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Justificacion

Como parte del proyecto final de licenciatura, la razén principal por la cual se
toman los 24 Preludios de Manuel Maria Ponce como tema de trabajo es poder
implementar una herramienta mas en la ensefianza de la guitarra, ademas del
rescate de este repertorio no habitual en nuestro contexto, que posee gran riqueza
musical y técnica. Estos Preludios poseen un atractivo extra e innovador que
permite a guitarristas de nivel intermedio y en proceso de formacion, tener un
acercamiento a este lenguaje, nivel técnico y exigencia musical que generalmente
demanda la musica de Ponce y que usualmente se trabaja a partir de niveles
superiores, con sus obras mas importantes y de mayor exigencia.

También, se busca resaltar la importancia de Manuel Ponce como compositor
dentro del repertorio para guitarra a nivel mundial, su obra y aportes, la funcionalidad
de sus preludios, asi como la forma en que podemos abordar estos de manera
didactica, bien planificada, ordenada y pensada para trabajar, ya sea con nuestros
estudiantes o para nuestro propio beneficio.

Descripcion

El trabajo se centra en la utilizacion en forma didactica de los 24 preludios de
Ponce, basado en caracteristicas tales como: técnica, tempo, caracter y
caracteristicas musicales propias de cada preludio. Se realizara una categorizacién
y desarrollara un plan de trabajo, que facilite y guie la labor docente de una manera
planificada, segun las caracteristicas antes mencionadas.

Ademas, se realizara un breve analisis de los preludios mas determinantes y
una propuesta de digitacion que facilite la ejecucion y aporte a la interpretacion.
Finalmente, se abordara el contexto histérico alrededor de estas obras, aspectos
biograficos, influencias y aportes de importantes compositores contemporaneos
para guitarra de la primera mitad del siglo XX.



Objetivo General

Proponer una guia a partir de una determinada categorizacién de los 24
Preludios de M. M. Ponce para asi facilitar la elaboracion de un plan de trabajo
dirigido a estudiantes de nivel intermedio e intermedio-avanzado en guitarra clasica,
tomando en cuenta la presencia de caracteristicas como: tempo, duracion, métrica,
tonalidad, caracter y caracteristicas técnicas propias de la guitarra.

Objetivos Especificos

e Abordar el contexto histérico referente al origen de los 24 preludios
escritos por Ponce.

o Categorizar los 24 preludios segun caracteristicas tales como: técnica,
tempo, caracter, duracion, métrica y tonalidad.

e Clasificar los preludios en subgrupos segun los mecanismos técnicos
aplicados a la guitarra mas determinantes en la ensefanza del instrumento, tales
como: arpegios, escalas, ligados, posiciones fijas, traslados, extensiones y
trémolo.

e Elaborar una breve descripcion de los preludios mas determinantes de
cada categorizacion, que abarque estructura, armonia y fraseo.

e Elaborar una propuesta de interpretacion para cada preludio que
incluya articulacion, digitacion e indicacion de tempo.

o Establecer un orden de trabajo progresivo, tanto para nivel intermedio
como intermedio-avanzado, que abarque los 24 Preludios segun cada nivel de
dificultad (inicial, intermedio y avanzado), en conjunto con una sintesis de cada
categorizacion y las propuestas de interpretacion planteadas.



1. Marco Teodrico

1.1.Preludio

Este tipo de composicion musical surge antes del siglo XVI segun
manuscritos alemanes para 6rgano del siglo XV, como un género para instrumento
solista que introducia una obra y precedia a otro movimiento o danza (latin:
preeludium. pree- [Antes/delante]. -ludium [juego].) Generalmente, como principal
caracteristica, este era improvisado. Inicialmente, los preludios se utilizaban para
introducir la musica vocal de iglesia, pero posteriormente, por el uso de otros
instrumentos de cuerda como el laud, y como medio de control de afinacién y
calentamiento del ejecutante previo a la obra, surgio la improvisacion dentro de este
género compositivo (esta improvisacion era muy ornamentada o florida). De ahi los
terminos Préluder del francés y Préludieren del aleman, que significan “improvisar”.

Para el siglo XVI, la improvisacién pasé a tomar una forma mas organizada
en preludios escritos. Ademas, surgieron distintos nombres a finales de este siglo,
dejando de lado el término Praeludium al sur de Alemania, en ltalia y Espafa por
otros nombres como: Intonazione, Intrada, Ricercare, Toccata.

Durante el siglo XVII, el preludio en Francia fue especialmente propio de la
musica para laud, en cambio en Alemania, se desarrollé con mas fuerza para el
organo.

“Tales obras, tenian tipicamente una seccioén de improvisacion de apertura,
una mas estricta seccion media, fuga y una conclusion libre, a pesar de que a
menudo se extienden por secciones contrastantes adicionales” (Jeffrey Dean, 2002)

Arcangelo Corelli hizo uso de los preludios al inicio de sus sonatas, lo cual
tomaria como ejemplo Johann Sebastian Bach en los movimientos iniciales de sus
Suites para instrumentos. Muchas veces, Bach siguié la estructura de la
improvisacion de un preludio precediendo una Fuga en varias de sus obras. A
finales del siglo XVII, eran pocos los compositores que precedian sus fugas con un
preludio; fue el mismo Bach quien establecid la composicion del preludio y fuga
COomo un género en si mismo y se mantuvo durante el siglo XVIII, sobre todo en sus
alumnos. Luego este caeria en desuso.

En el siglo XIX se da un despertar de este género compositivo, gracias al
interés de reminiscencia por la musica de épocas anteriores. El preludio como una
composicion musical que precede a otra, vuelve a aparecer por influencia de Bach
en compositores como Mendelssohn, Liszt, Brahms, Franck, Reger, Hindemith,
entre otros. Sin embargo, el preludio toma una funcibn como obra corta e
independiente. Uno de los primeros compositores en usar el preludio de esta
manera fue Johann N. Hummel con sus 24 Preludios Op. 67 (1814-1815), quien
posiblemente influencié a Chopin en sus muy reconocidos 24 Preludios Op. 28
(1836-1839) compuestos poco mas de 20 afios después de la serie de Hummel.



Ambos poseen caracteristicas similares como el hecho de estar compuestos en
distintas tonalidades mayores y menores, ser relativamente cortos, tener un caracter
independiente, la busqueda de un estado de animo en particular e incluso resolver
problemas técnicos. Aunque los preludios de Hummel fueron los primeros con estas
caracteristicas, son los de Chopin los que lograron mayor trascendencia e inspiraron
asi a otros compositores que siguieron esta linea, entre ellos Scriabin,
Rachmaninov, Debussy, Gershwin, Ginastera e incluso el mismo Ponce en el caso
de la guitarra clasica.

1.2.Manuel Maria Ponce Cuéllar (1882-1948)

Nace en Fresnillo, Zacatecas el 8 de diciembre de 1882. Miembro de una
familia de musicos, Ponce comienza sus estudios a los 6 afios de edad con su
hermana Josefina y luego estudia con Cipriano Avila. Aproximadamente en 1893,
se une a un coro en Aguascalientes donde se convertiria en organista asistente
(1895) y posteriormente organista (1898). En 1900 continua sus estudios de piano
y armonia en Cuidad de México con Vicente Mafias y Eduardo Gabrielli
respectivamente. Este ultimo lo impulsaria a estudiar en Europa presentandole un
contacto en el Liceo Musicale en Bologna, donde llegaria a estudiar composicién en
1904. En Bologna recibio las ensefianzas de maestros como Marco Enrico Bossi,
Luigi Torchi y Cesare Dall’Olio (maestro de Giacomo Puccini). En 1905, Ponce se
traslada a Berlin para continuar sus estudios en piano propiamente y es admitido
con el maestro Martin Krause en 1906. Posteriormente regresa a México por falta
de recursos economicos.

Estando en México, Ponce estuvo un tiempo en Aguascalientes donde
enseno piano y luego viajaria a Ciudad de México a ocupar un puesto como maestro
de piano en el Conservatorio. Durante su estancia en este conservatorio, Ponce se
mantuvo muy activo siendo juez en concursos, concertista, estrenando obras
propias y consolidandose como uno de los personajes mas importantes de la musica
mexicana en aquel momento. Ademas, fue uno de los padres del nacionalismo
mexicano: “Como compositor, Ponce fusioné las influencias de su juventud, la
musica de salon para piano, arte-canciones sentimentales, y la gente-canciones,
con el contrapunto sofisticado, armonias impresionistas, y el nuevo nacionalismo
latinoamericano.” (Adam Holzman, 1998)

Sin embargo, en 1910 estallaron los conflictos politicos sociales a causa de
la Revolucion Mexicana, por lo tanto, fue obligado a abandonar el pais entre 1915 y
1917. Ese tiempo estuvo en La Habana desarrollando su actividad musical con
conciertos, clases y conferencias. Luego de su estancia en Cuba, vuelve a México
en 1917 y retoma su puesto como docente en piano en el Conservatorio de Ciudad
de México. Para el afo 1923, Ponce conoce al guitarrista Andrés Segovia, quien
seria una gran influencia en su carrera y de gran beneficio para el repertorio
guitarristico.



Anos mas tarde, Ponce se ve en la necesidad de actualizar sus lenguaje y
conocimiento (debido al gran desarrollo musical durante ese periodo), por lo que
decide volver a Europa, en especifico Paris donde estudiaria con Paul Dukas entre
1925 y 1933. Ademas, tendria como compafieros y colaboradores a importantes
compositores, entre ellos Heitor Villa-Lobos y Joaquin Rodrigo. Luego volveria a
México en 1933, donde desarrollaria el resto de su carrera musical como docente,
compositor, director del Conservatorio Nacional, entre otros; hasta que, a causa de
un deterioro de salud a sus 65 afios, muere en ciudad de México el 24 de abril de
1948.

1.3.Influencia de Andrés Segovia (1893-1987)

Andrés Segovia fue un guitarrista y pedagogo esparnol reconocido como
ejecutante, pero principalmente por su aporte a la guitarra a nivel mundial. Fue uno
de los principales responsables de que la guitarra clasica se reconociera como
instrumento de concierto y tomara un lugar dentro de la musica académica, esto
gracias al esfuerzo de convencer a compositores destacados del siglo XX, de
componer para la guitarra, entre ellos: Mario Castelnuovo-Tedesco, Heitor Villa-
Lobos, Federico Moreno Torroba, entre otros, pero en especial Ponce, con quien
tuvo una estrecha relacion.

La relacion profesional y de amistad entre Ponce y Segovia inicia en 1923
cuando se conocen en ciudad de México y continu6 hasta el dia de la muerte de
Ponce en 1948. Entre 1923 y 1933 se da la mayor produccion de repertorio para
guitarra por influencia de Segovia (quien fue el primero en convencerlo en componer
para la guitarra), debido a que él le insisti6 a Ponce por el limitado repertorio
contemporaneo, al cual accedi6 trabajar sin problema y descubrié su afinidad y
facilidad instintiva para sacarle el maximo potencial al instrumento. Precisamente,
fue durante la estancia de Ponce en Francia, el periodo en que se dio la mayor
produccion musical para guitarra, tomando en cuenta que en ese momento fue
comparfero de compositores destacados en el area como Heitor Villa-Lobos vy
Joaquin Rodrigo.

“Segun Segovia, Ponce fue el compositor que tuvo la mayor influencia en la
reactivacion del repertorio de la guitarra y el restablecimiento de la guitarra como un
instrumento de concierto. De hecho sus sonatas, preludios y otras obras forman un
corpus de musica de guitarra rivalizado en el siglo XX sélo por las obras de Villa-
Lobos o Brouwer.” (Ricardo Miranda, 2001)

De hecho, esta relacion fue de mucho beneficio para ambos. Por un lado,
Segovia consiguio repertorio de gran nivel para la guitarra y por el otro, Ponce se
daba a conocer gracias a uno de los guitarristas mas importantes de la época, si no,
el mas sobresaliente de todos.

Anos mas tarde, Segovia regresa a México para ofrecer una serie de
conciertos en los que incluia obras de Ponce (1940). Durante su estancia hubo



contacto de ambos y Segovia le solicitd que terminara de componer un concierto
para guitarra y orquesta que Ponce habia iniciado tiempo antes. Esto concluy6 con
una gira por América en 1941, donde Segovia presentaria el Concierto del Sur en
paises como Argentina, Chile, Peru y Uruguay. Ponce asistio al estreno de su obra,
la cual se presenté en Montevideo.

Cabe destacar que Segovia a veces acostumbraba hacer pequefios cambios
en las obras segun su propio criterio, y la obra de Ponce no fue la excepcion, por lo
cual este se tomo sus libertades durante la edicion de la musica. Esto se evidencia
principalmente en los primeros 12 preludios que publicaria, donde se presentan
cambios de tonalidad, cambio de octavas y eliminacion de notas, entre otros
aspectos respecto a la supuesta version original presentada afos después por
Miguel Alcazar (1981). En otras obras, Segovia haria cambios de tempo, indicando
caracter de velocidad en movimientos que normalmente Ponce indicaba no muy
rapidos.

“Asi, Ponce sucumbié a muchas de las sugerencias de Segovia y algunas
veces, cuando no estaba de acuerdo, guardaba silencio o hacia los cambios
sugeridos por el guitarrista espafiol, pero no los incluia en sus manuscritos, quiza
pensando en que algun dia se tocarian como él los habia imaginado.” (Miguel
Alcéazar, 2000)

Entre algunas de las obras que Segovia influenci6 a Ponce crear, se
encuentran: Tercer movimiento de la Sonata Mexicana, La Suite en estilo Barroco,
Sonatina Meridional, Varias de sus Sonatas, las Variaciones sobre un tema de las
Folias, Concierto del Sur y los 24 Preludios.

1.4.Repertorio representativo para guitarra escrito en la primera mitad del
siglo XX

El siglo XX, bien se sabe que fue unos de los principales y mas proliferos
periodos en el repertorio para guitarra clasica, mucho de esto gracias al trabajo que
realizd Andrés Segovia y su contacto con algunos de los compositores mas
sobresalientes de aquel entonces. Otra importante cantidad de obras fueron
compuestas a peticion de Regino Sainz de la Maza o dedicadas a él, incluso,
también hubo compositores no guitarristas que escribieron para la guitarra por
iniciativa propia. Este repertorio impulsé el desarrollo del instrumento, ampliando
poco a poco las posibilidades que posee y dando origen a nuevas obras con
distintos niveles de dificultad, en especial obras de gran complejidad técnica.

