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“[La guitarra] tiene muchos colores, muchos timbres y
es necesario desarrollar esas cualidades del instrumento -

Andrés Segovia.



1. INTRODUCCION

Andrés Segovia es considerado el guitarrista mas influyente de la primera mitad del S.XX. No
solo por su virtuosismo, sino porque también amplio el repertorio del instrumento a través de

transcripciones y pedidos o colaboraciones con compositores no guitarristas.

Sus interpretaciones de obras de los compositores denominados segovianos! se han hecho
candnicas y hoy en dia son de gran ayuda para estudiarlas; y si bien no todas las obras estan
dedicadas al guitarrista, los compositores se sentian influenciados por sus interpretaciones,
ademas de conocer su renombre y cualidades. No estd de mas decir que, en muchas obras de

estos compositores, Segovia era el revisor, digitador, y arreglista.

Platero y Yo de Mario Castelnuovo-Tedesco es una obra para narrador y guitarra compuesta
por 28 piezas sobre el texto de Juan Ramén Jiménez. El compositor toma sélo 28 capitulos para
la realizacion de la mdsica de los 138 que completan la obra del poeta. Segovia fue el primero
en recibir e interpretar y grabar once piezas de esta obra sin la narracion. En la publicacion de
la partitura de Platero y Yo, Angelo Gilardino, quien editd y realizd el prefacio, decidio
publicarla sin cambios respecto a los manuscritos originales, dejando que el intérprete realice
las digitaciones y cambios necesarios para poder tocar las piezas. Por lo cual, la mayoria de
estas piezas, tal como estan en partitura no pueden ser ejecutadas sin realizar adaptaciones, ya
sea cambios de octava o eliminando notas. Ademas, ya que se trata de piezas por encargo o
compuestas en colaboracion con Segovia, se busca una interpretacion que refleje el estilo
interpretativo del guitarrista. En este trabajo, definiremos criterios de adaptacion e

interpretacion del estilo mencionado, para ser aplicados en otras piezas de Plateroy Yo.

Las piezas tomadas en consideracion seran Platero, Retorno, La Primavera y A Platero en el

cielo de Moguer. La seleccidn de estas piezas se debe a que ademas de ser grabadas por

1Andrés Segovia tom¢ parte activa en la tarea de asesoramiento de aspectos de digitacion y otros similares
a los compositores que se acercaron al instrumento de seis cuerdas, si bien normalmente la limité a un
reducido niimero de autores, aquellos cuyas obras mejor se adaptaban a su ideario musical y estético. Son
los a veces conocidos como “compositores segovianos”: Federico Moreno Torroba, Manuel M. Ponce,
Joaquin Turina, Mario Castelnuovo-Tedesco, Alexandre Tansman y, hasta cierto punto, Heitor Villa-Lobos
y Joaquin Rodrigo. (Gimeno, 2013, p.1).



Segovia, forman una “suite” (ya que son de caracter y tempo contrastante) y estan siendo

trabajadas como parte del repertorio de guitarra de uno de los autores de este trabajo.
Preguntas de investigacion:
Algunas incognitas que podemos realizarnos son:

¢Quién fue Andrés Segovia? ;Como surge su relacion con Castelnuovo-Tedesco? ¢Quién fue
Castelnuovo-Tedesco? ;Por qué se lo considera un compositor “Segoviano”? ;Cudl era el peso
b q p g 6 p

del intérprete en ese momento?

¢Como interpreta Segovia estas piezas? ¢Por qué la mayoria de estas piezas no pueden ser
tocadas como estan escritas? ¢Qué influencia tiene el texto de Juan Ramdn Jiménez? ¢Por qué
es importante conocer la interpretacion de Segovia sobre estas piezas? ¢Por qué es tan
importante la digitacion en mano izquierda en los segovianos? ¢Que criterios deben tenerse en

cuenta para interpretar las piezas de Platero y Yo que no han sido grabadas por Segovia?
Propositos y aportes:

Este trabajo busca definir criterios para la interpretacion de las piezas de la Op.190 de Mario
Castelnuovo-Tedesco, realizando un andlisis sobre las grabaciones de Segovia y las
adaptaciones que realiz6. Aportando sugerencias y/o alternativas para los guitarristas que se

interesen por tocar estas piezas.
Antecedentes:

Debido a la naturaleza del objeto de estudio, se han consultado distintos materiales para la
definicion de los aspectos que obedecen tanto a las contextualizaciones pertinentes como a
especificidades de mayor cercania a la situacion problematica. De esta manera se podria decir
que, como referencias biogréaficas se ha indagado sobre Segovia (1976) “An Autobiography of
these years 1893-7920 " para la construccion de datos sobre la figura del Segovia, su temprana
relacion con la masica y los inicios de su vida académica. Con las mismas pretensiones, se
consultaron también archivos de indole audiovisual que han propiciado un mayor
esclarecimiento de algunas ideas respecto de las intenciones musicales del intérprete en

cuestion.

Por otra parte, dada le necesidad de efectuar contextualizaciones puntuales sobre otros

intérpretes, se ha consultado Altamira (2017) “Historia de la Guitarra y los Guitarristas
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Espaiioles”. Desde ya que este texto también pudo aportar una vasta informacion sobre la vida

y obra de Segovia.

Matthew Michael Anderson (2011) en su trabajo “An analysis and performance edition of
Mario Castelnuovo-Tedesco’s Rondo for guitar, opus 129" no solo realiza un andlisis formal
y armoénico del Rondo de Castelnuovo-Tedesco, sino que también, a partir del manuscrito del
compositor (que se halla incompleto) y la edicion de Segovia (que carece de digitaciones) busca
realizar su propia edicion teniendo en cuenta las digitaciones utilizadas por Segovia en otra
obra (Sonata op.77). Consensuando entre la edicion de Segovia y el manuscrito del compositor,
Anderson se dedica a digitar completamente la mano izquierda, ya que, citando al autor:

“Siento que la eleccion de la digitacion de mano izquierda (incluyendo la posicion y
cuerda elegida) define mejor como sonara la pieza que la digitacion de mano derecha

usada para articular esas notas” (Anderson, 2011, p.42).

El trabajo de Richard R. Knepp (2011): “Tracing the Segovia style: collaboration and
composition in the guitar sonatas of Manuel Maria Ponce” no solo analiza las digitaciones de
arreglos realizados por Segovia o las utilizadas en las sonatas de Ponce, sino también, define
una serie de criterios utilizados por Segovia los cuales seran tomados en cuenta para este

trabajo.
Objetivo general:

Identificar criterios de adaptacion e interpretacion “Segovianos” en las piezas seleccionadas de
la Opus 190 Platero y yo y aplicarlos a otra pieza de la misma obra que no haya sido grabada

por el guitarrista. En este caso la aplicacion se dara sobre Idilio de Noviembre.
Objetivos especificos:

1) Describir las adaptaciones realizadas por Segovia en sus grabaciones comparandolas

con las partituras.
2) Analizar y definir los criterios interpretativos en las piezas seleccionadas.

3) Aplicar estos criterios a una pieza del Platero y Yo que no haya sido grabada por

Segovia.



