondos. A la vez y sin
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embargo, otras de las clausulas contenidas en dicho convenio daban la
impresion de que los fondos cedidos por mi madre serian gestionados por las
autoridades municipales en caso de disolucién de la Fundacion. Estas
ambigiiedades en el documento firmado por mi madre, de las que mi madre no
se percatd en el momento de su firma por pensar que tenia ante si el borrador
que en su dia le habia sido mostrado, y que dejan entrever en el propio
documento los indicios materiales de una segunda redaccion precipitada del
borrador original empleado para su confeccidn, serian mas tarde decisivas.

11. Durante varios afios tras su constitucién e inauguracion la Fundacion
apenas programoO ninguna actividad relacionada con sus objetivos. Sirvid
Unicamente de sede a las actividades musicales regularmente programadas por
el Ayuntamiento y abrié las puertas de su museo al publico. Pero no se hizo
nada en materia de catalogacion de sus fondos documentales, ni se hizo
absolutamente nada tampoco para ponerlos a disposicién de la comunidad
investigadora. Linares ya tenia lo que queria: un museo con el que nutrir y
ampliar su circuito turistico y un centro cultural entre cuyos muros organizar
tales o cuales actividades, independientemente de su indole. Por su parte, el
Sr. Lépez Poveda obtuvo el reconocimiento de sus conciudadanos por su labor
y teson, se le dedicé una calle en la ciudad y se le erigié un busto en la
Fundacién. Entre tanto, nuestros ruegos para contratar un seguro que cubriera
no so6lo el continente sino el contenido de la Fundacion se vieron
repetidamente desoidos. Y nadie se tomo la molestia de hacer nada para
transformar la Fundacion en lo que ella debia ser. Por otra parte, el Ministerio
de Cultura nunca envid a ningQn representante suyo para que participara en las
juntas ordinarias del patronato de la Fundacién pese a formar parte del mismo.
12. Preocupados por estos hechos, y con motivo del traslado de los restos
mortales de mi padre a Linares (que, por la fuerte presion que sufrio al
respecto, mi madre autorizé pese a no haber sido ésta la Gltima voluntad de mi
padre ni el deseo de ella misma), mi madre y yo volcamos nuestros esfuerzos
en programar en la Fundacion nuevas actividades acordes con sus objetivos,
en favorecer el estudio de sus fondos documentales y en dotarla de una mayor
proyeccion. Mi madre contratd al maestro Angelo Gilardino para que
examinara, catalogara y publicara una edicion cientifica de las partituras de mi

padre. Y yo programé durante dos afios una serie de ciclos de conciertos,
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conferencias y publicaciones relacionados con la figura de mi padre y con sus
intereses musicales e intelectuales.

13. Nuestra intervencion fue recibida con recelo y desconfianza por los
restantes patronos de la Fundacion. No se entendieron los motivos que habian
Ilevado a mi madre a solicitar su colaboracion al maestro Gilardino, pues el
Sr. Lopez Poveda y los deméas patronos pensaban que alguien habria en
Linares que pudiera desempefiar su labor, y que era innecesario recurrir a un
estudioso italiano; acusaron ademas al maestro Gilardino, que nunca cobrd un
solo euro por su trabajo, de haberse querido enriquecer con la publicacion del
archivo musical de mi padre a costa de los beneficios econémicos que deberia
haber percibido la Fundacion, sin reparar en que los receptores legitimos de
los derechos de autor de las obras conservadas por mi padre eran sus
compositores y los herederos de éstos. Y se opusieron también, aungue mas
timidamente, a las actividades programadas por mi; a lo mas, las toleraron, si
bien hicieron todo lo posible por obstaculizarlas acusandome también a mi de
haber pretendido enriquecerme con ellas por haber reclamado de la Fundacion
fondos para sufragar los gastos correspondientes.