Sin embargo, a partir de la segunda mitad del siglo XX, han surgido
intérpretes con un alto nivel técnico y musical, idéneo para el dominio y precision
que implican esta clase de obras de gran dificultad, logrando una ejecucién mas
proxima a lo que el compositor pretendia. Esto se puede evidenciar principalmente
en la musica grabada por el mismo Andrés Segovia, considerado de los mas
talentosos guitarristas de Europa en ese entonces, cuyas interpretaciones no



siempre respetan los tiempos e incluso notas que posiblemente este modificé por
su dificultad, caso distinto a lo que actualmente se presenta. Es el caso de obras de
compositores como: Ponce, Villa-Lobos, Castelnuovo-Tedesco, Rodrigo, Torroba y
Tansman, obras que propiciaron el desarrollo de la guitarra hasta nuestros dias y
que se seguira desarrollando con el tiempo.

Un claro ejemplo es el repertorio de Manuel Ponce, el cual se caracteriza por
este nivel de exigencia y dificultad para la guitarra. No obstante, durante el mismo
periodo, hubo compositores contemporaneos escribiendo importantes obras para el
repertorio de este instrumento. A continuacion, en la siguiente tabla se presenta
cronolégicamente algunas de las obras mas importantes para guitarra, escritas
dentro del periodo en que también Ponce compuso.

OBRA | ANO COMPOSICION AUTOR
. . - Villa-Lobos, Heitor
Suite Populaire Bresilienne 1912 (1887-1959, Brasil)
. Villa-Lobos, Heitor
Choros No. 1 1920 (1887-1959, Brasil)
Falla, Manuel de
Hommage au tombeau de Debussy 1920 (1876-1946, Espafia -Argentina)
. . Chavez, Carlos
Tres piezas para guiarra 1923 (1899-1978, México)
. Turina, Joaquin
Sevillana, Op. 29 1923 (1882-1949, Espafia)
. Albert Roussel
Segees Ol 2 e (1869-1937, Francia)
. Moreno-Torroba, Federico
Sonatina 1924 (1891-1982, Espafia)
. Turina, Joaquin
Fandanguillo, Op. 36 1925 (1882-1949, Espafia)
Tres piezas espafolas 1926 Pujol, Emilio
(Tonadilla, Tango y Guajira) (1886-1980, Espana)
NEEITTE 1926 Moreno-Torroba, Federico
(1891-1982, Espaiia)
. Moreno-Torroba, Federico
Suite castellana 1926 (1891-1982, Espafia)
. . Berkeley, Lennox
Quatre pieces pour la guitare 1928 (1903-1989, Inglaterra)
. Villa-Lobos, Heitor
12 Estudios 1929 (1887-1959, Brasi)
. Turina, Joaquin
Sl O L (1882-1949, Espafia)
Turina, Joaquin
Sonata en re menor, Op. 61 1930 (1882-1949, Espafia)
. o Moreno-Torroba, Federico
Piezas caracteristicas 1931 (1891-1982, Espafia)
. . Turina, Joaquin
Homenaje a Tarrega, Op. 69 1932 (1882-1949, Espafia)
. . Martin, Frank
Quatre piéces bréves 1933 (1890-1974, Suiza)
. Martinez, Antonio José
Sonata para guitarra 1933 (1902-1936, Espafia)
Rodrigo, Joaquin
e 1Y (1901-1999, Espafia)
N . Castelnuovo-Tedesco, Mario
Sonata Hommage a Boccherini, Op. 77 1934 (1895-1968, Italia-EE.UU.)
Castelnuovo-Tedesco, Mario
vl O e L (1895-1968, Italia-EE.UU.)
Capriccio Diabolico (Homage to 1935 Castelnuovo-Tedesco, Mario
Paganini), Op. 85a (1895-1968, Italia-EE.UU.)
. Rodrigo, Joaquin
En Los Trigales 1938 (1901-1999, Espafia)




Rodrigo, Joaquin

Concierto de Aranjuez 1939 (1901-1999, Espaiia)
Concerto No. 1, Op. 99 ek 0?18;3?-:;;;: T&?ﬁé@iyﬁio
5 Preludios 1940 zqigg;lf :;Qﬁ’:rztﬁ;
Suite Antiga (Suite a la antigua) 1945 (1932?]t;39rzfalBar,a(s;;.:iﬁglia)
Rondo, Op. 129 1946  1895-1968, Italia EELL
e
Epitaph for Manuel Ponce, Op. 7 1949 (?;1a£2ebbj;h|?,g}gltt:2)
Cavatina 1950 (189-[{?'? ;é?s?gbfgﬁ)i(:-r#;cia)

1.5.Estilo musical e influencias en la musica de Ponce

Durante la nifiez de Ponce, existié una fuerte influencia de la musica popular
de aquella época, las canciones romanticas mexicanas. Esta musica no le era ajena
en aquel entonces, la cual adopté y fue de mucha influencia en sus primeras
composiciones tanto populares como académicas para piano. Dentro de sus
composiciones académicas antes de partir a Europa, habia una influencia de
compositores reconocidos como Chopin, pero plasmada en sus obras con un
caracter mas nacionalista, lo cual marco y caracterizoé siempre su obra.

En 1903, Manuel Ponce consigue viajar a Italia donde tendria como maestros
a Enrico Bossi y Cesare Dall’Olio, el cual es reconocido por haber sido maestro de
Giacomo Puccini. Posteriormente tiene la posibilidad de viajar a Berlin y recibir las
ensefanzas de unos de los mas sobresalientes discipulos de Franz Liszt, quien era
el pianista Martin Krause y de quien Ponce heredaria la escuela “Lisztiana” en
cuanto técnica y otras influencias dentro de su composicion para Piano
propiamente.

En 1923 conoce a Andrés Segovia en Ciudad de México y compone su
primera Sonata para guitarra a peticion especial del mismo Segovia. Debido a esta
relacion, Ponce recibiria esa influencia del estilo espanol, que se refleja en algunas
las obras por comision de Segovia. Precisamente, aca inicia su produccion para
guitarra, creadas en tan solo un periodo de 25 afos, concluyendo hasta su
fallecimiento en 1948. (Miguel Alcazar, 2000).

Poco tiempo después regresaria a Europa, especificamente a Francia y
actualizaria su conocimiento teniendo como maestro a Paul Dukas y recibiendo
influencia de la musica de compositores como Igor Stravinsky, Sergei Prokofiev,
Claude Debussy, Maurice Ravel, Manuel de Falla, Heitor Villa-Lobos y el Grupo de
los 6 “Les Six” (Georges Auric, Louis Durey, Arthur Honegger, Darius Milhaud,
Francis Poulenc y Germaine Tailleferre). Precisamente, en sus obras compuestas
entre 1923 y 1927 se caracterizan (unas mas que otras) por la influencia del
impresionismo francés (Claude Debussy).
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“[...] las posibilidades de interpretacion hacen de la musica de Ponce algo
sumamente atractivo; va mas alla de recuperaciones del nacionalismo, al que suele
atarse el nombre de Manuel M. Ponce, [...]. Ponce hallaba e inventaba temas,
cultivo su talento acercandose a los grandes maestros del pasado y de su tiempo,
concretamente entre estos ultimos, acercandose a Paul Dukas, al lado de otros
musicos [...] basta mencionar a Heitor Villalobos y a Joaquin Rodrigo para
advertir la calidad del magisterio y del alumnado de aquella Academia.” (Andrés
Lira, 2001)

Cabe destacar que la obra de Ponce se caracterizo principalmente por tener
una postura artistica ecléctica, por lo cual podemos encontrar variedad de estilos en
sus composiciones. Desde el barroco hasta el impresionismo. Mas adelante, el
estilo de Ponce entraria dirigido hacia el neoclasico, reflejado en sus Sonatas con
un corte clasico y otra de influencia Schubertiana. (Miguel Alcazar, 2000). A partir
de 1930 retornaria a la composicion neoclasica en obras con un estilo
particularmente barroco.

En unas de sus obras perdidas, pero del que se conoce un movimiento
“‘Allegro” (Sonatina en Homenaje a Tarrega) se refleja un claro retorno al
impresionismo, pero con mayor cromatismo. De igual manera, se conoce un unico
movimiento “Andante” de su Segunda Sonata compuesta entre 1925 y 1926, el cual
fue grabado recientemente por Judicaél Perroy (2016), donde se refleja una fuerte
y clara influencia impresionista. Su ultimo periodo seria de caracter impresionista y
destacaria por un mayor uso de cromatismo al igual que en el Allegro de la Sonatina.

Como se menciona al inicio del apartado, a pesar de la postura ecléctica de
Ponce a la hora de componer, siempre existi6 un elemento nacionalista que
caracteriz6 toda su obra; ademas de su personalidad introvertida que a excepcion
de muchas obras de guitarra en que intervino Segovia, el caracter de estas es muy
calmado, intimo y romantico, caracteristico de la musica popular mexicana. Fue por
esta razén que Manuel Maria Ponce llegé a ser considerado como el iniciador del
nacionalismo musical en México, de los compositores mas importantes de ese pais
y de los compositores para la guitarra mas importantes a nivel mundial. “[...] empleo
de las grandes formas dentro de la musica para guitarra, viene a convertir a Ponce
en un verdadero innovador, puesto que antes o después de él, nadie habia escrito
seis sonatas para el instrumento, ni unas variaciones de la envergadura de las
escritas sobre la Folia.” (Miguel Alcazar, 2000)

1.6.Obra completa para guitarra de Manuel Ponce

A pesar de no ser guitarrista, Ponce tenia tal facilidad para componer para
este instrumento. Escribi6 poco mas de 20 obras para guitarra conocidas
actualmente, las cuales enriquecieron el repertorio guitarristico del siglo XX. Esta
amplia produccion consta de seis sonatas, dos sonatinas, canciones populares, una
gran cantidad de preludios, dos suites, tres grupos de tema con variaciones y un
concierto para guitarra y orquesta, entre otras obras de poca extension.
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“La mayoria de sus manuscritos para guitarra ha sido preservada en su
archivo, faltando solo los que permanecieron en poder de Segovia, y que fueron
extraviados en su largo peregrinar de un continente a otro, por desastres
nacionales y personales, como la Guerra Civil Espafiola, o simplemente por robo.
Tal es el caso de las cuatro primeras sonatas, la suite en el estilo de Weiss, las
Variaciones sobre la Folia, ademas de varias piezas...” (Miguel Alcazar, 2000)

En el caso de la obra “Allegretto” de 1933, esta fue descubierta hace pocos
anos y estrenada el 20 de noviembre de 2009 en la sala Xochipilli de la Escuela
Nacional de Musica de la UNAM por el reconocido guitarrista mexicano Juan Carlos
Laguna.

Otro caso es el de la Giga Melancdlica “al estilo de Robert de Visse”, la cual
fue atribuida al mismo Ponce, pero afios mas tarde se descubrié que originalmente
pertenecia a la Suite |l en Re menor para clave del compositor aleman Johann
Jakob Froberger (1616-1667) por lo cual no ha sido incluida en la lista. Caso
contrario ocurrié con varias de sus obras en estilo barroco, las cuales fueron
atribuidas intencionalmente a compositores con Silvius Leopold Weiss y Alessandro
Scarlatti, pero posteriormente se descubrioé que eran de autoria de Ponce. (Matanya
Ophee, 1996). Esta atribucién se dio por mutuo acuerdo entre Segovia y Ponce.

Incluso cabe mencionar que, debido a los cambios realizados por Segovia en
muchas de estas obras, se han encontrado manuscritos con varias versiones, tal es
el caso del Théme varié et finale y varios de los 24 Preludios que se analizaran mas
adelante.

Como aclaracion, la siguiente lista esta conformada por las obras de las que
se tiene conocimiento de su existencia, gracias a cartas entre Segovia y el mismo
Ponce. En las cartas se mencionan muchas obras, entre ellas la Sonata Il (solo se
conoce el “Andante”, luego de que se perdiera su obra en un saqueo durante la
Guerra Civil Espafiola y fuera descubierta recientemente por el guitarrista italiano
Angelo Gilardino) y su Sonatina en homenaje a Tarrega, de la cual solo se ha
encontrado su ultimo movimiento “Allegro”. Ademas, varias de las obras no poseen
una fecha de composicion confirmada, que sea exacta o esté realmente clara, por
lo tanto, se incluyen entre paréntesis los distintos afios en que han sido fechados
segun varias de las fuentes consultadas.

Sonata mexicana (Sonata I) (1923) (1925)
Canciones populares mexicanas (Adaptaciones)
La pajarera, Cuiden su vida, La Valentina (Armonizadas) (1923-1927)
Estrellita, Por ti mi corazén (Compuestas)
Prélude en La menor (Si menor, cejilla) 1925
Théme varié et finale (Tema, variado y final) 1926
Sonata para guitarra y clavicembalo 1926
Sonata Il en La menor / Thorens (Andante)* (1925) (1926)
Preludio en Mi menor 1927
Alborada (arreglo) 1927
Cancion / Cancion popular gallega (arreglo) 1927
Melodia Catalana: “El Noi de la Mare”
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Sonatal lll 1927
Sonata clasica, Homenaje a F. Sor (Sonata 1V) 1928
24 Preludios (1928-1930)
Sonata romantica, Homenaje a Schubert (Sonata V) 1929
Postludio 1929
Diferencias sobre 'La Folia' de Espafa y Fuga 1929-1930
Suite en La menor (atrib. S.L. Weiss)
Preludio, Allemanda, Sarabanda, Gavota, Giga PR
Estudio en Trémolo (1930), 1930
Sonata VI, "de Paganini" (arreglo) 1930
Preludio en Mi mayor 1931
Suite "Antigua" en Re mayor (atrib. Scarlatti) 1931
Preambulo, Courante, Sarabanda, Gavota I-ll, Giga
Prélude (Allegretto), Ballet (Balletto), Courante 1931-1936
Sonatina, Homenaje a Tarrega (Allegro)* 1932
Cuatro piezas para guitarra:
Mazurca, Vals, Trépico, Rumba (1932) (1934)
Allegretto 1933
Sonatina meridional (1930) (1932) (1939)
Preludio en Mi mayor para guitarra y clave (arreglo) (1936)
Concierto del Sur 1940
2 Vifetas: Vespertina, Matinal (Rondino) (1946) (1948)
Cuarteto, para guitarra, violin, viola, violoncello (incompleto) 1946
Seis Preludios cortos / faciles 1947
Variaciones sobre un tema de Antonio de Cabezoén (1948 1948
TRANSCRIPCIONES DE TERCEROS OBRAS EXTRAVIADAS
Scherzino mexicano Mov. | y Il de la sonatina "Homenaje a Tarrega"
5 piezas para 2 guitarras Mov. | y lll de la Sonata Il en La menor
Lejos de ti, Marchita el alma Sarabanda en Mi mayor
A la orilla de un palmar Sarabanda en La menor
Yo adoro a mi madre Andante
- Homenaje a Bach

2. Los 24 Preludios

2.1.0rigen y re-descubrimiento

La creacion de estos Preludios data del periodo entre 1928 y 1930, periodo
en el cual Ponce se encontraba en Francia actualizando su conocimiento de las
nuevas tendencias musicales que se desarrollaban en Europa durante esa época.
Ponce termina los preludios en 1929 y se los presenta a Segovia para publicar en
1930 (Editorial Schott), de los cuales unicamente publica doce.