Hipotesis:

A traveés del analisis de adaptacion e interpretacion se puede obtener una serie de criterios para

aplicarlos a otras piezas, de manera que reflejen el estilo segoviano.
Estrategia metodoldgica:

En base a las técnicas de investigacion que plantea Yuni (2014), se puede decir que, debido a
la naturaleza de la situacion problematica descrita, se tratara de una investigacion explicativa
ya que se intentara determinar las categorias y variables vinculadas a un concepto. El enfoque
paradigmatico tendré logica cualitativa, ya que se realiza sobre elementos no necesariamente
cuantificables centrando su atencion en la generacion de teoria y la especificidad. Referido a
las condiciones y contexto, se tratard de una investigacion observacional, donde el interés se
centrara en la descripcién y/o explicacion de fendmenos tal como se presentan en la realidad.
Este tipo de observacion serd no participante, ya que el observador no se ve implicado. Por
altimo, en lo que respecta a la dimension temporal el trabajo sera transversal, donde las

mediciones de todos los casos se daran en un solo momento.

Primero se realizara una contextualizacion sobre los guitarristas espafioles que han influenciado
al artista en cuestion. Luego, un relevamiento de toda la informacion tanto del intérprete como
del compositor, contextualizando cdmo surge su relacién y destacando la produccion que
lograron hacer en conjunto. Ademas, se buscara indagar sobre la escritura de digitaciones en

las obras que tocaba Segovia.

Respecto a los materiales para el analisis, utilizaremos la partitura de la editorial Berbén, basada
en los manuscritos originales, y las grabaciones de Andrés Segovia del disco Cinco Piezas de
Plateroy Yo (1970) realizado en la discografica MCA Records Inc. donde se encuentra la pieza
Platero. Las 3 restantes (Retorno, La Primavera y A Platero en el cielo de Moguer), se
encuentran en el disco “Dedication” publicado en 2006, sin embargo, las grabaciones datan del

afio 1964 con la misma discografica.
Las definiciones que utilizaremos en nuestro analisis son:

Interpretacion: “Proceso por el cual un ejecutante traduce una obra de notacién a un sonido
artisticamente valido. Debido a la ambigledad inherente a la notacién musical, un ejecutante
debe tomar decisiones importantes respecto al significado y la realizacion de aspectos de una

obra que el compositor no puede sefialar con toda precision. Entre éstos puede haber distintas
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elecciones de dindmica, tempo, fraseo y otras parecidas, o bien decisiones mayores respecto a
la articulacion o las divisiones formales, la regulacién de la frecuencia de los climax musicales,

etcétera.” (Diccionario Oxford, 2008, p. 781).

La definicion de Adaptacion dada por la R.A.E: “Acomodar (se) o ajustar (se) a algo o a

alguien, haciendo las modificaciones oportunas”.

Como ya explicamos, si bien la obra es para narrador y guitarra, al ser de un compositor no
guitarrista, muchas piezas se tienen que adaptar al instrumento. Elegimos la palabra adaptacion
por sobre transcripcion y arreglo ya que las definiciones de estas ultimas no son las mejores
para la tematica del trabajo. Ambas se suelen utilizar como sindnimo e implican que a una obra
de un instrumento se le realizan los cambios necesarios para llevarlo a otro u otros. Y como ya
explicamos que esta obra es para guitarra y narrador, ambas definiciones quedan descartadas

de este trabajo.

Otra consideracion que tendrd mucho peso en este trabajo es la subjetividad del intérprete.
Existe la posibilidad de que se encuentren recursos utilizados por el guitarrista que no se puedan

ajustar a algun criterio.

A traveés del trabajo de Knepp (2011), sabemos que a Segovia se lo consideraba un guitarrista
con estilo roméantico, es decir, sus interpretaciones se basan en su individualidad, por lo cual
tocaba a su manera obras de distintos periodos. Esto se puede apreciar en sus grabaciones,
destacando el uso de vibrato y rubato, para obtener un énfasis mas dramatico, y flexibilidad

para los ritmos y tempos.

Los criterios de Interpretacion que tomaremos en este trabajo son los definidos por Knepp en
su trabajo “Tracing the Segovia style: collaboration and composition in the guitar sonatas of
Manuel Maria Ponce” (Knepp, 2011, p. 3). Los criterios de Adaptacién seran formulados por

los propios autores a partir del conocimiento a lo largo del trayecto de la carrera.
1. Criterios de Interpretacion:

o Digitacion en una cuerda para las lineas melodicas.
o Uso de ligados y glissandos para la articulacion.

o Uso de toque libre o toque apoyado.

o Acordes desplegados para la articulacion de notas.
o Orquestacion basada en la variedad de colores.



o Uso de rubato y vibrato para enfatizar una linea melddica.

Ademas de estos, creemos gue otro criterio que suele utilizar Segovia y no esta marcado en el
trabajo de Knepp es el uso de efectos, tales como arménicos y e técnicas como el pizzicato,

etc., por lo cual decidimos crear este criterio:

o Uso de efectos y técnicas.

2. Criterios de Adaptacion:
o Cambios de octava.
o Redistribucion de acordes.
o Supresion de notas.

Sin embargo, se debe aclarar que en el transcurso del andlisis se han identificado nuevos

criterios los cuales fueron aplicados posteriormente en el trabajo.

Una vez terminado el analisis de las adaptaciones y de las interpretaciones, se aplicaran los
mismos a la pieza Idilio de Noviembre. La razdn principal por la cual se ha elegido esta Gltima
pieza se debe a que forma parte del volumen 111 de la obra, ya que las cuatro seleccionadas para
este trabajo pertenecen al volumen | y IV. Al mismo tiempo, al ser una pieza de un caracter
lirico permite aplicar ampliamente los criterios. Por Gltimo, la pieza se sustenta sola, es decir

gue no precisa del texto para ser interpretada.
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2. GUITARRISTAS E INFLUENCIAS

En este capitulo se buscara contextualizar sobre los guitarristas espafioles que influenciaron de
manera directa o indirecta a Andrés Segovia. Si bien existen otros guitarristas, destacamos a
Francisco Téarrega por su vision innovadora, tanto timbrica como en digitaciones del
instrumento, y a sus alumnos Miguel Llobet (maestro y amigo de Segovia) y a Emilio Pujol

por su gran aporte guitarristico.

Para este capitulo nos basaremos en el trabajo de Ignacio Ramos Altamira“Historia de la
Guitarray los Guitarristas Esparioles” y el realizado por Graham Wade “4 Concise History of
the Classical Guitar”. La traduccion realizada del dltimo texto fue realizada por los autores de

este trabajo.