14. Estas tensiones culminaron en una campafa de desprestigio del maestro
Gilardino orquestada en los medios de comunicacién por el Sr. Lopez Poveda
y otras personas afines a él. Yo intervine entonces en los medios en defensa
del maestro Gilardino e hice notar que los verdaderos problemas eran otros. A
partir de ese momento, fui objeto de la ira de los patronos linarenses de la
Fundacion, uno de los cuales llegé a amenazarme con acudir con pistola a la
préxima junta si yo asomaba por alli cuando, ante la gravedad y las
proporciones que fue adquiriendo la cosa y el agotamiento de los recursos
econémicos que nadie se habia ocupado de asegurar dado que eran
innecesarios para el funcionamiento del museo y para costear las actividades
organizadas desde el Ayuntamiento, mi madre y yo anunciamos en junta
ordinaria que retirariamos los fondos aportados por mi madre por
incumplimiento de los fines de la Fundacién. Los demés miembros del
patronato nos advirtieron que no lo permitirian, puesto que todo cuanto habia
sido aportado por mi madre era ahora propiedad de la Fundacion. Las
autoridades de Linares, la prensa local, los ciudadanos y sus representantes

politicos respaldaron incondicionalmente la postura de los deméas patronos y
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vertieron criticas sumamente aceradas contra mi madre y contra mi,
acusandosenos de querer retirar los fondos depositados por mi madre para
cederlos o venderlos a otra entidad o institucion y asi ganar dinero.

15. Mi madre acudio resuelta a los tribunales, pero perdié el juicio, que se
celebré en los juzgados de Linares y cuyo desarrollo --pese a nuestro respeto
por las decisiones de los tribunales-- no cubri6 las, a nuestro entender,
razonables expectativas que los familiares teniamos, y que grupos de
ciudadanos linarenses convirtieron en un lamentable espectaculo coreando
chascarrillos del tipo: "Emilita, lo que se da no se quita” y ondeando
banderolas y pancartas en estos mismos términos; ni siquiera les contuvo la
edad de mi madre, ya entrada en los setenta afios. Sus abogados aconsejaron
no obstante a mi madre no elevar el caso para su revision al juzgado
provincial, temiendo que la cosa seria mas bien larga, que muy probablemente
éste se limitaria a ratificar la sentencia del juzgado municipal y que la
reapertura y prolongacion del proceso no haria mas que traernos nuevos
disgustos. Tras valorarlo bien, mi madre y yo desistimos de reabrir el proceso.
De la misma manera en que, como hijo, crei en un principio que mi deber era
luchar por el legado de mi padre, dado el desarrollo de los acontecimientos,
crei llegado el momento oportuno de parar. No estaba dispuesto a que estos
hechos nos dafiaran mas a mi y a mi familia.

16. Actualmente es por tanto la Fundacidn la titular de los fondos depositados
en ella. Mi padre estd enterrado alli pero ni mi madre, ni mi familia ni yo
podemos visitar sus restos mortales habida cuenta de las amenazas que hemos
recibido y de la situacion descrita. Y nada se ha hecho en la Fundacion para
facilitar la investigacion de sus fondos documentales. Tampoco se han
programado nuevas actividades relacionadas con los que son sus objetivos,
salvo la publicacion de una biografia de mi padre a cargo del Sr. Lopez
Poveda editada en colaboracion con la Universidad de Jaén pero de estilo
rigurosamente hagiografico, repleta de inexactitudes y carente, por desgracia,
de todo interés musicoldgico. Todo se limita en definitiva, como siempre lo
hizo, al museo y al programa cultural y turistico del Ayuntamiento, a los que
la Fundacion, que alberga también ensayos y recitales de una coral amateur
local, sirve de sede. Lo que prueba, me temo, quiénes estaban verdaderamente

interesados y con qué objeto en disponer del legado material de mi padre.
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En fin, tiene usted mi autorizacion para publicar el contenido de esta
comunicacion personal en su tesis, si asi lo desea. Mi Unica condicion es que,
en tal caso y por favor, reproduzca integramente mis palabras. S6lo me resta
afiadir que, como podréa suponer usted con facilidad, todo esto es para mi muy
doloroso y frustrante. Mi vida est4 en este momento enteramente dedicada a
mi familia y mi trabajo y deseo que continte asi.

Atentamente,

“Carlos A. Segovia”
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