Casi medio siglo después, el guitarrista, compositor, investigador y
musicologo mexicano Miguel Alcazar, seria responsable del rescate de parte de la
obra de Ponce. Alcazar nace el 26 de abril de 1942 en la Ciudad de México. Realiz6
sus estudios en la Escuela Nacional de Musica de la UNAM, en Cleveland Institute
of Music, donde fue maestro, y en el Conservatorio Nacional de Musica, donde
obtuvo su maestria con mencion honorifica en 1972. Ademas, obtuvo premios en
composicion y grabd varios discos de guitarra, haciendo difusién de la musica
mexicana, en especial del compositor Manuel Maria Ponce.

Segun menciona Alcazar (2000), en la correspondencia de Segovia varias
ocasiones se hace mencion de los preludios como “estudios”, la primera vez en
1928. Es en una carta de febrero de 1929 en que se refieren por primera vez a estos
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como preludios. En esta carta, los califica como incompatibles con respecto al
caracter de Estudios, principalmente por la dificultad técnica que poseen, a tal punto
de considerarlos como “imposibles”. Conforme paso6 el tiempo, el nombre de
preludios aparecio en varias cartas, y no volvié a hacerse mencion de los estudios.

Es hasta 1976, que el mismo Alcazar se ve en la necesidad de investigar
sobre el repertorio de Ponce para guitarra, directamente de los archivos y
manuscritos de Ponce, al que el heredero da acceso. Segun Alcazar, el encontré la
mayor parte de los preludios juntos en una libreta grande, entre obras para guitarra
y piano. Entre los folios (Hojas) 37 y 39 estaban los preludios 7, 8, 9, 10, 11,12, 13
y 16; los folios 40 y 41 contenian los preludios 21, 22, 23, 24 y 1. Luego, menciona
que entre otros papeles encontré dos folios que reintegré a la libreta con los
preludios 14, 15, 17, 18, 19y 20.

En ese momento, Alcazar noté que cada preludio estaba escrito en una
tonalidad diferente, por lo que llego a la conclusion de que pertenecian a una serie
de 24 Preludios tal y como lo habia hecho Frederick Chopin y otros grandes
compositores en otra época, notando un faltante de unicamente cinco preludios
mas. Encontré el 2, 4 y 5 en un folio suelto y doblado a la mitad; y el 6 lo tomé de
un cuaderno aparte, con bosquejos para guitarra.

En el caso del preludio #3 faltante, debido a que no pudo ser encontrado,
Alcazar decidié tomar un canon a dos voces Yy transcribirlo a Sol mayor, la cual era
la tonalidad faltante, y que apareceria junto a los demas preludios en la Edicion
hecha por Tecla Editions en 1981. Sin embargo, posteriormente Alcazar encuentra
entre otro manuscrito de las Variaciones sobre un tema de Cabezén, una variacién
que no corresponde con la tonalidad de la obra, sino que casualmente esta en Sol
mayor y cumple con la forma y las caracteristicas como uno de los preludios, por lo
cual, decide incluirla para la siguiente edicion a cambio del canon que transcribi6 en
la edicidn anterior.

2.2.Descripcion de los Preludios

Hay que tener claro que la obra esta compuesta por 24 preludios escritos en
todas las tonalidades, exceptuando las enarmonias (C#, Ag#m, Cb, Abm, Gb, Ebm).
Este tipo de uso que se le dio a las series de preludios se inicia con los 24 preludios
Op. 67 de Johann N. Hummel e influencié a varios compositores como Chopin,
Scriabin, Rachmaninov, Debussy y Gershwin, que pudieron haber sido la inspiracion
que tuvo Ponce para concebir sus 24 preludios para guitarra. Esta caracteristica se
presenta desde la primera mitad del s.XVIII con el “Clave bien temperado” de Bach.

A diferencia de las series de 24 preludios de otros compositores, los preludios
de Ponce ademas de ser para guitarra, tienen una duracién total (en conjunto) de
20 a 25 minutos aproximadamente. Cada preludio tiene aproximadamente un
minuto de duracion con margen de 0:30 a 1:30, a diferencia de otras series que
practicamente lo doblan en duracion. También podemos encontrar variedad de
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estilos compositivos y técnicas especificas para la guitarra implicitas en cada uno
de ellos, casi asemejandose a estudios.

Durante los proximos apartados, se tomaran en cuenta cuatro ediciones de
los preludios: 12 preludios, publicados por Segovia en 1930 (version renovada
1958); 24 Preludios, Primera y Segunda edicién publicadas por Miguel Alcazar
(1981); y la Obra Completa para guitarra de Manuel Maria Ponce de acuerdo a los
manuscritos originales, publicado también por Miguel Alcazar (2000). Como
principal referencia se tomara la segunda edicion de 1981, debido a ser esta la mas
reconocida y completa, debido a que incluye digitaciones y otras propuestas, en
parte basadas en la edicién de Segovia (1930), ademas de algunas correcciones
hechas por el mismo Alcazar. Pero también se considerara la version basada en los
manuscritos al tener notorias diferencias de escritura en los preludios, tal cual lo
habia escrito Ponce, posiblemente sin recibir algunos de los pequefios cambios
propuestos por Segovia (o podria decirse que impuestos).

Se pretende realizar una sintesis de ambas versiones de los 24 preludios,
con propuestas distintas que alteren lo menor posible la versién original de la obra
y de la edicion de Alcazar (1981), la mas referenciada internacionalmente. Y
principalmente, que contenga toda una propuesta pedagogica de como abarcar los
preludios, tomando en cuenta aspectos importantes de cada uno.

En la siguiente tabla, podemos observar los preludios segun el orden de la
edicion de 1981, junto con sus respectivas tonalidades, indicaciones de tempo y
caracter, métrica y duracién aproximada de cada uno.

PRELUDIO TONALIDAD CARACTER METRICA DURACION
#1 C [Moderato] 3/4 1:10
#2 Am [Agitato] 3/4 0:30
#3 G Allegretto 6/8 0:30
#4 Em [Allegro] 4/4 0:20
#5 D [Vivo] 4/4 0:35
#6 Bm [Lento] 3/4 0:35
#7 A Vivo 3/8 0:45
#8 Fm Tranquilo 4/4 1:30
#9 E Allegretto vivo 2/4 0:45
#10 C#m Moderato 4/4 1:10
#11 B Vivo 3/8 0:45
#12 G#m Un po’ animato 2/4 0:50
#13 Fi Andante 4/4 1:10
#14 D#m Andantino 2/4 0:45
#15 Db [Moderato] 5/4 0:50
#16 Bbm Allegretto 2/4 0:35
#17 Ab Andantino mosso 9/8 0:50
#18 Fm Andante 4/4 1:00
#19 Eb Allegretto 6/8 0:35
#20 Cm [Allegretto vivo] 2/4 0:55
#21 Bb [Moderato] 2/4 0:50
#22 Gm Agitato 4/4 0:45
#23 F Allegro 4/4 0:45
#24 Dm Moderato espressivo 2/4 1:25
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Como podemos observar, ademas de poseer distintas tonalidades también
posee variedad tanto en uso de métricas como indicaciones de tempo o caracter.
Esto da muchas posibilidades de practica dentro de la obra entera, asemejandose
a una serie de estudios.

En su mayoria, los preludios presentan dos voces bien definidas, con una
melodia en agudos y otra en graves. Muchas de estas presentan una melodia con
bajos sencillos o pedal, aunque también otros preludios son de tipo contrapuntistico,
en que ambas voces poseen pasajes melddicos de igual importancia. También se
da el uso de acordes triada en forma ocasional, en especial al final de cada preludio.
Pocos presentan una tercera voz (o0 mas voces) que complete la armonia en forma
vertical, ya que generalmente se completa en forma horizontal a través de una
melodia con un contrapunto implicito o con el uso de arpegios.

En la mayor parte de los preludios existe gran influencia de la musica barroca
al ser muy contrapuntisticos. En cuanto a estilo, también presenta caracteristicas
de la musica espafiola y claramente de la musica popular mexicana, en el cual se
basa en su totalidad el preludio #19. Ademas, caracteristicas impresionistas
habituales en la obra de Ponce desde su formacion en Paris a partir de 1925.

Acerca de la dificultad de los preludios, es muy variable y dependen de
distintos factores como tonalidad, velocidad, digitacién y articulacién. A pesar de
esto, todos los preludios son practicables y se pueden tocar con ciertas dificultades,
pero superables. Por lo tanto, para efectos de este trabajo, no se comparte la
siguiente mencion hecha por Andrés Segovia en una de las cartas dirigidas a Ponce:

“Por cierto que los preludios no son practicables, en el sentido en que han
sido concebidos. Resultan la mayor parte de una dificultad incompatible con el
caracter de estudios elementales que les da la escala de que van precedidos, y
otros totalmente imposibles.” (Miguel Alcazar, 2000)

Esta dificultad depende en mayor medida de una buena digitacién, de la
habilidad del ejecutante, forma de practica y tiempo que este dedique; por lo tanto,
mas adelante se propone una digitacion que ayude a la ejecucion de cada uno de
los preludios.

2.3.Ediciones y principales diferencias

Como se menciond en uno de los apartados anteriores, Ponce termina los
preludios en el afo 1929 y se los entrega a Andrés Segovia para que los revise y
envie posteriormente a publicar. Debido a la dificultad de los preludios para el
guitarrista de esa época, por razones de promocion de la obra y por no desechar la
obra por completo, Segovia decide publicar unicamente 12 preludios en dos series
de 6 preludios, con la idea de publicar mas adelante los preludios restantes que
presentaban mayor dificultad, lo cual no sucedio.
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Dentro de esta serie de 12 preludios, publicé algunos de estos con una
tonalidad distinta en la que habian sido escritos, posiblemente para facilitar la
ejecucion y hacerlos mas accesibles al guitarrista que quisiera adquirir esta musica.
En relacion con la edicion de 1981 de Miguel Alcazar, la cual se basé en una
investigacion y recopilacion de los manuscritos originales de Manuel Ponce hallados
entre sus pertenecias en México, no corresponden a la numeracion de los preludios
de 1930 debido a que Segovia altero este orden, por lo tanto, en la siguiente tabla
comparativa se ha decidido agrupar los preludios de ambas ediciones con el numero
al cual corresponde el preludio y su tonalidad:

Segovia (1930) TONALIDAD Alcazar (1981) TONALIDAD

No. 1 F#m No. 8 Ffm

Como se puede observar en la tabla anterior, en los preludios 5, 10 y 12 de
la edicién de 1930 la tonalidad no corresponde a los preludios de la edicion de 1981,
sino que estos tres preludios fueron transcritos medio tono arriba del original. Esta
transcripcion claramente facilita la lectura y digitacion, proporcionando la ejecucion
de notas con cuerdas al aire. En cambio, en las tonalidades originales, estas notas
son alteradas, por lo que obligatoriamente se deben presionar las cuerdas con los
dedos de la mano izquierda, y por ende se dificulta la digitacién.

Estos no son los unicos cambios realizados en la edicion publicada por
Segovia, también se pueden encontrar sugerencias de tempo, digitaciones, notas
adornadas, dinamicas y pequefios pasajes melddicos que no pertenecen a las
versiones que originalmente estan en los manuscritos de Ponce. Estos cambios no
necesariamente van en contra de la esencia original de los preludios o del
compositor, sino que segun menciona Segovia en varias de sus cartas a Ponce, los
justificaba como pasajes imposibles de tocar o como una sugerencia de cambios
para mejorar la obra y hacerla de mayor gusto al publico que normalmente
convocaba en sus conciertos. Un ejemplo es este fragmento tomado por Miguel
Alcazar (2000) de una carta de Segovia a Ponce escrita en 1930:

“Por cierto que los preludios no son practicables, en el sentido en que han
sido concebidos. [...]. Entonces he imaginado hacer a Schott la proposicién de que
los edite en cuatro cuadernos de a seis cada uno y sin relacion tonal. Y ha aceptado.
Ayer le envié los seis del primer cuaderno. Que son estos: Fa sostenido menor, la
mayor, si mayor, re menor, fa sostenido mayor y el de si bemol menor que he
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tenido que transportarlo a si natural porque en el tono original no era posible.
He suprimido las escalas. ;Estas de acuerdo? Me llevaré los otros a Paris para
ensefartelos y ver de modificarlos. Siento darte todavia trabajo con esto, pero no
hay mas remedio. Si mientras los has compuesto hubiésemos estado juntos, todo
hubiese resultado bien.”

Por otro lado, anos después, Miguel Alcazar publica la Obra completa de
Ponce segun los manuscritos originales encontrados entre las pertenencias,
respetando la versién original tal cual fueron compuestos y sin realizar ningun
cambio o sugerencia, segun él menciona. Entre las diferencias mas evidentes que
presentan los manuscritos, destaca el orden de los preludios del 17 al 24, el cual es
distinto al que se conoce en la edicién de 1981 que imita el orden de los preludios
de Chopin. En el siguiente cuadro podemos ver la disposicién en ambas ediciones
y el orden tonal en los ultimos ocho preludios:

AMBAS EDICIONES

No. 1 (o]
No. 2 Am
No. 3 G
No. 4 Em
No. 5 D
No. 6 Bm
No. 7 A
No. 8 Ffm
No. 9 E
No. 10 Cdm
No. 11 B
No. 12 G#m
No. 13 Fi
No. 14 D#m
No. 15 Db
No. 16 Bbm
Alcazar (2000) TONALIDAD EQUIVALENCIA | Alcazar (1981) TONALIDAD

2.3.1. Digitacion y otros aspectos

Muchas de las diferencias entre ediciones radican principalmente en cambios
y sugerencias hechas tanto por el editor como por Andrés Segovia en su momento.
Por lo tanto, en este apartado se destacan los principales cambios y diferencias con
respecto al manuscrito original publicado en el 2000 por Alcazar.