Francisco Tarrega Miguel Llobet Emilio Pujol
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2.1 Francisco Tarrega:

Basandonos en el trabajo realizado por Altamira (2017) sabemos que:

Francisco Térrega (Villareal, Castellon, 1852 — Barcelona, 1909) considerado
“el Chopin de la guitarra” y la figura fundamental para el impulso de la guitarra clasica
moderna, por su absoluta dedicacion al instrumento, sus aportes técnicas y artisticas y
sobre todo por su enorme influencia en toda una generacion de grandes guitarristas del
siglo XX que, bajo el influjo y ejemplo de su Maestro, se dedicaran al estudio profundo
de la guitarra, a la ampliacion de su repertorio y a su difusion y aceptacién definitiva

como instrumento de concierto. (p.137)

Comenzo a estudiar guitarra con su padre, y cuando su familia se trasladé a Castelldn, estudia
con Manuel Gonzalez, un guitarrista reconocido en la ciudad. A los 10 afios muestra un
virtuosismo impresionante para alguien de su edad y toca frente al prestigioso guitarrista Julian
Arcas el cual invita a Tarrega a trasladarse a Barcelona para que tome clases con él. Sin
embargo, luego de esto, el contacto entre ambos sera escaso y no consta que Tarrega haya
tomado clases con el maestro andaluz. No obstante, Arcas sera la mayor influencia musical y
artistica de Tarrega, cosa que se ve especialmente reflejada en sus composiciones, de corte
romantico. Mientras vivia en Barcelona, en lugar de asistir al Conservatorio a estudiar masica,
el guitarrista se dedic a ganarse la vida en bares y cafés de la ciudad. Por ello, su padre decide
traerlo de vuelta a Castellon, aunque afios mas tarde se escapara a Valencia, donde comienza a
ganarse la vida como guitarrista para la burguesia y también estudiara piano. En ese tiempo

adquiere su guitarra del famoso constructor Antonio de Torres Jurado.

Tras el servicio militar, Tarrega ingreso al Real Conservatorio de Mdsica en 1874 para estudiar
Piano y Solfeo, ya que no existia la ensefianza oficial de guitarra. Sin embargo, el virtuoso de
Villarreal se seguia destacando como guitarrista actuando en reuniones sociales. En muy poco
tiempo, las actuaciones de Tarrega reportan gran prestigio, lo que le permite realizar giras en

Espafia y también en el extranjero.

Luego de sus giras, Tarrega se casa con Maria Rizo, una guitarrista principiante que conocié

en Novelda (Alicante) (Altamira, 2017). Tras vivir en varias ciudades de Espafia y perder dos
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hijos, en 1891 el guitarrista decide volver a Barcelona, donde permanecera el resto de su vida,
alternando con estancias en Valencia, Castellon y Alicante, provincias en las que se convertira
en una figura de referencia en los circulos guitarristicos. A partir de entonces, se dedico por
completo al estudio de la guitarra, la composicion y la docencia, tanto en Barcelona como en

las ciudades que visitaba. (Altamira, 2017)

En 1902 consigue publicar sus primeras obras, entre las cuales se encuentra el famoso Capricho
Arabe. Ese mismo afio el gran compositor-intérprete comienza a tocar la guitarra con las yemas

de los dedos, luego de tocar muchos afios con ufias, para conseguir un sonido mas puro.

La dedicacion de Tarrega al instrumento lo Ilevo hasta perfeccionar los mas minimos detalles
técnicos, descubriendo los nuevos sonidos, efectos y posibilidades timbricas hasta entonces
desconocidas. Para demostrar dichas posibilidades, el guitarrista se dio cuenta que era
necesario enriquecer y ampliar el repertorio del instrumento. De este modo, Tarrega comienza
a componer obras para guitarra de gran belleza como, Lagrima, Recuerdos de la Alhambra,
entre otras. Ademas de sus obras propias, también se dedicé a arreglar composiciones, sobre
todo de piano, de autores clasicos-romanticos. Tanto en sus obras como en sus transcripciones,
Tarrega se toma el trabajo de digitar minuciosamente la mano izquierda para obtener el efecto
deseado, lo cual era practicamente inexistente en periodos anteriores y sera de gran influencia

para la forma de tocar y digitar de Segovia.
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Figura 1: Capricho Arabe.
En la figura anterior se puede observar en qué cuerda pretende que se utilice esa digitacion.

Aunque no llegé a publicar ningln tratado para guitarra, Tarrega, sobre todo durante la tltima
etapa de su vida, se preocupd por transmitirles a sus alumnos sus conocimientos sobre el

instrumento, la postura, posicion de las manos y el uso de banquito bajo la pierna izquierda.
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Tarrega muere en 1909 a la edad de 57 afios en la ciudad de Barcelona, dejando un gran legado

en sus alumnos y allegados a la guitarra.

Este grupo de alumnos que form¢6 Tarrega, que luego se llamaria “Escuela Tarrega”, la
conformaron varios guitarristas de renombre como Miguel Llobet, Emilio Pujol, Domingo Prat,
Dante Fortea, entre otros, que se encargaron de difundir la escuela de su Maestro en el resto de

Europa y América.

2.2 Miguel Llobet:

Miguel Llobet (Barcelona, 1875-1938) considerado el guitarrista mas importante de las
primeras décadas del siglo XX, fue pionero en realizar transcripciones de obras de
compositores sinfonicos espafioles y se encargd de difundir la guitarra cléasica por todo el
mundo. Ademas, fue el primero en conseguir que un compositor no guitarrista le dedicara una
obra para guitarra. Por lo cual, junto con Andrés Segovia, inauguraran un nuevo periodo donde

apareceran grandes compositores no guitarristas para hacer crecer el repertorio del instrumento.

Llobet comienza sus estudios de guitarra con Magin Alegre, un conocido profesor de guitarra
en Barcelona. En el afio 1892, por medio de Alegre, entra en contacto con el maestro Tarrega
y de manera inmediata empieza a tomar clases con él. Dichas clases se prolongaran hasta el
afio 1902.

A la edad de 20 afios comienza a destacarse como instrumentista, permitiéndole hacer giras por
todo el pais. Por ese entonces, ya habia comenzado a arreglar canciones catalanas con talento

y estilo modernista. Estas forman parte del repertorio de muchos guitarristas en la actualidad.

En 1904, Llobet decide mudarse a Paris, que en esa época era el centro artistico y musical mas
importante y donde se habian instalado grandes artistas espafioles como Albéniz, Casals,
Mompou y Falla. Ademas, tendra relacion con compositores como Ravel, Fauré, Dukas y

Debussy.

En 1914, tras el comienzo de la primera guerra mundial, Llobet se ve obligado a abandonar
Paris y decide volver a Barcelona, aunque al afio siguiente acompafia al compositor Enrique
14



Granados a New York por el estreno de su 0pera “Goyescas”, aprovechando para presentar su

transcripcion de la Danza Espafiola N°5 del mismo autor.

En su busqueda de ampliar el repertorio de guitarra, el intérprete consigue que Manuel de Falla
le componga en 1920 su Unica obra para guitarra solista, el Homenaje Le Tombeau de Debussy.
Esto, para muchos, significd la primera obra para guitarra de un compositor no guitarrista,

estrenada al afio siguiente por el guitarrista en una gira por Espafa.

Existen muchas discusiones respecto a si la primera obra de un compositor no guitarrista fue
este Homenaje o la Danza en Mi mayor de Federico Moreno Torroba (que luego pasaria a
formar parte de la Suite Castellana), dedicada a Segovia. Obra que, segun la autobiografia del
guitarrista, fue la que inspir6 a Falla a componer su Homenaje. Se desconoce la fecha de
composicidn, ya que el manuscrito de la Danza se encuentra perdido, se cree que debe datar de
entre la segunda mitad de 1918 y junio de 1921, mes en el cual Segovia haria el estreno en
Buenos Aires, Argentina. Sin embargo, para muchos guitarristas y autores, es el Homenaje de
Manuel de Falla la obra que hace un quiebre, no solo por su lenguaje sino también porque
explota las capacidades del instrumento.