Las diferencias mas notorias estan en la escritura ritmica en los manuscritos,
respecto a la duracion de los bajos y algunas voces que muchas veces son mas
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largas en el manuscrito. Se puede suponer que esto se debe en parte a que Ponce
no era realmente guitarrista y en la escritura dejaba notas con duraciones largas o
cortas con faltantes de tiempo, posiblemente para que Segovia tuviese la libertad
de revisar y decidir qué era lo mas conveniente en la guitarra. Como particularidad,
la edicibn basada en los manuscritos, no muestra precisamente las copias
originales, sino una reescritura en versién digital, por lo cual podria no estar exento
de algun error de transcripcion.

Ambas imagenes son extractos del preludio #8. El de la parte superior
pertenece a la edicién basada en los manuscritos y la inferior en la edicion de 1981.
Podemos observar como en la voz del medio la figuracion ritmica cambia, donde la
superior presenta una figuracion con silencio de corchea, mientras que la imagen
inferior se extiende la negra con una ligadura, creando una suspension que resuelve
en la segunda corchea del pulso siguiente.

En este mismo preludio, se presenta una pequeia alteracién de la melodia
en la edicion de 1981, seguramente por algun error de Alcazar o la editorial, ya que
tanto en la edicion de los manuscritos como la de 1930 se corresponden. Se ubica
en el cuarto compas, precisamente las tres ultimas corcheas, que segun el
manuscrito realmente son Mi, Re, Do:

) -

3 ,--"-f,’_,{:';_;

Algo similar sucede en el compas 12 de este mismo preludio, pero en la
edicion basada en los manuscritos. Aca tanto el bajo sobre el tercer tiempo como la
segunda corchea de ese mismo pulso, muestran la nota “Fa” en lugar de un “Mi”
que presentan las ediciones de 1981 y 1930. Es dificil saber cual de los dos presenta
la versidén correcta debido a que también podria deberse a un error humano al
transcribir los manuscritos o puede que el mismo Ponce haya realizado este cambio.
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Los preludios también presentan diferencias en cuanto al tempo sugerido y
caracter, en su mayoria sugerencias hechas por el mismo Alcazar en la edicion de
1981 y por el mismo Segovia en dos de los 12 preludios de 1930. Aunque este
ultimo no se puede determinar, debido a que esos dos preludios no poseen
indicacion alguna entre los manuscritos hallados por Alcazar. Por esta razon,
también existe la posibilidad de que realmente sean indicaciones que el mismo
Ponce hizo posteriormente (preludios 1 y 15). En caso aparte, en el preludio #17
sucede lo contrario y el 18 si presenta un cambio de tempo, seguramente realizado
adrede por Segovia. A continuacion, se presenta un cuadro comparativo de las tres
ediciones consultadas:

PRELUDIO Alcazar (1981) Segovia (1930) “Manuscritos”
#1 [Moderato] -
#2 [Agitato] -
#3 Allegretto Allegretto
#4 [Allegro] -
#5 [Vivo] -
#6 [Lento] -
#7 Vivo Vivo Vivo
#8 Tranquilo Tranquilo Tranquilo
#9 [Allegretto] Allegretto vivo Allegretto vivo
#10 Moderato Moderato
#11 Vivo Vivo
#12 Un po’ animato Un po’ animato
#3 Andante Andante
#14 Andantino Andantino
#15 [Moderato] Allegretto espressivo -
#16 Allegretto Allegretto Allegretto
#17 Andantino mosso - Andantino mosso
#18 Andante Moderato Andante
#19 Allegretto Allegretto
#20 [Allegretto vivo] -
#21 [Moderato] -
#22 Agitato Agitato
#23 Allegro Allegro
#24 Moderato espressivo Moderato espressivo Moderato espressivo

Como se observa, originalmente las indicaciones estan presentes en 16
preludios, ademas existen dos sugerencias mas en la edicibn de Segovia y
finalmente, Alcazar nos propone un tempo para cada uno de los 8 preludios sin
indicacion segun el manuscrito.

Cabe mencionar que uno de los preludios en que se presentan mayores
cambios es el #16. Este preludio inicialmente tenia pasajes escritos una octava por
debajo de lo que presentan las ediciones de 1981 y 1930. En el caso de los dos
compases marcados a la derecha de la siguiente imagen, resultaria imposible en la
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guitarra mantener el Solb y seguido tocar el Lab, razon por la cual podria haberse
presentado el cambio de octava para dar la posibilidad de usar cuerdas distintas.

Allegretto — — /"

B
| P L
Db o [y 1@ g e | "0 gy ® B
16[6{5{’1’)1)‘!; .:“ e —t1e : o
D) » 2 s

Caso contrario se presenta en la edicion publicada en 1930 y editada por
Segovia, en que mas que leves cambios e inclusion de matices y dinamicas,
presentan notorias modificaciones en la melodia, armonia y exclusion de notas, que
alteran por completo la composicion. Incluso, podemos observar como al final del
preludio #16 presenta compases afiadidos o que no pertenecen al original.

Preludio #16, Edicion 1930.

Finalmente existen leves cambios en la escritura que no afectan melddica o
ritmicamente la obra, sino que buscan facilitar visualmente la lectura del intérprete
con un uso determinado de las plicas, ligaduras, puntillos e incluso silencios. Por
ejemplo, en el preludio #23 se evidencia aun mas el contratiempo que realiza el bajo
Fay Sol en el segundo y cuarto pulso respectivamente, al fragmentar la negra con
puntillo en una negra ligada a una corchea.

2.3.2. Preludio #3 en Sol mayor

Este preludio presenta una particularidad en las dos ediciones de 1981.
Segun cuenta Alcazar, al buscar los preludios los encontré distribuidos en 6
diferentes folios con solo un faltante de 5 preludios mas. Estos preludios faltantes
eranel 2,3,4,5y6.
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Los 19 preludios encontrados estaban en tonalidades distintas, por lo que
llegd a la conclusion de cuales eran las tonalidades faltantes. Alcazar encontro los
preludios faltantes a excepcién del #3, por lo cual decidid incluir en su primera
publicacion un canon a dos voces y transportarlo a la tonalidad faltante. Poco tiempo
después, hallaria entre los manuscritos de las “Variaciones sobre un tema de
Cabezon”, una variacion en un tono que no correspondia a la obra, pero si a la
tonalidad de Sol mayor, que correspondia con la del preludio faltante. Por esto,
decidié hacer una segunda edicion con el preludio encontrado, curiosamente el
mismo afo que su anterior edicion. Debido a que ambas ediciones son del afio
1981, tiende a haber una confusion entre ambas ediciones que ademas comparten
el mismo formato, mas no el preludio #3.

Vur.vug :

Séptima Variacion

“Posteriormente, cuando publiqué, también con Tecla, las Variaciones sobre
un tema de Cabezon, una de las variaciones de otro manuscrito copiado por Don
Antonio Brambila, estaba escrita en Sol mayor y no en la tonalidad de las
variaciones.” (Miguel Alcazar, 2000).

Para este trabajo, debido a que el preludio #3 de la Primera Edicidon
claramente no pertenece a la serie de los 24 preludios (segun el testimonio del
mismo Alcazar), se decide no incluirlo dentro del analisis y propuesta de esta
investigacion, pero se crea este apartado para aclarar la procedencia del pequefio
canon a dos voces transpuesto a Sol mayor, posiblemente original para piano.
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Allegretto espressivo Preludio #3, Primera Edicidn de 1981
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Como caracteristica principal de este canon, entre ambas voces hay una
diferencia de una octava justa y existe una imitacion perfecta tanto en ritmo como
intervalos durante todo el preludio, a excepcién de los ultimos dos compases donde
se da el cierre y cadencia. En estos, la primera voz realiza un cierre con un
movimiento melddico de sexta menor descendente y asciende por grado conjunto
(Re, Fa#, Sol), mientras que la voz inferior una octava por debajo, realiza una triada
descendente iniciando también en la nota Re (Re, Si, Sol).
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También vale destacar que, este canon presenta una dificultada técnica en
cuanto a la digitacion para mantener voces, lo cual evidencia la poca naturalidad de
la obra para la guitarra. Aun asi, se puede encontrar una forma para mantener todas
las voces, aunque no es la mas practica, ni natural para lo que normalmente
presenta el repertorio propio para guitarra.
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El preludio encontrado posteriormente, hasta el dia de hoy se considera el
preludio #3 original, especialmente porque no cumple con la forma de una variacion
al no tener semejanza alguna con el tema de Cabezon, presenta una melodia clara
con un bajo que marca el primer pulso cada tres corcheas. A pesar de presentar
una digitacion demandante, la cual habitualmente esta presente en la musica de
Ponce, se acomoda de forma natural a la guitarra a diferencia del preludio de la
edicion anterior. Ademas, presenta un formato y caracter similar al resto de los
preludios que integran la serie de 24.

Preludio #3, Segunda Edicion de 1981

Allegretto

Udn

LIt

2.3.3. Preludio #6 en Si menor

Respecto al preludio #6 es un caso muy especial que surgié de forma
accidental con el trabajo de investigaciéon de estos Preludios. Mientras buscaba
informacion especifica de los 12 preludios que inicialmente publicé Segovia en
1930, en un blog un usuario mencion6 el hecho de que el preludio #6 se parece
muchisimo a una seccién del Vals compuesto por Ponce en 1932, curiosamente en
la misma tonalidad.

Este hecho me llamé altamente la atencién, asi que decidi analizar cobmo
encontraron los preludios. A pesar de que fueron compuestos con anterioridad al
Vals, unicamente se hicieron publicos 12 preludios, los cuales eran especificamente
el1,7,8,9, 11,13, 15, 16, 17, 18, 21 y 24, segun la numeracion de la edicion de
1981. Esto nos deja un faltante de 12 preludios de los cuales no podriamos asegurar
que son realmente los que compuso Ponce, por lo que depende de la confianza en
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el trabajo realizado por Miguel Alcazar, pero en este caso, decidi hacer un analisis
segun la descripcidén de como fueron encontrados.

Primero, hay que tomar en cuenta que la referencia y testimonio que se tiene
acerca de la investigacion y hallazgo de los preludios realizado por Miguel Alcazar,
es tomada de la publicaciéon “Obra completa para guitarra de Manuel M. Ponce. De
acuerdo a los manuscritos originales”, por lo que el orden original de los preludios
no corresponde con el orden original de la edicién que tomamos como referencia.
Por lo tanto, en esta seccion se hara el analisis con los cambios de numeracion de
los preludios que van del 17 al 24, segun la edicion de 1981.

Alcazar cuenta que encontré en una libreta, entre dos folios, los preludios 7,
8, 9,10, 11, 12, 13 y 16; que con respecto a los 12 preludios ya conocidos habria
dos nuevos, el 10 y 12, por lo que se puede llegar a la conclusion de que estos
realmente pertenecen a la serie.

Luego en otros dos folios encontré los preludios 17, 18, 19, 20 y 1; aca
hallaria los preludios 19 y 20 que también se podria concluir que pertenecen a la
serie.

Finalmente, menciona que encontré por aparte dos folios que reintegro a la
libreta, con los preludios 14, 15, asi como los 21, 22, 23 y 24 respectivamente; con
lo cual se daria el descubrimiento de los preludios 14, 22 y 23.

A partir de aca, podemos observar que Alcazar encontré siete nuevos
preludios de los que no se tenia conocimiento y su autenticidad se respalda por
seguir un orden de numeracion y de tono. Pero aun le hacian falta cinco preludios
mas, por lo que decidié buscarlos por las tonalidades faltantes: La menor, Sol
mayor, Mi menor, Re mayor y Si menor.

Bajo esta premisa, Alcazar encuentra tres preludios dejando un faltante de
los preludios en Sol mayor y Si menor. A partir de este momento es donde surge la
duda: ¢la composicion en Si menor encontrada realmente corresponde al preludio
#6 la serie?, la cual que nace debido a la siguiente mencion de Alcazar:

“En un folio suelto, grande, doblado a la mitad, hallé los preludios 2, 4 y 5. El
6 fue tomado de un pequerio cuaderno que contiene varios bosquejos para
guitarra y el 3, en Sol mayor, no pudo ser encontrado.”

Segun esta declaracion, el preludio que encuentra pertenece a una serie de
bosquejos, lo cual se puede definir como borradores, elementos o ideas sin
desarrollar o terminar. Al saber esto, decidi buscar el Vals que se menciona por su
similitud y hacer una breve comparacion de ambas composiciones. A continuacion,
se expone la partitura del preludio y distintas versiones del fragmento del Vals:
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[Lento] Preludio #6, edicion de 1981
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Como se puede observar, ambos extractos poseen una estructura muy
similar de 16 compases e inician en anacrusa, ademas de estar en el mismo tono y
tener una melodia casi idéntica, a excepcion de la figuracion ritmica que, a pesar de
ello, sigue manteniendo el mismo patron de melodia y respuesta en la voz grave.
Las principales diferencias estan al final de ambas frases, pero a pesar de ello
mantiene algunos motivos, con la particularidad de estar ubicados al final de una
seccion o frase distinta. Un claro ejemplo se evidencia en los compases 6 y 7 del
fragmento del Vals, en que se presentan dos acordes triada, los mismos que
aparecen al final del preludio #6.
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Preludio #6 Vals (Editado por Segovia) Vals (Manuscrito de Ponce)

Respecto a las similitudes entre ambas obras, lo mas destacado del Vals que
editd Segovia se halla en el compas 5, el cual presenta una figuracion ritmica
exactamente igual al Preludio, y una relacion intervalica practicamente idéntica, a
excepcion de la ultima corchea, que en el preludio seria la nota “Si” en lugar del “Re”
que presenta:

legger
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Propiamente en el manuscrito del Vals podemos encontrar otra similitud al
Preludio, que no esta presente en la edicidon editada por Segovia (compas 11):

?

A diferencia de estas dos versiones del Vals, existe una mas, de la cual se
hace una breve mencién por parte del guitarrista uruguayo Cesar Amaro (1991)
durante un recital y donde asegura que posee un manuscrito, tal cual fue escrito por
Manuel Ponce antes de ser revisado y arreglado por Segovia. No menciona la
procedencia del manuscrito, pero revisando este, se encontraron notorias
diferencias con respecto a sus otras versiones. Aun mas interesante es que, estas
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diferencias tienen mayor similitud ritmica a lo que se puede encontrar dentro del
preludio #6. En la siguiente imagen se muestran los primeros tres compases:

Segun lo analizado, es dificil saber si realmente era el preludio #6, debido a
la gran similitud con una seccion del Vals del mismo Ponce. ¢ Este realmente fue un
borrador de ese Vals compuesto en 1932, o el Vals se inspird de este preludio?,
¢podria ser un tema reciclado adrede?

No existe o esta disponible la informacion ni herramientas para saberlo con
exactitud, sino que requeriria una investigaciéon mas profunda y prolongada que no
comprende la finalidad de este trabajo. Sin embargo, considero de suma
importancia exponer esta relacion, poder dar a conocer sus similitudes y el creer en
la posibilidad de que aun no se haya encontrado el preludio #6.

3. Categorizaciones

Como se menciond con anterioridad, cada preludio presenta particularidades
compositivas y técnicas propias de la guitarra, como por ejemplo el trémolo. A partir
de esto, podemos utilizar cada uno de ellos para trabajar aspectos técnicos y
musicales determinados. Aunque no se sabe con certeza si fueron concebidos bajo
ese fin, si se sabe que en principio fueron pensados como una serie de estudios, lo
cual menciona Segovia en esta carta escrita a Ponce el 22 de mayo de 1928:

“Mi querido Manuel: Ahi van algunas férmulas para los estudios. He puesto,
de mano derecha e izquierda. Como los hace con facilidad, no te contentes con uno
de cada especie, sino [haz] dos para elegir el que esté mas cerca de la dificultad
propuesta, o los dos.

Estoy cada vez mas contento con la idea de estos estudios que van a servir
para que se trabaje la guitarra como cualquier ofro instrumento. Te llevaré un
meétodo de Sor y otro de Aguado, para que, revisando el texto, te des cuenta de
otras muchas formulas didacticas.

Si te parece se publicaran dos cuadernos, o tres; Estudios Elementales, de
Dificultad Media, y Superiores. En cada uno de esos cuadernos habra estudios
para ambas manos y obritas que no sobrepasen la dificultada propuesta. En los del
ultimo grado, estudios de velocidad y polifénicos.” (Miguel Alcazar, 1989)

Segun esta mencidn, la serie de preludios pudo haber sido pensada
inicialmente como una serie didactica con distintos niveles de dificultad para ambas
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manos, pero por algun motivo nunca se hizo la serie y en cambio, poco tiempo
después cambiaron las menciones hechas en las cartas, por preludios.

Debido a esto, he decidido tomar la serie de 24 preludios y dividirla tanto por
el tipo de técnica utilizada, como también, agruparla por dificultad en tres diferentes
grupos bajo el mismo concepto de clasificacion propuesto por Segovia. Pero, debido
a la particularidad de que son preludios de gran dificultad, la idea de un grupo
“elemental” no es logico, por lo tanto, perteneceran a la siguiente clasificacion: Nivel
Inicial, Nivel Intermedio y Nivel Avanzado (segun la poblacion a la cual se dirige).

Esta propuesta esta dirigida principalmente a estudiantes con un nivel
intermedio e intermedio-avanzado en adelante (equivalente a pre-universitario y
primer afo universitario). A pesar de esto, también podria aplicarse a estudiantes
de un nivel menor, con la condicién de que se aplique unicamente con el grupo de
preludios de “Nivel Inicial” y con la ayuda de un maestro que le brinde soluciones a
las deficiencias técnicas que aun pueda poseer el estudiante.

Para iniciar, vamos a clasificar los preludios segun las distintas
caracteristicas presente en cada uno de ellos, desde la duracién de cada uno,
métrica y velocidad, hasta el tipo de caracteristica técnica presente (compositiva o
guitarristica).

La siguiente tabla agrupa los preludios segun su tonalidad (cantidad de
alteraciones en armadura), caracter (menor a mayor velocidad), métrica y duracion:

PRELUDIO | TONALIDAD | PRELUDIO | CARACTER PRELUDIO | METRICA | PRELUDIO DURACION

#1 (o] #6 [Lento] #9 2/4 #4 0:20
#2 Am #8 Tranquilo #12 2/4 #2 0:30
#3 G #13 Andante #14 2/4 #3 0:30
#4 Em #18 Andante #16 2/4 #5 0:35
#23 F #14 Andantino #20 2/4 #6 0:35
#24 Dm #17 Andantino #21 2/4 #16 0:35
#5 D #24 Moderato #24 2/4 #19 0:35
#6 Bm #1 | [Moderato] | #1 3/4 #7 0:45
#21 Bb #15 [Moderato] #2 3/4 #9 0:45
#22 Gm #21 [Moderato] #6 3/4 #11 0:45
#7 A #10 Moderato #4 4/4 #14 0:45
#8 Fim #3 Allegretto #5 4/4 #22 0:45
#19 Eb #16 Allegretto #8 4/4 #23 0:45
#20 Cm #19 Allegretto #10 4/4 #12 0:50
#9 E #9 Allegretto #13 4/4 #15 0:50
#10 C#m #20 [Allegretto] #18 4/4 #17 0:50
#17 Ab #4 [Allegro] #22 4/4 #21 0:50
#18 Fm #23 Allegro #23 4/4 #20 0:55
#11 B #12 Animato #15 5/4 #18 1:00
#12 G#m #5 [Vivo] #7 3/8 m- 1:10
#15 Db #7 Vivo #11 3/8 #10 1:10
#16 Bbm #11 Vivo #3 6/8 #13 1:10
#13 F# #2 [Agitato] #19 6/8 #24 1:25
#14 D#m #22 Agitato #17 9/8 #8 1:30
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Mediante esta tabla poseemos una guia de trabajo segun caracteristicas
especificas de cada obra, por ejemplo, en el caso que necesitemos una obra que
no sea rapida, con una métrica relativamente sencilla, con una duracion aproximada
de un minuto y ademas posea pocas alteraciones, por medio de la tabla podemos
ubicar el preludio #1, que podria satisfacer esas necesidades. Otra situacién
hipotética, podria ser la necesidad de trabajar una obra exigente en velocidad, pero
mas corta, por lo cual el preludio #22 seria el ideal.

En el caso de las caracteristicas técnicas, poseemos gran variedad en cada

uno de los preludios presentados en la siguiente tabla:

PRELUDIO ‘ TECNICA1 TECNICA 2 TECNICA 3 TECNICA 4
#1 Escala Legato Traslados Cortos -
#2 Trémolo Posiciones Fijas Media Cejilla -
#3 Progresion Traslados Cortos Arpegio Posiciones Fijas
#4 Posiciones Fijas Arpegio Escala -
#5 Contrapunto Traslados Cortos Escala -
#6 Legato Extensiones Media Cejilla -
#7 Polirritmia Sincopa Ligados Media Cejilla
#8 Cejilla Traslados Cortos Extensiones Arpegios
#9 Traslados Cortos Intervalos 4ta Media Cejilla -
#10 Contrapunto Media Cejilla Traslados Cortos -
#11 Extensiones Plaqué Media Cejilla Posiciones Fijas
#12 Arpegio Posiciones Fijas Media Cejilla Extensiones
#13 Legato Contrapunto Cejilla -
#14 Ligados Media Cejilla Contrapunto Apagado Bajos
#15 Métrico (5/4) Media Cejilla Apagado Bajos Posiciones Fijas
#16 Extensiones Media Cejilla Arpegio Traslados Cortos
#17 Escala Traslados Cortos Arpegio -
#18 Media Cejilla Cejilla Extensiones Arpegio
#19 Cejilla Posiciones Fijas Plaqué -
#20 Posiciones Fijas Ligados Extensiones Media Cejilla
#21 Contrapunto Media Cejilla Extensiones Apagado Bajos
#22 Arpegio Ligados Posiciones Fijas Legato
#23 Ligados Contrapunto Legato -
#24 Plaqué Ornamento Ostinato Media Cejilla

Cada una de las caracteristicas anteriores se ubica de izquierda a derecha
segun sobresale en cada preludio, en que la primera se le puede considerar como
la principal caracteristica presente.

Entre las caracteristicas técnicas mas recurrentes de la totalidad de los
preludios, encontramos las cejillas y medias cejillas, las cuales son recursos
técnicos demandantes y reafirman la dificultad que poseen los preludios. También
se presenta el uso de arpegios, un recurso muy comun en la guitarra, y pasajes
contrapuntisticos caracteristicos del estilo barroco, que enriquecen la composicién
especialmente en obras para instrumentos armoénicos. Ademas, es claro que varios
de los preludios sobresalen por una técnica especifica y en algunos se presentan
caracteristicas unicas, entre estos el #2 (trémolo) y #24 (ornamentos).

30



Cejilla
Media Cejilla

Posiciones Fijas Arpegio Extensiones ‘ Traslados Cortos

2,6,7,8,9,10, 11,
PRELUDIOS | 12, 13, 14, 15, 16, 2, 3,1;, 1210, 1222 15, 3,4, 81,;252;16, 17, 6, 8, 112,0122,116, 18, 1,3, 1568179 10,
18, 19, 20, 21, 24 T ’ ’ ’
Ligados Escala Plaqué Apagado Bajos ‘ Tremolo
PRELUDIOS 7,14, 20, 22, 23 1,4,517 11,19, 24 14,15, 21 2
Contrapunto Legato Métrico Progresion P;Iirritmia Ornamento Ostinato
incopa
PRELUDIOS | > 21214 | 4.6,13,22 15 3 7 24 24

Este ultimo cuadro muestra las técnicas con mayor presencia dentro de la
serie de preludios. Se reitera el uso indiscutible de la cejilla, como mayor recurso
técnico y que brinda soluciones de digitacién en funcion a la tonalidad.

3.1.Niveles: Inicial, Intermedio y Avanzado

A partir de aca, se agrupan los preludios por dificultad y se dividen en tres
grupos de ocho. Para ello, se toma en cuenta principalmente la dificultad técnica
para ambas manos y su tonalidad. Ademas, se considerara la idea original de
Segovia de incluir a los preludios de velocidad y polifénicos entre los de mayor nivel.

Primero, se agruparan en el Nivel Inicial, los preludios con pocas
alteraciones, tiempos lentos y poco o nulo uso de la cejilla. Entre estos se decide
incluir los preludios: 1, 2, 3, 4, 5,6, 13y 24.

En el caso del #2 de trémolo, se incluye a pesar de la exigencia en mano
derecha, debido a que las digitaciones en la mano izquierda no presentan gran
dificultad y originalmente no presenta una indicacion de tempo, que da la libertad de
trabajarlo despacio. Por otro lado, el preludio #13 en Fag mayor, a pesar de poseer
muchas alteraciones presenta una indicacion de tempo moderada y no presenta
gran dificultad para ambas manos.

Seguidamente, en el Nivel Intermedio se incluyen indistintamente de la
tonalidad, los preludios que, a pesar de las tonalidades y tipos de técnicas implicitas,
aun presentan grado de comodidad en digitacion, con pasajes bastante
guitarristicos y un tempo no muy rapido. Este nivel lo componen los preludios: 7, 8,
9,10, 15,17,19y 23.

Varios de estos poseen una dificultad extra para la mano izquierda a
diferencia de los que se agrupan dentro del nivel inicial, debido a que se presenta
mayor uso de la cejilla, extensiones y traslados, ademas de tener tiempos un poco
mas rapidos.

Finalmente, en el grupo de preludios de Nivel Avanzado encontraremos los
preludios de mayor velocidad, los mas contrapuntisticos y que en general, presentan
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mayor dificultad técnica para ambas manos, tomando en cuenta las técnicas
utilizadas y los pasajes que, desde un punto de vista muy personal, llegan a ser
“antiguitarristicos” por efecto de la tonalidad. Entre estos encontramos los preludios:

11,12, 14, 16, 18, 20, 21 y 22.

A continuacion, se presenta nuevamente la tabla de los preludios y sus
caracteristicas técnicas, pero en este caso, agrupados segun el nivel:

NIVEL INICIAL

¢}

#1 Escala Legato Traslados Cortos -

#2 Trémolo Posiciones Fijas Media Cejilla -

#3 Progresion Traslados Cortos Arpegio Posiciones Fijas

#4 Posiciones Fijas Arpegio Escala -

#5 Contrapunto Traslados Cortos Escala -

#6 Legato Extensiones Media Cejilla -

#13 Legato Contrapunto Cejilla -

#24 Plaqué Ornamento Ostinato Media Cejilla
NIVEL INTERMEDIO

#7 Polirritmia Sincopa Ligados Media Cejilla

#8 Cejilla Traslados Cortos Extensiones Arpegios

#9 Traslados Cortos Intervalos 4ta Media Cejilla -

#10 Contrapunto Media Cejilla Traslados Cortos -

#15 Métrico (5/4) Media Cejilla Apagado Bajos Posiciones Fijas

#17 Escala Traslados Cortos Arpegio -

#19 Cejilla Posiciones Fijas Plaqué -

#23 Ligados Contrapunto Legato -

NIVEL AVANZAD

#11 Extensiones Plaqué Media Cejilla Posiciones Fijas
#12 Arpegio Posiciones Fijas Media Cejilla Extensiones
#14 Ligados Media Cejilla Contrapunto Apagado Bajos
#16 Extensiones Media Cejilla Arpegio Traslados Cortos
#18 Media Cejilla Cejilla Extensiones Arpegio

#20 Posiciones Fijas Ligados Extensiones Media Cejilla
#21 Contrapunto Media Cejilla Extensiones Apagado Bajos
#22 Arpegio Ligados Posiciones Fijas Legato

3.2.Caracteristicas de los preludios mas determinantes de cada categoria

Para esta seccion, se ha decido hacer una breve descripcion con las
principales caracteristicas de los preludios mas sobresalientes de cada categoria.
Se tomaran en cuenta unicamente tres preludios de cada nivel (Inicial, Intermedio y
Avanzado), tomando en cuenta la caracteristica técnica y valor didactico que posee
sobre los demas preludios de cada grupo. Los preludios seleccionados son los

siguientes:

e 2 (Trémolo), 7 (Polirritmico), 24 (Plaqué y Ornamentos)

e 9 (Cuartas y Traslados), 13 (Legato), 15 (Métrica)

e 12 (Arpegios y Cejilla), 14 (Ligados), 21 (Contrapunto)