A lo largo de su carrera, Llobet fue amigo y maestro de guitarristas de gran prestigio como,
Andrés Segovia, Domingo Prat, Regino y Eduardo Sainz de la Maza y profesor de grandes

intérpretes de otros paises donde logro llevar la escuela de su maestro Tarrega.

Aungue como compositor no tuvo demasiada produccién, la mayoria de sus obras son de
inspiracion romantica, siguiendo la linea de Tarrega. Armoniz6 para guitarra un gran nimero
de canciones tradicionales catalanas, quizas su obra mas lograda, con piezas como EI Meste o
El Testament d’ Amelia, en las que mostrd su gran sensibilidad y se acerco a la composicién
modernista del instrumento. Ademas, realizO muchas transcripciones de compositores
sinfénicos, especialmente de compatriotas como Falla, Albeniz y Granados, también interpretd
obras de guitarristas romanticos y compositores del siglo XX como Villalobos o Ponce, y
divulgé al ambito internacional las obras de Téarrega.

Llobet no solo fue una gran influencia para Andrés Segovia, sino también su amigo y maestro,
ambos tenian mucha admiracion y aprecio mutuo. Ademas, compartian el mismo ideal sonoro
de toque con ufias, que a diferencia de Pujol y gran parte de la escuela Tarrega buscaban un

sonido sin ufias y con la yema de los dedos en la mano derecha.
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2.3 Emilio Pujol:

Emilio Pujol (Granadella, Lérida, 1886 - Lérida, 1980) junto con Llobet fue uno de los alumnos
mas destacados de la escuela Tarrega. Aparte de ser un extraordinario intérprete y profesor,
realizo trabajos de investigacion sobre la técnica, la historia de la guitarra y en referencia al
repertorio, fue pionero en recuperar y transcribir obras de guitarra barroca y vihuela, que habian
quedado olvidadas, a la guitarra moderna.

Pujol nacio en la localidad catalana de Granadella pero a los 8 afios se traslada a Barcelona e
ingresa al Colegio Mercantil. Sin embargo, para satisfacer su aficién musical, estudia solfeo en
la Escola Municipal de Musica y su hermano Juan Antonio le acoge en la Estudiantina
universitaria que habia formado. En este conjunto, Pujol aprendera bandurria con el maestro
Miguel Ramos. (Altamira, 2017). Sin embargo, su gran pasion serd la guitarra, luego de
abandonar sus estudios de ingenieria, logra que Tarrega lo acepte como su alumno en 1902,
convirtiéndose en uno de sus discipulos preferidos tomando clases hasta la muerte del Maestro
en 19009.

Tras la muerte de Téarrega, Pujol decide continuar sus estudios musicales en Madrid donde
ofrecerd un concierto privado para el rey. Animado por su colega Miguel Llobet, comienza a

realizar conciertos por el extranjero.

Tras estudiar musicologia en Madrid con Felipe Predrell, se establece en Paris en 1921 para
continuar su formacion con Lionel de la Laurencie. En la capital francesa publica sus primeras
transcripciones de piezas de los periodos Barroco y Renacentista y sus primeros articulos de
investigacion sobre la guitarra. También en Paris, entabla amistad con Joaquin Rodrigo, al que
le aconseja la creacion de su primera obra para guitarra, Zarabanda Lejana, inspirada en la obra
de Luys de Milan. (Altamira, 2017, p. 160).

En 1926 publica sus primeras transcripciones de tablatura en la editorial Max Eschig con
trabajos de Milan, Narvaez, Pisador, Fuenllana, Mudarra, Valderrabano, Sanz, De Visée,

Roncalli, Bach, entre otros.

El guitarrista ofrecerd conciertos en varios paises europeos, donde comienza a incluir en sus

programas, a partir de 1927, transcripciones de vihuelistas y guitarristas del siglo XVIy XVII.
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Al igual que Tarrega, Pujol no se sentia comodo en los grandes escenarios, por lo cual sus
actuaciones publicas se fueron reduciendo. Esto le permitié centrarse en su labor como
investigador y pedagogo. En 1930, permaneciendo en Argentina, Pujol publica varias de sus
obras pedagogicas y sus investigaciones mas importantes como: “La guitarra y su Historia”
(1930), “La escuela razonada de la guitarra” (1934) cuyo subtitulo era: “basada en principios
de la técnica de Tarrega”, y “El dilema del sonido en la guitarra” (1934). En este Gltimo texto

el guitarrista defiende el toque sin ufias, con lo cual Segovia estaria completamente en contra.

Cuando regresa a Paris, el guitarrista descubre en el Museo Jacquemard André el Unico
ejemplar de vihuela conocido hasta la fecha y encarga la construccion de una réplica al luthier
de Barcelona Miguel Simplicio. Con este instrumento, Pujol realizara en 1936 los primeros

conciertos con vihuela renacentista.

Pujol compuso 124 obras para guitarra, entre ellas dos conciertos basados en obras de Vivaldi,
y realizd mas de 275 transcripciones y arreglos de obras de guitarristas, laudistas y vihuelistas

del renacimiento y Barroco, y también de autores sinfénicos contemporaneos.

Gracias al trabajo pionero realizado por Pujol, muchos guitarristas han centrado su actividad
en la interpretacion de mdsica antigua, utilizando réplicas de instrumentos antiguos tales como,

vihuelas, guitarras barrocas e incluso guitarras del periodo clasico-romantico.

En conclusion, se puede observar como las ensefianzas e ideas de Tarrega no solo fueron
heredadas por sus alumnos, sino también por guitarristas que no pertenecian a su escuela. La
amistad y ensefianza que genera Llobet en Segovia lo acompafiara el resto de su vida musical
y el trabajo realizado por Pujol es sin duda el gran aporte para los guitarristas de la siguiente

generacion.

Respecto a los tres intérpretes expuestos en este capitulo y Segovia, ademas de su distincion
como figuras musicales y la coincidencia temporal que les permitié crear vinculos estrechos;
como asi las digitaciones y otros principios relacionados con la técnica y la busqueda de
sonoridades especificas, coinciden en un aspecto en particular: aumentar el repertorio de
guitarra. Desde ya que las posibilidades de abordar tal compromiso podian darse a través de
composiciones propias, realizando encargos a compositores contemporaneos, efectuando
transcripciones o retomando mausica del renacimiento y barroco. Tras su trabajo, la guitarra
vuelve a tener protagonismo en la historia de la musica; que, como se podra observar a

continuacion, significaba para Segovia una de sus principales intenciones.
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3. EL INTERPRETE Y EL COMPOSITOR:

Mario Castelnuovo-Tedesco

18



3.1 Andrés Segovia

3.1.1 Su vida artistica:

Andrés Segovia (Linares, Jaén 1893- Madrid 1987) fue el guitarrista mas famoso de la primera
mitad del siglo XXy el personaje fundamental para la aceptacion definitiva de la guitarra como

instrumento clasico de concierto en todo el mundo.

En una entrevista realizada en el afio 1972 en el canal RTVE.es? (Corporacion de Radio y
Television Espafiola) Segovia comenta que se propuso cuatro tareas a las cuales dedicé toda su

vida:
e Rescatar a la guitarra de la flamenqueria torpe que la tenia casi prisionera.
e Crear un repertorio extra guitarristico, compuesto por grandes musicos sinfénicos.
e Dar a conocer la belleza de la guitarra y su indole de espafiolismo universal.

e Que sea aceptada en casi todos los grandes conservatorios y academias musicales del

mundo.
No hace falta decir que sus objetivos se han cumplido ampliamente.

Andrés Segovia naci6 en Linares en 1893, vivio cinco afios en Jaén y luego se trasladé con sus
tios a Villacarrillo, ya que ellos no tenian hijos. Pronto sus tios notaron sus dotes musicales y
a la edad de 6 afios fue a estudiar violin con Don Francisco Rivera, clases que, segun su

autobiografia, serian un martirio y las abandonaria.

En el afio 1902, Segovia se traslada con sus tios a la ciudad de Granada donde recibi¢ clases

de piano, violin y cello, aunque luego las abandona y decide centrarse en su formacién como

Z https://www.youtube.com /watch?v=Z1ab7s5 Smg&t=4s (recuperado el 02/01/2021)
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guitarrista de manera autodidacta, como comenta en su autobiografia: “De ahi en adelante yo

era ambos, profesor y pupilo” (Segovia, 1976, p.7).

El intérprete rechaza la guitarra popular y se empefia en aprender la técnica de la guitarra
clésica, estudiando por su cuenta libros de musica y partituras de Sor, Arcas y Tarrega. Segun
sus conocidos, Segovia también recibid clases de Agustin Aguilar, un guitarrista de Granada.

En el afio 1909 debuta como solista en el Centro artistico de Granada y ese mismo afio realiza,
segun sus propias palabras, su primera transcripcion de una obra clasica: el Segundo Arabesco
de Claude Debussy. (Altamira, 2017, p.193). Aqui claramente notamos que Segovia no solo
buscaba transcripciones del periodo clasico-romantico, sino algo més actual y con un lenguaje

distinto como la musica del compositor impresionista, Debussy.

En 1912 se traslada a Madrid en basqueda de darle mayor proyeccion a su carrera. Es alli donde
consigue su guitarra del luthier Manuel Ramirez, el cual se la regal6 tras escucharlo tocar.

Dicha guitarra lo acompafiara durante muchos afios de su carrera.

En 1915 viaja a Valencia a conocer a los alumnos de la escuela Tarrega, destacando entre ellos,
a Miguel Llobet, quien ejercera una gran influencia sobre el guitarrista. Llobet lo invita a ir a
Barcelona, donde conocera otros alumnos de Tarrega y realizara varios conciertos en salas muy
importantes, entre ellas el Palau de la Musica en 1916. En esa época, su repertorio era muy
similar al de Llobet, basado en obras de Tarrega, transcripciones, alguna pieza de Sor, Coste 0

del mismo Llobet.

Tras la gran repercusion que tuvieron sus conciertos en Barcelona, Segovia realiza una gira por
Espafia y en 1919 por Sudamérica. En 1924 ofrece su primer concierto en Paris, interpretando
obras como Homenaje a Debussy de Falla y las primeras obras dedicadas a él para guitarra de
compositores no guitarristas, como: Sonata de Moreno Torroba, Sevillana de Turina y Segovia
de Albert Roussel. Luego de este concierto y en los afios siguientes, Segovia realiz6 muchas
giras por paises como Suiza, Alemania, Rusia, entre otros. En 1927 grababa por primera vez
para el sello His Master’s Voice. En 1928 realiza una gira por Estados Unidos y, seguido de
este, una nueva gira por Sudamérica. En 1929 el intérprete se consagra en Japon. Luego de esto

y en adelante, la vida de Segovia se convertira en una gira constante.

Tras casarse, tener dos hijos y divorciarse, Segovia, entre el afio 1930 y 1935, se establece en

Suiza, donde comienza a realizar la transcripcion de su obra favorita, la Chacona de J.S. Bach.
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Segovia se casa por segunda vez, ahora con la pianista Paquita Madriguera. Entre sus regalos
de boda, destacamos: Preludio para guitarra y clave de Manuel Maria Ponce y Fantasia op.145
para guitarra y piano de Mario Castelnuovo-Tedesco. Luego de casarse, se trasladan a
Barcelona, aunque debido a la Guerra Civil espafiola (1936-1939) deben abandonar la ciudad
en el afio 1938. En dicha guerra, la casa de Segovia fue saqueada y todo lo que no era
considerado de valor fue destruido. Se perdieron los trabajos manuscritos de muchos

compositores, correspondencia que tenia con sus amigos, trabajos y libros de arte.

Tras un breve paso por Génova, Segovia y Madriguera emigran a Sudamérica, residiendo en
Montevideo entre los afios 1936 y 1944. Tras esto, el guitarrista igualmente continlia con sus
giras alrededor del mundo. Pero en el afio 1950, dard inicio a sus cursos anuales de Guitarra en

Italia y en 1958 hara lo mismo en la ciudad de Santiago de Compostela.

Luego de separarse de Paquita Madriguera, en 1952 Segovia vuelve a Espafia y en el afio 1962
se casa con su tercer esposa Emilia del Corral, que, entre sus regalos de boda destacamos la
English Suite de John Duarte. En 1967 se traslada definitivamente a Madrid, aunque continuara

ofreciendo conciertos y clases magistrales hasta su muerte.

3.1.2 Crecimiento del repertorio y otras colaboraciones:

A lo largo de su carrera, compuso pocas obras, principalmente piezas breves: preludios,
arreglos de canciones populares y algin estudio. Segovia continué con la labor de Tarrega y
Llobet, dedicandose a transcribir de grandes compositores sinfonicos vy, al igual que Pujol,
también transcribid laudistas, vihuelistas y clavecinistas de los siglos XVI y XVII, entre sus
favoritos, J.S. Bach. Por otro lado, también animé a compositores europeos y latinoamericanos
a la creacion de obras orquestales y solistas para guitarra, consiguiendo mas de 200 obras para

el instrumento.

El primero en aceptar su pedido fue madrilefio Federico Moreno Torroba (1891-1982) que tras
su primer pieza Danza en Mi (que luego pasa a formar parte de la suite Castellana) cre6 varias
piezas para el instrumento en los afios 20 y en el afio 1931 compone sus Piezas Caracteristicas

que formarian parte del repertorio de Segovia durante muchos afos.
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Joaquin Turina (1882-1949), dedico a Segovia todas las obras para guitarra creadas en los afios
20y 30 (Sevillana, Fandanguillo, Rafaga, Sonata y Homenaje a Tarrega). La primera de ellas

(Sevillana), fue estrenada por el guitarrista en Madrid en 1923.

El masico mexicano Manuel Maria Ponce (1882-1948) también fue uno de los primeros en
crear obras a peticion de Segovia. Se conocen cuando el guitarrista realiza una gira por México
en el afio 1923 y alli le pide a Ponce su colaboracién. EI compositor acepta y al poco tiempo le
envia una obra lo que luego seria el tercer movimiento de la Sonata Mexicana (Sonata 1) del
afio 1923. Entre ambos surgié una gran y larga amistad la cual produjo una gran cantidad de
repertorio para guitarra, obras que hoy en dia forman parte del repertorio de todo guitarrista

que haya transitado la universidad o conservatorio.