Preludio #2: La caracteristica técnica base en la totalidad del preludio es el
trémolo; su dificultad radica en que se emplea sobre la segunda y tercera cuerda
unicamente. El preludio esta en la tonalidad de La menor, pero presenta el uso del
segundo grado rebajado, el cual es una caracteristica propia del estilo espafiol y
que popularmente se le llama cadencia Andaluza. Ademas, presenta un claro pedal
de tonica y en otras ocasiones de dominante, al inicio de cada frase. En cuanto a
estructura presenta nueve frases de dos compases cada una y la melodia esta
presente en el bajo de seis negras por frase. Finaliza con un acorde de tercera de
picardia (La mayor).
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Preludio #7: La principal caracteristica de este preludio se halla en su
estructura ritmica, que presenta polirritmia en varios de los pasajes de contrapunto.
Esta en La mayor y presenta una métrica de 3/8, lo cual permite crear polirritmia
dentro de dos compases de esta métrica (3/4) en conjunto con el uso de la sincopa.
En cuanto a estructura, posee una forma ternaria donde la tercera seccion presenta
una forma tipo codetta, en reminiscencia a la primera seccion. En cada frase se
suele mantener un movimiento de escala descendente, proveniente del motivo
inicial. Armonicamente, comparte caracteristicas de la musica espafola, con

presencia de acordes de dominante con séptima, alternando el quinto grado del
acorte con un sexto grado (si — do).
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Preludio #9: Este preludio esta escrito en Mi mayor y presenta un claro
motivo compuesto por intervalos de cuarta que se mantiene durante todo el preludio.
Esta armonia es una clara influencia del impresionismo francés. EI movimiento
melddico de cuartas va en conjunto con movimientos de segunda o grado conjunto,
lo que da la idea de dos voces en contratiempo. Ritmicamente mantiene una
figuracién de grupos de cuatro semicorcheas, que solo se rompe al alternar con el
bajo en un tiempo de corchea. La cadencia final es sobre el quinto grado
(semicadencia) con prolongacién, que crea una sensacion de falta de resolucion.
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Preludio #12: Se caracteriza principalmente por el uso del arpegio en tresillo
en todo el preludio. Su tonalidad (Sol# menor) involucra un gran uso de la cejilla
como recurso facilitador, pero aun asi se puede considerar de los preludios de
mayor dificultad. La melodia esta presente en la voz del bajo, con su
acompafamiento en el arpegio tresillo restante. Ademas, en su mayoria presenta
un uso intervalico de terceras, que ocasionalmente se rompe con algunos grados
conjuntos. Armonicamente posee caracteristicas del impresionismo. Presenta una
estructura ternaria con un tema A, un desarrollo o seccion B y retoma A. Finaliza
con un acorde de tercera de picardia (Sol mayor).

Un po' animato
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Preludio #13: Este preludio esta en la tonalidad de Fag mayor, pero a pesar
de ello, es de los mas sencillos de la serie, respecto a digitacion y velocidad
(andante). Alterna secciones de contrapunto imitativo a una octava, con pasajes
totalmente monaddicos, perfectos para trabajar el legato. En cuanto a estructura,
presenta dos motivos muy claros que se alternan entre cinco frases bien definidas
dentro de una unica seccion. El legato involucra uso traslados y extensiones, y en
la seccion de contrapunto el uso de la cejilla.
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Preludio #14: Este Andantino en Re# menor, tiene una fuerte influencia de
la musica Barroca, que se ve reflejado en el uso de contrapunto, y pequenos
vestigios de la musica espafola presentes en el motivo ritmico del tresillo. Se
caracteriza por el uso de los ligados en la ejecucidon de las notas tipo bordadura
(mordente ascendente) de los tresillos. Armonicamente, también presenta
caracteristicas de la musica espanola con el uso del segundo grado rebajado
(cadencia andaluza). Ademas, estan presente técnicas como la media cejilla y

extensiones, las cuales se ponen en practica principalmente sobre pasajes con
secuencias melddicas.
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Preludio #15: Su caracteristica principal radica en el tipo de métrica (5/4)
que es la unica de este tipo de todos los preludios. Posee un motivo ritmico bien
definido (negra, cuatro corcheas y dos negras) y que se mantiene durante todo el
preludio, a excepcidén del compas 6, en que la secuencia se rompe. En cuanto a
estructura, esta construida sobre una sola seccion, y posee dos voces bien
definidas, melodia y acompafiamiento, con algunas intervenciones de acordes.
Ademas, presenta frases con una extension de dos compases, a excepcion de un
pequefio puente en los compases del 7 al 9. Finalmente, el uso del silencio de negra
cumple un papel muy importante, debido a que marca los pulsos de por medio a la
voz secundaria y crea la sensacion de un sentido métrico impar.
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Preludio #21: Este preludio en Sib mayor presenta un claro contrapunto a
dos voces, de tipo “fughetta”, que se deriva de la “fuga” barroca pero con poca
extension, por lo tanto, es el preludio mas marcado por la influencia de este estilo.
El sujeto inicial tiene una extension de tres compases y aparece tres veces mas
unicamente sobre la voz superior y con su respectivo contrasujeto: sobre el compas
4 una quinta superior, reaparece en la misma octava en el compas 11, y en el
compas 21 en una tercera superior. El uso de recursos como la cejilla y extensiones
es fundamental para poder mantener la duracion de ambas voces, especialmente

la superior que posee la mayor parte del tiempo los pulsos completos. Por su parte,
la voz inferior realiza pulsaciones en contratiempo la mayor parte del preludio.
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Preludio #24: Este preludio tiene la particularidad de que la armonia se
desarrolla sobre el quinto grado (La mixolidio) a pesar de tener una armadura de Re
menor. Presenta una armonia propia de la musica popular espanola, basada en la
escala andaluza, haciendo el uso del primer grado y el segundo grado rebajado.
Otra particularidad es que la melodia proviene de un tema popular castellano, el
cual se desarrolla y reexpone una octava inferior. A diferencia del resto de preludios,
este presenta caracteristicas como el reiterado uso de acordes de tres a cinco notas,
un ostinato o bajo pedal y presencia de ornamentos, propios del estilo.

Moderato espressivo (Chant populaive espagnol)
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4. Pasajes conflictivos

Como sucede en la mayor parte de las obras hechas por compositores que
no son guitarristas, presentan pasajes de gran dificultad en que hay que idearselas
para ejecutar de manera correcta, mas que todo, para mantener la duracion voces.
En el caso de los preludios, encontramos este tipo de pasajes e incluso, pasajes
“irreparables”, en que la alternativa para ejecutarlos tal cual aparecen no suele ser
muy practica y mucho menos comoda para las condiciones del instrumento. Por lo
tanto, en este apartado se expondran estos pasajes y la propuesta creada para
ejecutarlos.

Preludio #7: Las dificultades radican en mantener la duracion de las notas
en el acompafamiento, precisamente en los compases 10, 12, 15y 35. En el caso
del compas 10 y 12, tenemos un “Do#” y “Sol#” que se mantienen durante todo el
compas, por esta razon, la digitacion debe darse en cuarta y quinta cuerda
respectivamente. Por lo tanto, queda una extension un tanto incbmoda que precede
la melodia en segunda y tercera cuerda, pero permite mantener ambas voces:
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En el compas 15 sucede algo similar, pero con la particularidad de que es
necesario mantener una media cejilla sobre las notas “Mi” y “La”, y seguidamente
con el dedo 2 realizar un arrastre hacia el mismo traste de la cejilla (Do#). Es una
digitacion bastante arriesgada en el sentido de mantener ambas notas, pero
beneficia la fluidez de la melodia principal:
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En otros casos se pueden sacrificar algunas voces que estan en un segundo
plano o no son tan perceptibles. A continuacién, se plantean dos posibles
digitaciones para el compas 35, la de la izquierda presenta una digitacion que
permite mantener las voces a pesar de no ser tan natural, y a la derecha sacrifica la
voz intermedia de forma casi imperceptible y es mas natural a la mano. En la
segunda alternativa también podria ejecutarse el “Si” de la cuarta semicorchea
sobre la tercera cuerda con dedo 4:
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También existen pasajes con otro tipo de dificultad, basado en el uso de la
media cejilla al alternarse con la cuerda al aire, este es el caso de los compases 17,

18y 19:
me—’:
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En este caso, lo que se busca es hacer un breve contacto con las notas que

se indican en la melodia (Fa#) y seguidamente levantar el dedo sin perder la nota

de la voz intermedia (La). EI movimiento consiste en extender el dedo 1 y se apoya
con un leve movimiento de la mufieca y descenso del codo.

-

Preludio #8: Este preludio posee una dificultad que radica en el uso de la
cejilla y que en muchos pasajes no es del todo practica debido a la necesidad el uso
de las extensiones y cuerdas al aire. Un buen ejemplo se puede encontrar tan solo
iniciando, en el compas 2. A pesar de no ser realmente complicado técnicamente,
si involucra a ambos de los aspectos citados, por lo que es necesario soltar la cejilla
temporalmente sin perder el bajo en “Fa#”:
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Los siguientes dos compases, debido a que una de las notas solo aparece
en la edicion basada en los manuscritos (2000), se ha decidido mantenerla como
opcional y proponer dos digitaciones. En la primera se incluye la nota extra por lo
tanto el “Mi” debe ubicarse en cuerda al aire y, por ende, la digitacion ira en funcién
de esta. Por otro lado, la segunda propuesta de digitacion permite mantener el
patrén de cejilla, el cual no se ve afectado debido a la ausencia de la nota extra. A

continuacion, se presentan ambas propuestas de izquierda a derecha
respectivamente:

o

37



40

=]

Ll
£
£

Ll
)
+

En el siguiente pasaje podemos observar una secuencia de suspensiones
ubicado en los compases 14, 15 y 16. Este tipo de movimiento de voces, muchas
veces conlleva a una variedad de dificultades en la guitarra, que pueden culminar
con la imposibilidad de ejecutarlas tal y como esta escrito. En este caso, se
implementd una propuesta de digitacion en que se pueden mantener todas esas
suspensiones, pero para ello debe hacerse un correcto uso de la media cejilla y las
extensiones, en especial sobre el segundo pulso del compas 16:
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Finalmente, a pesar de que los siguientes compases (20 y 21) presentan una
clara secuencia, no poseen un patron definido en digitacion e involucran el uso de
la cejilla, media cejilla y extension en forma aislada. Por lo tanto, la dificultad radica
en la caridad de ambas voces y la precisién de cada cambio de posicidn:
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Preludio #11: Tal vez este es uno de los preludios mas incomodos y
complicados, debido a la digitacion que implica. Esta involucra reiterados cambios
de posicion en conjunto con cejillas, medias cejillas, extensiones y acordes plaqué,
ademas de que su melodia principal se ubica en una voz intermedia y sobre una
métrica impar (3/8), lo cual dificulta la digitacion en mano derecha. Un ejemplo claro
se encuentra en los primeros compases:
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Como se puede observar, es comun repetir dedos en mano derecha cada
vez que se ejecuta un acorde, excepto en los compases 3 y 4. También se presentan
extensiones entre el “Mi” y “Fag”, precisamente en los compases 3 y 5. Ademas, el
cambio de cejilla a posicion abierta entre los compases 1y 2, donde debe levantarse

la cejilla sin retirar el dedo sobre el bajo en “Si”, para posteriormente recolocar una
media cejilla que cubra el “Mi” del tercer tiempo del compas 2.

Otra particularidad se presenta sobre compases del 9 al 13, ya que se
involucra cambios de posicion cada compas en conjunto con extensiones,
especialmente en el tercer compas, el cual se digitd de esa manera para mantener
la voz del bajo. En ese mismo compas, en el “Do#” debe preparase la cejilla que cae
en el siguiente compas:
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Otros pasajes en que es importante preparar cejilla en una nota determinada
y sobre el segundo traste precisamente, es en los compases 25, 27, 39, 51y 52:
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Por ultimo, en los compases finales se presenta el uso de la media cejilla
hasta la cuarta cuerda, y en el compas 63, debe levantarse levemente para
posibilitar el “Mi” al aire sin perder la nota “Sol” de la cuarta cuerda. Inmediatamente
se debe volver a colocar la media cejilla sobre el tercer pulso:
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Preludio #12: Es el preludio mas demandante y cansado para ambas manos,
por el uso continuo de la cejilla en mano izquierda y del arpegio en mano derecha.
Podemos encontrar las primeras dificultades en los compases del 12 al 19, los
cuales presentan un tipo de secuencia con media cejilla, traslados y extensiones, e
implican posiciones que pueden considerarse como no tradicionales en la guitarra:
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Seguidamente, se presenta tal vez el pasaje mas incomodo de toda la serie
de preludios, especificamente los compases 20, 21 y 22. Este se caracteriza por la
extension de hasta dos trastes de por medio entre el dedo 3 y 4.

rul
]
[

N

3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3
8. QL 1f—-j1 j 0
At S s e ok
ho - A 4 7 4
A2 il 2 B ] I

|4 E E —
Como alternativa a la digitacion, puede apoyarse con media cejilla sobre la
tercera y segunda cuerda en lugar de unicamente el dedo 1 sobre la segunda
cuerda, ya que es precedido por un pasaje con cejilla también sobre las mismas

cuerdas y el hecho de mantener la cejilla se facilita.

Por otro lado, se presenta una particularidad respecto a una idea compositiva
sobre el compas 24, donde coincide la voz de la melodia con la del acompafiamiento
en la misma nota “Fag”“ y la disposicion de las demas notas, no permite una
digitacion en que puedan ejecutarse ambas voces en distintas cuerdas. Por lo tanto,
la unica opcion es el cruce de ambas voces sobre la misma nota en la misma cuerda,
lo que provoca que se pierde el efecto polifonico, aunque la velocidad del preludio
disimula un poco esta situacion:
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Preludio #16: Este preludio originalmente tenia varios pasajes escritos una
octava inferior, entre ellos el compas 6 y 7 en que se da el uso conjunto de cejilla y
una extension amplia, precisamente sobre las primeras dos corcheas:
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Una particularidad técnica unica en los preludios se presenta en el compas
12. En este es necesario hacer uso de la media cejilla con dedo 4 para mantener la
direccion de los traslados en la secuencia, si no tendria que digitarse con media
cejilla con dedo 1 sobre el sexto traste. Otra alternativa es cambiar la media cejilla
por los dedos 3 y 4, pero eso afiade una extension amplia entre el dedo 2 y 3:
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Lo mismo sucede en el compas 19, con la diferencia de que posee un bajo
en “Fa” sobre la sexta cuerda, por lo cual limita cualquier otra digitacion:
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En el compas 14 se presenta una digitacién unica debido al bajo en “Fa”
sobre la sexta cuerda, por lo cual hay que realizar una extensién hasta el “Lal” de
la primera cuerda. Ademas, esa extension lo antecede la nota “Mib” sobre la
segunda cuerda, que fuerza el uso repetido del dedo 4 en las 2 ultimas corcheas.