Por su parte, el italiano Mario Castelnuovo-Tedesco (1895-1968) compuso numerosas obras
para guitarra tras conocer a Segovia en 1932, siendo su primera obra Variazioni attraverso i
secoli (1934), la siguieron otras también muy importantes. Tras su salida de Italia por el
fascismo, Castelnuovo-Tedesco se instala en Estados Unidos, donde siguié componiendo obras
para guitarra, algunas inspiradas en el arte y artistas espafioles como Lorca, Jiménez y Goya.

El Polaco Alexandre Tansman (1897-1986) fue otro de los grandes autores para guitarra del
siglo XX. Compuso su obra Mazurka en 1926 tras escuchar a Segovia en Paris, y mas tarde le

dedicé otras, entre las que destacan Cavatina (1951) y la Suite en Modo Polonico (1962).

Tras componer la Zarabanda lejana en 1926, con colaboracion del guitarrista Emilio Pujol y
ante la insistencia de Miguel Llobet, Joaquin Rodrigo (1901- 1999) decide seguir componiendo
para el instrumento, realizando una buena produccion para guitarra donde se destaca su obra
méas famosa, el Concierto de Aranjuez, dedicado al guitarrista Regino Sainz de la Maza.
Cuando Segovia vuelve a Espafia en los afios 50, Rodrigo le dedicé Tres piezas espafiolas para
guitarra (1954) y su segundo concierto para guitarra y orquesta: Fantasia para un

Gentilhombre (1954), inspirada en la obra de Gaspar Sanz.

El compositor brasilefio Heitor Villalobos (1887-1959), habia creado obras importantes en su
juventud como la Suite Populaire Bresilienne, pero cuando se trasladd a Paris y conocid a
Segovia, le dedicé al maestro espafiol sus Douze Etudes compuestos en 1929 y publicados por
Segovia en 1950. Posteriormente, compondria sus Cing Préludes (1940) y su Concierto para

guitarra y pequefia orquesta dedicado a Segovia.
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Ya en la segunda mitad del siglo XX, el catalan Federic Mompou (1893-1987) seria uno de los
altimos masicos espafioles en componer para Segovia, dedicando su Suite Compostelana
(1962).

Desde las primeras obras de artistas sinfonicos dedicadas a la guitarra que fueron compuestas
gracias a Segovia la lista de autores que han creado para el instrumento sigue creciendo durante

el siglo XX. Segovia consagro la guitarra de manera definitiva como instrumento clasico.

A lo largo de su vida, Segovia utilizé guitarras de diversos luthiers (Ramirez, Hauser, Ramirez
I11, Fleta, etc.). Sin embargo, otro de sus grandes aportes estaria en colaborar con el desarrollo
y uso de cuerdas de nylon, ya que al utilizar estas en lugar de las de tripa, se lograba obtener
mucha mas resistencia y sonoridad. En 1946, Segovia pidi6 a que desarrollara las cuerdas de
nylon, dichas cuerdas fueron introducidas por el guitarrero Albert Augustine (Augustine
Strings). Después de varias pruebas realizadas en conjunto, su resultado fue un gran éxito y se

generalizaron para todos los guitarristas del mundo.

Muchas de sus colaboraciones para aumentar el repertorio son, sobre todo, con compositores
esparioles con impronta nacionalista, y a los extranjeros que mas colaboraron con él (Ponce y
Castelnuovo-Tedesco) también les pidié que compongan sobre temas espafioles. Pensamos que
esto se debe a que parte de sus objetivos era mostrar el indole de espafolismo universal del

instrumento.

Existen muchos otros compositores que le dedicaron obras a Segovia, los cuales no entran en
la lista de “Segovianos”. Pensamos que algunas razones por las que no se han considerado
podrian ser que su produccidn es muy pequefia 0 no compartian la estética tradicionalista del
guitarrista, por lo cual, éste, no tocaria nunca esas piezas. Obras como “Quatre pieces
breves”’(1933) de Frank Martin, “Segoviana O.p 366" (1957) de Darius Milhaud, “Serenade
0.247(1923) de Arnold Schoenberg (para clarinete, clarinete bajo, violin, viola, cello,
mandolina, guitarra y baritono), entre otras, tuvieron que esperar guitarristas de la nueva

generacion para ser interpretadas.

El peso de Segovia fue muy grande, en muchos casos al editar y publicar cambiaba a su gusto
las partituras respecto a los manuscritos originales. Esto puede deberse también a que,
parafraseando a Segovia en la entrevista realizada en 1972: La obra pertenece tanto al artista

como al autor. Ejemplos de eso puede verse en obras de Ponce o los estudios de Villalobos
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publicados y editados por el guitarrista. Actualmente al trabajar estas obras se suele utilizar la

edicion realizada por Segovia y el manuscrito del compositor.

3.1.3: Su labor pedagdgica:

En su labor pedagogica personal, el incansable guitarrista cre6 y arregldo ademas algunos
ejercicios para el aprendizaje del instrumento (Ejercicios diarios, Escalas diatonicas mayores y
menores y Ejercicios para guitarra de Fernando Sor), que han sido muy apreciados por varias

generaciones de guitarristas. (Altamira, 2017, 212).

Otro libro para conocer un poco mas la postura o técnica de Segovia es el publicado por
Vladimir Bobril (1972) “The Segovia Technique”, €l cual, si bien no esti escrito por el

guitarrista, esta revisado por el mismo.

Ademas de sus ejercicios, se destacan sus cursos anuales en lItalia, Espafia, Gran Bretafia o

Estados Unidos, en los cuales todos los guitarristas querian participar.

Segovia supo pulir la técnica y guiar a quienes luego serian grandes intérpretes, los cuales,
seguiran contribuyendo para la difusién y desarrollo técnico, instrumental y de repertorio de la
guitarra. Entre sus alumnos destacados se encuentran: Abel Carlevaro, Alirio Diaz y John

Williams.

Tras la muerte de Segovia en Madrid en 1987, su legado artistico fue donado a la Fundacion
Andrés Segovia por su mujer, el cual era dirigido en su momento por el prestigioso guitarrista,
pedagogo y compositor italiano Angelo Gilardino, quien ha hecho publicas numerosas
partituras inéditas de obras para guitarras dedicadas a Segovia, entre ellas, la obra de la cual
analizaremos ciertas piezas en este trabajo, Platero y Yo Op.190 de Mario Castelnuovo-

Tedesco.
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3.1.4 Sus digitaciones:

Aqui analizaremos brevemente algunas digitaciones realizadas por Segovia en obras de
distintos periodos:

En el siguiente fragmento se puede observar cdmo Segovia agrega ligados de mano izquierda
como herramienta de articulacion y luego mantiene el mismo criterio. Vale aclarar que todos

los ligados fueron agregados por Segovia, ninguno esta en el original.
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Figura N°2 Guardame las vacas de Luis de Narvaez.

En esta gavotte de Roncalli se puede apreciar la conduccion melddica que realiza Segovia en
una sola cuerda, ya que, en lugar de tocar la nota SOL de la semicorchea del cuarto tiempo en
la primera cuerda (como lo viene haciendo con el acorde), busca el color y sonoridad de la

segunda cuerda, por lo cual, el compas siguiente le queda digitado completamente en segunda
cuerda.
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Figura N°3 Gavotte de Ludovico Roncalli.

En esta transcripcién de Mendelssohn podemos apreciar el uso de armdnicos y pizzicato,

demostrando la variedad de timbres y efectos que se le puede dar en guitarra al transcribir una
obra de un compositor sinfénico.

Figura N°4: Canzonetta Felix Mendelssohn.

En este fragmento se puede apreciar la mano de Segovia como si fuese “co-autor” de la obra,
ya que el acorde de compas 3 las notas SI bemol y MI bemol (enmarcadas en rojo), no estan
en el manuscrito original. Creemos que la razén por la cual Segovia agrega estas notas es que
busca destacar mas ese |1 Bemol, acorde tipico de la musica andaluza tomando croméaticamente
las notas anteriores RE y LA. Existen otros fragmentos donde se puede observar mejor los
cambios del guitarrista, sin embargo, nos parecié importante este ya que el acorde de compas

3 se suele rasguear (cosa gque hace Segovia), lo que provoca una articulacién con las notas
siguientes.
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Figura N°5 Sonatina Meridional de Manuel Maria Ponce.

Los glissandos y cambios timbricos, tales como sul tasto o sul ponticello, no se observan en

estos ejemplos, sin embargo, se pueden apreciar claramente en las grabaciones.
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3.2 Mario Castelnuovo-Tedesco

En esta seccion del trabajo nos basaremos integramente en el trabajo realizado por Corazén
Otero (1999) “Mario Castelnuovo-Tedesco, His Life and Work for the Guitar”, se buscara
obtener una aproximacién de la produccién para guitarra de Castelnuovo-Tedesco, destacando

las obras en colaboracion con Andrés Segovia.

Al ser un texto en inglés, la traduccién de lo redactado en este trabajo fue realizada por los

autores de este trabajo.

“La guitarra es el instrumento favorito de los Romanticos y acomparia sus suerios. Espero que
la guitarra acomparie los suefios de nuestros artistas contemporaneos, como lo hace con los

mios ”. —Mario Castelnuovo-Tedesco (Citado por Otero, 1999, p.128)

Mario Castelnuovo-Tedesco (1895-1968) fue uno de los compositores italianos mas prolificos
de la primera mitad del siglo XX. Su produccién musical cuenta con siete 6peras, ocho cantatas
y oratorios, cuatro ballets, veintiuna piezas orquestales, obras para: coro, arpa, érgano, piano,

violin, viola, violonchelo, guitarra y mucha musica para cine.

3.2.1 Primeros afos:

Mario Castelnuovo-Tedesco (a partir de ahora solo Tedesco) nacié en el afio 1895 en la ciudad
de Florencia, Italia. Comenz6 a estudiar piano con su madre a una edad temprana, lo que

constituyd un primer acercamiento a la disciplina.
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Dos eventos de la juventud de Tedesco contribuirian a despertar su vocacion musical. A los 6
afios asiste a su primera Opera, Carmen de Bizet, la cual seguiria siendo una de sus Operas

favoritas. Su segunda gran experiencia fue al oir la Quinta sinfonia de Beethoven.

A la edad de 9 afios, el compositor ejecuta en el piano una mazurka y nocturno de Chopin y
ademas, su primer composicion “Piccolo Valser, op.1”. Al terminar, su padre le permite seguir
estudiando musica, pero s6lo como un pasatiempo. Asi, Edgardo Del Valle se convirtié en su
profesor de piano. A la edad de 10 hizo la primera publicacién en una revista de nifios “Il

Passerotto™.

En 1907, a la edad de 12 afios, ingresé al Conservatorio de Musica “Luigi Cherubini” en
Florencia. Ademas, a la par mantenia sus estudios en la Escuela Secundaria Galileo, teniendo

buenas notas mientras continuaba con sus estudios musicales.

En 1909, a la edad de 14 afios, él compuso tres suites para piano: “Suite Nelo stile italiano”,
“English Suite” y “Suite Francese”, que fueron tocadas por Alfredo Oswald. En su segundo
afio del conservatorio, Tedesco comenzo a componer musica descriptiva, el tema elegido fue
su amada Florencia. EI compositor estaba enamorado de su ciudad, lo cual se ve reflejado en
muchas composiciones, como por ejemplo “Primavera Florentina” y “Cielo di Settembre”. Al
terminar el secundario continla sus estudios de manera privada con su tio Graziano mientras
estudia composicion en el conservatorio. Su primer maestro fue Antonio Scontrino, al cual no
le gustaba y desaprobaba las composiciones de Tedesco y luego con Ildebrando Pizzetti, quien
no sélo aceptaba su masica sino también le dio libertad compositiva, sin embargo, fue muy

demandante en su ensefianza de armonia, contrapunto y fuga.

En 1913, al terminar sus estudios en el Liceo, viajo a Espafia por primera vez, experiencia que
le dejard grandes impresiones que se reflejaran en su masica. Al afio siguiente terminé sus
estudios de piano y en 1918 obtuvo su titulo de compositor en el Conservatorio de Musica de

Bologna.

En 1919 tras escribir un ensayo sobre una obra de Manuel de Falla, ambos compositores se

conocen en Florencia donde surge una gran amistad.

En 1920 comenzo a escribir su 6pera basada en Machiavelli 's Mandragola, completada en

1923. Ademas, siendo gran admirador de Shakespeare, Tedesco escribid musica para las
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tragedias y comedias del dramaturgo, dando un total de 33 composiciones publicadas en 12

volumenes.

Durante los afios siguientes Tedesco conocera a grandes intérpretes como el pianista Walter
Gieseking, el violinista Jascha Heifetz, entre otros. Por supuesto, continuard con su

composicion, produciendo mucha mdsica de camara.

3.2.2 La presencia de Andrés Segovia:

En 1932 se interpretd su Quinteto para piano y cuerdas en el festival internacional de Venecia.
En dicho festival se encontraban grandes figuras de la musica, entre ellos, Manuel de Falla y

Andrés Segovia. Ambos, luego del concierto, le expresaron admiracion por su composicion.

A pesar de compartir el festival, Segovia y Tedesco no tuvieron la oportunidad de hablar de la
guitarra. En el ultimo dia Segovia le pregunta a la esposa del compositor si este estaria

dispuesto a escribir una obra para él y le deja su direccién para que Tedesco le escriba.

Luego de esto, Tedesco le escribe a Segovia: “Querido Segovia: seria un gran placer escribir
algo para ti, porque he tenido la ocasion de admirarte muchas veces, pero debo confesar que

’

N0 CONOzco tu instrumento y no tengo la mas remota idea de como componer para este.’

(Citado por Otero, 1999, p.41).

Segovia le responde con una nota que mostraba como se afinaba la guitarra y dos piezas:
Variaciones sobre un tema de Mozart de Fernando Sor y Variaciones y fuga sobre “La Folia”
de Manuel Maria Ponce. Tras estudiar estas obras, Tedesco decide componer con la misma
forma de las piezas enviadas por el guitarrista. Asi, surge su primera obra para guitarra

Variazioni attraverso i secoli (Variaciones a través de los siglos).