También esta la alternativa de sustituir por el dedo 4 en el “Mib” por el 3 si la
extension entre el dedo 2 y 3 lo permite:
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Por ultimo, en los compases 16 y 17, se presentan medias cejillas en conjunto
con notas al aire. En el primer compas se realiza con la falange interior del dedo

para posibilitar el “Lat” al aire; en el siguiente compas se sostiene el bajo “Sib” con
la falange exterior del dedo y asi se posibilita la ejecucion del “Mit” al aire.
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5. Propuesta de interpretacion

Para este apartado, se busca mantener una version fiel a la edicién basada
en los manuscritos y a la edicion de 1981. Por lo tanto, se mantienen algunas de las
propuestas de Alcazar, con pequeios cambios en el fraseo, tempo, escritura
(disefio), distribucién de compases y sistemas, con la intencidon de incluir las
propuestas mas acertadas y mantener la idea original de los preludios.

Sin embargo, se implementaran aspectos totalmente originales en digitacion,
que dé fluidez al discurso, posibilite mantener la duracion de las notas y el
movimiento de voces tal cual se establece, manteniendo la idea de brindar una
digitacion viable para el nivel de ejecutantes al cual es dirigido este trabajo.

Por otro lado, se deja de lado la inclusion de matices y dinamicas o algun otro
cambio que no esté establecido en los manuscritos, debido a que suele ser de
criterio muy personal y establece una vision de interpretacion unidireccional, que
podria limitar la creatividad y musicalidad del ejecutante. Se brindara un aporte en
cuanto a la digitacién, articulacién y tempo.

Como aclaracion, se propone una simbologia que resuelva la falta de
indicaciones para alternativas técnicas poco utilizadas pero que en esta serie de
preludios son de gran ayuda. El signo “I'”, simboliza la utilizacion parcial de un sector
de la cejilla con la intension de posibilitar cuerdas al aire, ya sea en los agudos o los
bajos. Se implementa el paréntesis “( )” sobre notas opcionales que aparecen
unicamente en una edicion de Alcazar (1981 y 2000). Ademas, se encerrara entre
llaves “[ 1" las indicaciones de caracter que no pertenecen originalmente a los
preludios para aclarar que son totalmente opcionales.
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24 Preludios - Manuel Maria Ponce (1882-1948)
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6. Propuesta didactica

A partir de la categorizacion y division de niveles realizados anteriormente,
se crea una propuesta de trabajo dirigida a estudiantes guitarra en proceso de
perfeccionamiento técnico, entre lo que podria definirse como estudiantes de nivel
intermedio o intermedio-avanzado.

Debido a que los preludios proponen una dificultad mas alla de las
digitaciones que pueden considerarse “naturales” en la guitarra, estos sobrepasan
lo tradicional y exigen llevar los aspectos técnicos como la cejilla, extensiones y
arpegios, mas alla de lo habitual. Incluso, obliga al ejecutante a utilizar recursos
“antinaturales” o “no tradicionales”, para resolver pasajes determinados que son
unicamente utilizados en obras de gran envergadura.

Como estrategia, se propone trabajar independientemente del nivel, uno o
dos preludios dentro de una misma categoria, dependiendo del nivel del estudiante.
Este repertorio debe trabajarse durante un periodo aproximado de cuatro a seis
meses, ya sea solo 0 en conjunto con el repertorio habitual de trabajo. Es importante
no sobrecargar al estudiante unicamente con repertorio complejo, por lo tanto, se
propone complementar con obras sencillas que contrasten con los preludios, ya
sean estudios o piezas.

La implementacion de estos preludios al repertorio habitual puede
considerarse un excelente complemento de estudio, debido a que el estudiante es
obligado a utilizar recursos que no siempre presentan obras escritas principalmente
por guitarristas. Ademas, funcionan perfectamente como una muestra que precede
a obras complejas que se trabajan en niveles avanzados, en especial repertorio de
compositores del siglo XX en adelante y adaptaciones para la guitarra.

Ademas, puede incentivar al estudiante a resolver pasajes por cuenta propia,
a partir de digitaciones o técnicas “no habituales” y utilizando recursos como: cejillas
con dedos distintos al 1, extensiones amplias, cejillas parciales, u otro tipo de
posibilidades existentes no contempladas para efecto de este trabajo, como el uso
del pulgar de mano izquierda para presionar algun bajo con una amplia extension
de la mano, rasgueos con mano izquierda, tapping, entre otras técnicas extendidas.

Seguidamente, desde una sintesis de caracteristicas propias de cada
categorizacion, se mencionan algunos de los preludios mas destacados o aptos
para trabajar con cada uno de los niveles establecidos:

Primero, tenemos el grupo de preludios de Nivel Inicial, dirigido
principalmente a estudiantes de nivel intermedio y dependiendo del estudio podria
adaptarse alguno de los preludios #1, #4, #5 y #6 a estudiantes pre-intermedios,
principalmente por sus caracteristicas técnicas y flexibilidad de tempo.
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Para el grupo de preludios de nivel Intermedio, sobresalen los preludios #7,

#8, #9 y #15 por las técnicas utilizadas y el nivel de complejidad ideal para pulir la

técnica de estudiantes de nivel intermedio.

En el caso de los preludios dentro del ultimo escalédn, los de Nivel Avanzado
se dirigen unicamente a los ejecutantes intermedio-avanzados o mayor, debido a
que cumplen mas una funcidon de demostrar la habilidad técnica, mas como una

obra de concierto corta, que como un estudio. Aca destacan preludios como el #14,

#18, #21 y #22, aunque dentro de este nivel, cualquier preludio es apropiado.

A pesar de estas sugerencias realizadas, es importante considerar que los
preludios deben ser escogidos en funcion de la necesidad técnica del estudiante y
las capacidades que posea para afrontarlos. Por ello, a continuacion, se presenta
una tabla con los preludios en forma descendente segun las categorizaciones

realizadas, donde el primero se puede considerar el mas sencillo en cada categoria

y nivel:

TONALIDAD

TEMPO - CARACTER

[Lento]

TECNICA

Escala

B #2 Am #13 Andante #4 Posiciones Fijas
:_"; #3 G #24 Moderato espressivo #3 Progresion

P #4 Em # [Moderato] #6 Legato

N #24 Dm #3 Allegretto #13 Legato

UZJ #5 D #4 [Allegro] #5 Contrapunto
z #6 Bm #5 [Vivo] #24 Plaqué

[Agitato]

Tranquilo

Tremolo

Escala

g #7 A #17 Andantino mosso #15 Métrico (5/4)

g #9 E #15 [Moderato] #9 Traslados Cortos
E #8 F#m #10 Moderato #10 Contrapunto

N #19 Eb #19 Allegretto #23 Ligados

i #10 Ctm #9 Allegretto vivo #19 Cejilla

% #17 Ab #23 Allegro #8 Cejilla

Vivo

Andante

Polirritmia

Posiciones Fijas

AVANZADO

NIVEL

#21 Bb #14 Andantino #22 Arpegio
#18 Fm #21 [Moderato] #12 Arpegio
#20 Cm #16 Allegretto #14 Ligados
#12 G#m #20 [Allegretto vivo] #18 Media Cejilla
#11 B #12 Un po’ animato #21 Contrapunto
#14 D#m #11 Vivo #16 Extensiones
#16 Bbm #22 Agitato #11 Extensiones
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Bajo las mismas clasificaciones, también se decide realizar una sintesis de
todas categorizaciones para proporcionar una guia estandar de estudio, que
contiene con un orden progresivo segun la dificultad general de los preludios en
cada uno de los niveles. Esta organizacidén se basa principalmente en el analisis
cada una de las dificultades, desde un punto de vista personal posterior al analisis,
digitacion, practica y ejecucion de todos los preludios:

PRELUDIO | TONALIDAD

TEMPO - CARACTER
[Moderato]

Escala

TECNICAS

Legato

4 #3 G Allegretto Progresion Traslados Cortos
Z_t) #4 Em [Allegro] Posiciones Fijas Arpegio

Z #5 D [Vivo] Contrapunto Traslados Cortos
d #6 Bm [Lento] Legato Extensiones

> #2 Am [Agitato] Tremolo Posiciones Fijas
z #13 Fi Andante Legato Contrapunto

Moderato espressivo

Plaqué

Ornamento

[Allegretto vivo]

o #15 Db [Moderato] Métrico (5/4) Media Cejilla

o #17 Ab Andantino mosso Escala Traslados Cortos
% #10 Ctm Moderato Contrapunto Media Cejilla

E #8 Ffm Tranquilo Cejilla Traslados Cortos
P4 #19 Eb Allegretto Cejilla Posiciones Fijas
= #9 E Allegretto vivo Traslados Cortos Intervalos 4ta
= #23 F Allegro Ligados Contrapunto

Z #7 A Vivo Polirritmia Sincopa

Posiciones Fijas

Ligados

8 #18 Fm Andante Media Cejilla Cejilla
§ #14 D#m Andantino Ligados Media Cejilla
<>t #21 Bb [Moderato] Contrapunto Media Cejilla
< #22 Gm Agitato Arpegio Ligados
d #16 Bbm Allegretto Extensiones Media Cejilla
= #11 B Vivo Extensiones Plaqué

#12 G#m Un po’ animato Arpegio Posiciones Fijas

Finalmente, como docente hay que tener claro que esta serie no es de estudios
propiamente, por lo tanto, no estan creados con la finalidad de trabajar una
necesidad determinada bajo una dificultad facilmente superable. En realidad, los
preludios presentan estos aspectos técnicos en forma parcial o total en algunos
casos, con dificultades que implican el uso conjunto de varias técnicas, aumentando
su dificultad respecto a lo que habitualmente encontramos en las series de estudios

para la guitarra.
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Conclusiones

El haber podido leer, practicar, analizar, ejecutar e investigar acerca de estos
preludios, me permitié entender de una forma mas clara las dificultades y ventajas
que posee este tipo de repertorio que normalmente no se conoce a profundidad.
Incluso, pertenece a un periodo musical que no es habitual sino hasta niveles
avanzados.

Ademas, este permite experimentar variedad de estilos presentes en cada
uno de los preludios, en especial el estilo propio del periodo post-romantico, al cual
pertenece el impresionismo que caracteriza la serie, ademas de ser un estilo escaso
en el repertorio para guitarra. A pesar de existir un numero reducido de preludios
con una digitacion comoda, se evidencié que la mayor parte de los preludios poseen
cualidades que requieren un alto dominio técnico, por lo tanto, su dificultad se limita
al nivel que esta dirigida esta propuesta o bien a uno mayor. Esta caracteristica
también nos limita como docentes a aplicar esta propuesta unicamente a
estudiantes que pertenecen a centros especializados, excluyendo a una poblacién
de principiantes o sin la madurez necesaria para entender el lenguaje musical que
posee la serie, a pesar de la sencillez en escritura y polifonia.

Desde la perspectiva de “estudios”, se evidenciaron caracteristicas a favor
como la duracion, un claro motivo técnico presente en la mayoria de los preludios,
poder experimentar con tonalidades que no son comunes en el repertorio para
nuestro instrumento y la exigencia tanto técnica como musical que es habitual en
series de estudios como: los 12 estudios de Heitor Villa-Lobos, los 20 Estudios
Sencillos de Leo Brouwer, 10 Estudios de Giulio Regondi, 25 Estudios de Mateo
Carcassi, entre otros.

También podemos encontrar caracteristicas en contra, como limitaciones de
digitacion, pasajes insolucionables (que obligan el cambio de la articulacion, cortar
voces o arriesgar la fluidez musical), un lenguaje musical complejo, y el uso
excesivo de la cejilla y variantes que suelen ser complejos.

Desde la experiencia personal, considero que cada preludio logra cumplir
verdaderamente con la funcién de estudios, a pesar de la dificultad propuesta. Por
otro lado, esta investigacion aclar6 muchas interrogantes acerca del origen y
finalidad de los preludios, pero también planted nuevos cuestionamientos que
deben ser tomados en cuenta para un futuro rescate de la obra de este compositor.

Finalmente, considero que ademas de este aporte, existen mas posibilidades
y propuestas que amplien la aplicacion didactica de estos estos preludios, como por
ejemplo: cambiar las tonalidades para facilitar la ejecucion de estos y el uso del
“capodastro” para mantener el tono original, arreglar las piezas modificando pasajes
complejos tal y como lo hizo Segovia en su momento, octavar voces, y muchas otras
posibilidades con el fin de rescatar este tipo de repertorio, principalmente al ser un
compositor cercano a nuestra identidad cultural y musical latinoamericana.
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Moderato espressivo (Chant populaire espagnol)
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Mi querido Manuel: Ahi van algunas formulas para los gstudios. He puesto, de
mano derecha e izquierda. Como los hace con facilidad, no te contentes con uno de
cada especie, sino has dos para elegir el que esté mas cerca de la dificullad propuesta,
o los dos.

Estoy cada vez mas contento con la idea de estos gstudios que van a servir para
que se trabaje la guitarra como cualquier otro instrumento. Te Uevaré un metodo de
Sor y otro de Aguado, para que, revisando el lexto, te des cuenta de otras muchas

formulas diddcticas.

Si te parece se publicardn dos cuadernos, o tres; Estudios Elementales, de Dificultad
Media, y Superiores. En cada uno de esos cuadernos habrd estudios para ambas
manos y obritas que no sobrepasen la dificultad propuesta. En los del ultimo grado,
estudios de velocidad y polifonicos. Para estos ultimos podrias componer pequenos
preludios seguidos de fugas, cosa que tendrd un exito formidable.

A medida que vayas haciendo estudios debes ir manddndomelos para que yo vea
a qué dificultad tecnica se encaminan, los numere y escriba el texto adecuado. El
texto no precederd inmediatamente cada estudio, sino que todo ird al principio del
cuaderno, de manera que la explicacion y el estudio queden ligados por el mismo
niimero. Asi creo que estard mejor presentado. Detesto esos métodos en que los
ejercicios van siempre precedidos de una retahila verbal.

Date prisa en esto y en la Sonata de Schubert. :

Y hasta pronto. Saludos caririosisimos, mios y de Adelaida para & y para
Clema. Y te abraza,

Andrés
22.V.XXVIIT

Andrés.

P S. Porque no me manda su merced la “Gacela Musical”? No he recibido ni un
solo numero... Mis seiias, (por si acaso) son: 6 Bedford Rd. Bedford Park, London.
Pedro G. Morales

Au plaisir de faire votre connaissance W. Strecker

Cynil Scott. .

[Mi querido Manuel: Pronto tendrds el placer de conocer al simpatico Sr Willy
Strecker; quien pasard por Paris hacia el 16. El te buscard. '

Esta noche estoy con él y con Morales. Cyril Scott vendrd pronto para reunarse con
nosotros. Te enviamos un recuerdo afectuoso y simpdtico.

Hace falta que pronto te pongas a terminar el Homenaje a Schubert, de el cudl, la
idea ha complacido mucho al Sr. Strecker: También el Homenaje a Soy, y los Estudios,
y una coleccion de piczas faciles, que los amateurs esperan como una luvia
bienhechora.

Hasta la vista. Recuerdos a Clema.
Tuyo]
Andrés
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Hotel Savoy et Majestic {Junio 1928]
Genova

Mi querido Manuel: Me marcho verdaderamente sorprendido de que no me hayas
mandado nada; ni los estudios, ni la correccion de la Sonata®, ni las revistas, ni
siquiera unas cuantas lineas.

Comprendo que te acoso demasiado. Cuando siento afecto por una persona soy asi.
Pero comprendo tambien que es necesario frenar. Y voy a hacerlo. Ya no te acosaré
Yoy con mal gusto a América. La casita, que Adelaida tiene que fatigarse, en
organizar sola, me atraia fuertemente. Es la primera vex que vemos reunidas todas
las cosas, y esto nos causaba una alegria infantil, de la que tengo ahora que desertar.
En fin, las necesidades de la vida son crueles.

He entregado tu Sonata para Clavecin y Guitarra a un davecinista que me
recomendé Mooser; que vive en Ginebra y que, segun dicen, tocara muy bien. Le he
rogado que me saque una copia de la parte de guitarra'y que me la mande a Buenos
Aires, Hotel Plaza, para estudiarla durante el viaje de regreso. Y la tocarémos sin
Jalta en octubre.

En fin, hasta la vuelta. Vuelvo a rogarte sumo cuidado con el paquele de cartas
3 fotografias que te dejé a mi paso por Paris (de Nueva York). Si te vas ponlo todo
bajo sobre y déjaselo a Pincherle.

Adios. Te abraza, a ti y a Clema, fraternalmente, vuestro siempre
Andrés

Querido Manuel: No te he escrito antes por varias razones que le divé verbalmente
en nuestro proximo encuentro, Pero ahora, aunque rapidamente, lo hago.

La casita que Adelaida ha pussto es, sin ninguna exageracion, de las casas mas
lindas que he visto, dentro de la limitacién de los elementos eomdmicos y de las
exiguas dimensiones del apartamento. Time unu gracia un buen guslo, un
ambiente de reflexion gozosa y de facilidad de vida, que embriaga. Y como no es
pasible emprender una descripcion detallada, renunco a ella, y espero la buena
ocasion de que i vengas a verla con tus propios 0jos.- Acompariado, naturalmente
de los de tae ymujer

Estoy entusiasmado con la Sonata. La trabajo noche y dia... Es lo unico que
trabajo... Hay ls he escrito a Scholl, que se pondrd enssguida al habla contigo para
las condicionss. Si lienes apuro de dinero pideme pero no malbarates la Sonata.
Firma pues un contrato pidiendo diez por ciento de la venta, y que le comuniquen
of numero de gemplares que van a tivay, vendidos los cuales, puedes cambiar la
forma del compromiso. Lo mismo con los estudios. Pero no digas, por nada, que yo
te acomsejo.

Mandame pronto el 1V tiempo y los estudios. Schott no me mandard el piano
Beschtein hasta qus tenga en su poder tdo lo que le he prometido.!!!

Tuvina me ha escrito diciéndome que esté haciendo una Sonala para mi en tres
tiempos (!1) Tengo curiosidad por ver como es. Adios. Un abrazo a Clema y saluda
a Miguel.

Sabes cuanto te admira y te quiere.

Andrés
13. Sep. XXVIII
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Hotet New Weston
34 East 50* Street
New York : :

Querido Manuel: Una carta desde el barco, una carta ocednica, otra al legar a
New York, otra mandandotz programas, otra qus Coppicus te eseribié pidiendote
datos y documentos para encargarse de la tramitacion de tu asunto, y esta, suman
6 carlas, a las cuales no has contestado una palabra. Me parece que ese tendz silencio
encierra un significado que no quisiera intenpretar creyendo que estds malo o
suponizndo que estds enojado. Ambas cosas me disgustarian mucho, aunque de
distinto modo. No tienes, sin embargo la excusa de que tus quehacres no le dejan
tiempo libre porgue no tienes ni la quinta parte de las ocupacions que a mi me
agobian. Desde que Uegue he dado 20 conciertos, he hecho 18 cartas, he asistido a
innumerables sitios de esta y t2 he eserito 5 cartas... Hoy mismo tengo que almorzar
fuera, a las 4 1/2 dar un condierto, despuees ir a olro sitio y finalmentz salir fuxra
Pittzburg, adonde lego matiana por la manana.

Esta pues fuera de yazém una excusa como la que sospecho que vas a darme...
Prepara otra.

Y dada esta, Clema ha podido escribir una carta, aungue corta dandonos cusnta
de tu estado... En fin hax lo que quieras.

Esta no es solo pava censurar tu silencio. He aqui el grano.

I Tengo ya estudiada la Sonata de Schubert. Estoy entusiasmado con elia. El
wltimo tiempo es explendido. Los acordes resultan magnificos, pero yo creo que los
arpegios quz siguen a los acordes, enfrian un poes el final. ; Que te parece? Antes
no lo ke notado porque todavia, el estudio de la obra entera no estaba orgunizado.

Eso esta bien. j Porqué noinstiluyes esa primera frase con alguna otra que amd.uzca
mejor a este pasaje? Hazlo y manddmelo enseguida, porque voy a tocarla el dia 23
de marwo en mi ultimo recital de New York. .

11- Ya he mandado los dos ultimos tempos, digitados®, a Schotl. He recibido, en
cambio, las prucbas de los dos primeros. o .

JI1-Viry @ imprresionar discos en la Victor. j Tereporta algun derecho siyo imfrresiono
la Valentina, y por t mi coraxon? Habia pensado tambien impresionar el Tema
Viariado, pero es demasiado largo. Dira mas de lo que duran dos discos grandss.
Pienso, puss, -para que ajusle- impresionar el primer tiempo dz la Sonata en Re, sin
repeticion, jcomprendes? Y en otro la Cancion. Tambien wy a hacz:r tras esto en
Londvres (a donds tengo que ir a mi regreso) la impresion de algunos tiempos de esta
ultima Sonata. _ .

Nada te digo del “concierto, 4" porque si no puedss dedicarme unas lineas en
una postal, mal podrds preocuparte de esa obra. Guardo silencio tambien sobre los

Preludios. Adios. Te abraza tu siemprre.
Andyés

Recuerdos de Adelaida y mios para Clema. 27. F XXiIX

93



[Dicizmbre 1929]

Mi querido Manuel: Alla vi esta carta detras de la que hace dos o tres dias bs
m’m" .. .

Para decirts que anoche estuve con Casal, @ quien b dije quz c.st.a‘bas haciéndome
un concierto para guilarray pequens orquesia, yenseguidame pidis que leveservara

la primera audicion para su orqussta de Barcelona, lo que le promets, con sumo
gusto, natwralmente, Le dije que estaria estudiado para el olorio proximo, y que le
mandaria la partitura en cuanto i la acabases.

Listaba escribiendote lo que antecede, cuando el carter me ha traido tu carta, Estoy
muty contento con las variaciones que me mandas, y mas atin con el proyecto del
preludio, variaciones § fuga sobre las Folias. Sino te agrada el tema, transformalo
a tu gusto, siempre lo hardis mejor. Pero sigue trabajando en el y haz todas las
formulas que me marcas, que desprues eliminaremos, de comun acuerdo, las que no
vayan bien. Apmovecha la ocasion de hacer algo espaviol: cada vex que toco s dos
o bres preludios que eseribiste de “aive” espariol, me da rabia que no quieras hacerme
una obra larga en ese estilo, para davie en lacabeza a Turina, Toroba, y hasta el
mismoFallade hoy. Tvuno puedes imaginarte lo que me alegraria de tocaren Madnd
y en Barcelona algo tuyo en ese sentido, ademas de todas las demas cosas.

Haz la transeripeion para piano de la Sonata, fero no dejes de hacer constar que
ha sido originalments escrita para guilarra. Hazla con toda la Inllantez pianistica
que requiera L teenica de hoy, Ya pensaremos tambicn en editaxia,

Me alagro mucho de que trabaes a gusto, § siento no estar en Paris para obligarte
a sakir a pasear un foco y @ tomar alimentos con. mas regulanidad de la que debes
hacerlo,

Bueno, adios. Un gran alraxode tu sismpre,
Andres,
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Y ya puuesto & hacerte algunas observaciones no quiero dejar pasar esta.

; Que le pavecs si ¢l prefudio que me kas mandado lo dsjamos para tocarlo antes
de la fuga, en las ocasiones en que no incluya entre ambos el tema y las variaciones,
¢ incorporamos, en cambio, a la unidad de la obra, aquel otro que hiciste sobr: el
viejo tema castellano? Me vefiero @ este:

éﬁ%—:T %%—_—E etc,

Tal como estd o si quienss, afiadiendole una segunda idea, que fuese lan esparigla
como esa. Tw divds. Creo que la ocurnencia no e dsscabellada, FL obro dia,
toqueteando ese preludio, lo enlace con el tema de las Folias, y me queds sorprendido
delo bien que ligaban..1Y estuwe tentado de ponerie un cablegrama, para consultarte
la idea. No lo hice, para que no dijeses que me que me habia vuelto loco.

He legado hoy a Palm Beach. Una multimillonaria, que supongo vigja y fea, per
quea lomejor es joven y bonita, paga mi viaje de Nueva York a Palm Beach y tetomo,
a mas de un cachet fuertisimo (la mitad del cual va a la bolsa de My: Coppicus)
para que dé una audicion en su cass, para ella § media docena de amigos. Los
principes de olra spoca son genle mequina, junto a los americanss de hoy...

Llegaré, si Dios quiers, a Paris hacia el 20 o ¢l 21 de marzo. Vuelvo a lomay; ese
suntuoso palacio flotantz que se llama “Bremen”. Tz informare, por telegrafo, de la
fecha y la hora exacta. Y has el favor de darte, sin tardar mucho, una vuelta por el
Hotel Bakac para reservarme una habitacion, indicando que voy @ estay un solo
dia, y en caso de que no twvieran, ten la bondad de i al Roblin, Rue Chovan-la-
Garde (desemboca en la plaza de la Magdaleine) y alli me eolocas.

; Recibiste la carta que le mand por conducto dz Pincherls con mi cheque? Dime
si necesitas mas...! No seas tonlo!!!

Adios, Muchas gracias por acordarte de pedirlz a Dios que me protejal jAst sea!
Yo hagoloposiblepormemmmpctidmysuayudapmyueamdichagvmal,y
e dedico @ la mas veraz y desinterssada de las ocupaciones humanas! Adios,
querido Mantel. Que él sea piadoso contigoigualmente, y con las personas a quienss
quersmos. ¥ que no sea demasiado rigoroso con los que no queremos... !

Tt abraza

Andrs.
26. 1. XXX.
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Mi querido Manuel: No te ke escrito antes esperando hacerio tranquilamente.
Hemos pasado por prsocupaciones de salud: Leonardo, dzapatista, estd con paperas
(que es el nombre, en Esparia de la inflamacion de las paritidas). A Andres lo hemos
vuelto a enviar a Conche y aqui estamos espiandonos a nosolros mismaos para ver
quien cae despues de Leonardo. Yo las temo doblemente por la proximidad del
concierto de Paris...

Leyendo los preludios (me vefiero a los de caracter espariol, naturalmente) he
lamentado que no te quieras consagray, durante unos meses, a escribir musica
espaniola para guitarra, o canlo y piano, etc, ete. Teniendo en cuenta, desde tuego,
la estrecha limitacion a que has enido que someterts por la forma y el instrumento
elegidos - Preludio y guitarra-y a pesar de ello, el espiritu es tan hondamente espaiol
que en Falla no se encontraria mas awténtico. No seas testarudo, pasale unas
semanas estudiando a Albéniz, Falla, impregnindote del caracter de las canciones
antiguas de Andalucia y de Castilla, como has hecho con Schubert, y escribe una
coleccion de canciones para canto y piano y veras como palidecen Nin, Pedrell 5 te

conviertes en un igual de Falla, ante el publico. 1z promelo la edicion inmediata,

en la casa Seoll, y la divulgacion consiguiente.

Por cierto que los preludios no son practicables, en el sentido en que han sido
concebidns. Resultan ln mayor parte de una dificullad incompatible con el caracter
de estudios elementales que les da la escala de que van precedidas, y otros totalmente
imposibles. Entonces he imaginado hacer a Schot la proposicion de que los edite en
cuatro cuadernos de a seis cada uno y sin relacion tonal. Y ha azeptado. Ayer le
envié los seis del primer cuaderno. Que som estos: Fa sostenido menoy, la mayoy, si
mayor, e menoy, fa sostenido mayor y & de si bemol menor que he tenido que
transportarlo a si natural porque en &l lono original no era posible. He suprimido
las escalas. Estas de acuerdo? Me levaré los otros a Paris para enseriartelos y ver de

modificarlos. Siento darle todavia trabajo con esto, pero no hay mas n'mah‘f{. Si
mientras los has compcesto hubiesemos estado juntos, todo hubiese resuitado bien.

Fstan estudiando tu cuarteto. El proximo sabado me dardn una audicion de #,
a la que invitaré a vavios musicos dz aqui. .

Gracias por la suite en [que] estas trabajando ahora. Como va el wnamo.? He
visto una alusion a & en ese estiipido articulo de Raymond Petit. La Compatiia de
que te ha hecho victima se la eobrardn en los cielos. Entre Allende Macstos? y
Broqua... Para contrarresiar eso lengo un pensamiento que (s comunicaré de viva
voz en Paris.

No necesito insistir, creo, en que si te precisa dinero que me lo pidas. Ya sabes que
soy tu banquero hasta que se avviglen en Mexico tus asuntos. No tengas la menor
cortedad en pedivme. Me doleria que pasases tontamenle por dificullades que yo
pruedo resolver.

Adios. Un abraw para vosotros dos de ambos.
Andrés.

i Has visto el programa del concierto de la Sala Pleyel? jTe gusta?
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