En 1934, Segovia da un concierto en Florencia, incluyendo en su repertorio la primera obra de
Tedesco. Al dia siguiente, Segovia le recuerda que el compositor italiano Luigi Boccherini
(1743-1805) fue un gran admirador de la guitarra y le sugirié al Tedesco componer una obra
en su honor, una sonata de cuatro movimientos. Al compositor le gusté la idea y compuso su

Sonata Omaggio a Boccherini Ese mismo afio Tedesco conoce a Aldo Bruzzichelli, un joven
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guitarrista al cual luego le dedicaria una obra: Aranci in Giori. Dicho guitarrista también sera

dedicatorio de la obra Platero y Yo.

Tiempo después, llega otra sugerencia de Segovia: “Paganini era un gran admirador de la
guitarra. jPor qué no escribes una obra en homenaje a Paganini?”. A Tedesco le fascino la
idea y el resultado fue el Capricho Diabdlico donde utiliza el tema de “la campanella”
perteneciente al segundo concierto del violinista. Luego en esta obra fue arreglada para guitarra

y orquesta, a pedido de Segovia.

Entre 1936 y 1937 Tedesco compone unas variaciones para guitarra dedicadas a J. Guilloux,
un critico de Génova, el cual dijo que el Omaggio a Boccherini era una linda pieza pero que en
manos de Segovia hasta una cancion popular como “J’ai du bon tabac” sonaria como una
“masterpiece”. Tras esto el compositor le envia Variations plaisantes sur un petit air populaire

cuyo tema es “J’ai du bon tabac”.

En esta misma época, Segovia le pidio a Tedesco componer una obra para guitarra y orquesta,
pedido que dejo al compositor intrigado y perplejo, ya que no conocia ningin precedente de
este tipo de obra. En su lugar, escribi6 otro trabajo para guitarra sola Tarantella, por supuesto,
dedicada a Segovia.

A partir de 1938 el futuro se empieza a ver oscuro par Tedesco, al ser de origen judio, el
antisemitismo y la ley racial en Italia lo estaba preocupando mucho. Por lo cual el compositor
evalla la opcién de dejar su amada ciudad. En navidad de ese mismo afio, Segovia viajé a
Florencia y lo animé a irse, a empezar una nueva vida en América. Conmovido y confortado
por las palabras de su amigo, Tedesco le compondré su primer Concierto (No. 1 en Re) para
guitarra y orquesta, terminado en enero de 1939. Ya para julio de ese mismo afio, la familia

Tedesco estaba en camino a New York.

Tras tener un primer momento no tan bueno en Estados Unidos, en 1940 recibe la llamada de
su amigo Heifetz, preguntando si aceptaria un contrato con la compafiia Metro-Goldwyn-
Mayer (MGM) de Hollywood. Tedesco acepto sin titubear y en octubre de ese mismo afio se
mudd a Los Angeles. Luego de seis meses y viendo que su posicion estaba asegurada en MGM,

el compositor se trasladé nuevamente a Beverly Hills donde luego compraria una casa.
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Andrés Segovia mientras vivia en Uruguay en 1943, le vuelve a pedir que componga para
guitarra. Tedesco compuso para el Serenade para guitarra y orquesta de camara. No era un

concierto, pero la guitarra tenia partes importantes, con cadencias.

Luego de finalizar su contrato con MGM en el afio 1943, Tedesco eligio trabajar de manera
mas libre, por lo cual no renovo su contrato y comenzoé a trabajar como “freelance” para otras

comparfiias como Columbia, Universal, entre otras.

En 1945 Segovia se trasladé a Estados Unidos, ahora mas cerca de Tedesco y su comunicacion
volvié a ser frecuente. En ese tiempo, el guitarrista le pide al compositor que arregle el
Capricho Diabdlico para guitarra y orquesta, Tedesco dejo la parte de guitarra igual y solo
agrego la orquesta. Al afio siguiente, compuso su “Rondo ” para guitarra.

En 1947, Tedesco compuso su Suite para guitarra sola. En esta época, Segovia interpretd en
Los Angeles el concierto N°1 del compositor (Concierto en RE).

En 1949 Tedesco compuso Fantasia para guitarra y piano, dedicada a Segovia y su esposa,
Paquita Madriguera. En el afio 1950, se le pidié a Segovia formar parte de un concierto de
musica de cdmara, a lo cual el guitarrista responde que solo participaria si Tedesco compone
un quinteto para guitarra y cuerdas. El compositor acepta y la obra es estrenada al afio siguiente
por Segovia y el Cuarteto Paganini. En ese mismo afio, 1951, Tedesco compone Romancero
Gitano para guitarra y coro mixto, utilizando el texto de los poemas de Federico Garcia Lorca,
manteniéndolo en espafiol. Tras su visita a Espafia en 1913, todas las notas de este Romancero
Gitano son recoleccion de su visita. 7 poemas fueron elegidos y se le puso masica a modo de

madrigal, para cuatro voces acompariadas por guitarra.

Ya para 1953 Segovia le encarga su segundo concierto para guitarra y orquesta a Tedesco, el
cual termind de manera increible en marzo de ese mismo afio. Compuesto por 3 movimientos

donde el primero y el dltimo son los més cortos y el segundo, el mas largo.

En 1954 Tedesco compone Rondel para el guitarrista Siegrfried Behrend. Esta obra forma parte
de sus “Greetings Cards op.170”, en las cuales utilizaba como tema el nombre de la persona
a quien se la dedicaba. Luego de esta, también le dedica una a su querido amigo Segovia
Ilamada Tonadilla. En el invierno de este mismo afio, comenzo6 a componer su Entremeses de

Cervantes, que al final lo titularia Escarraméan, una suite de danzas espafiolas del siglo XVI
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para guitarra, dedicadas a su amigo Arturo Loria. Esta suite contiene seis danzas: Gallarda, El
Villano, Pésame dello Amor, EI Rey Don Alonso el bueno, La Guarda Cuydadosa. Al igual
que muchos de sus trabajos que escribid para guitarra (sin contar las Greetings Cards) se lo

envio a Segovia.

En 1955 Tedesco compuso Tre preludi Mediterranei para guitarra en memoria de su amigo
Renato Bellengt, compuesto por Serenatella, Nenia y Danza. Al afio siguiente, Segovia le pide
gque componga una Passacaglia, el compositor acepta y la escribe Passacaglia “Omaggio a
Roncalli”, es una pieza larga con una fuga al final. Al recibirla, Segovia estaba deleitado y
agradecido.

En 1956 Tedesco compone Ballata para voz y guitarra, sobre el texto del poeta Florentino

Guido Cavalcanti (1255-1300), la pieza fue dedicada a la joven cantante Mayra Freund.

En 1957 Tedesco compone Lullaby para guitarra, tomando de Ninna- Nanna, su primera obra
para canto y piano. En el verano del mismo afio, compone un ciclo de diez canciones para
baritono y guitarra, Die Vogelweide, sobre el texto de Walther von der Vogelweide (1156-

1230) quien fue un compositor, poeta y cantante aleman.

En 1960 Compone Platero y Yo para guitarra y narrador, basado en el texto de Juan Ramén
Jiménez, consiste en una serie de 138 capitulos donde una persona le habla a su burro en una
manera filosofica. Tedesco selecciond 28 de estos para componer su obra. Al ser muchas

piezas, el compositor decidid dividirlo en cuatro volimenes de 7 piezas cada uno.

El compositor considero Platero y Yo y Romancero Gitano como sus trabajos mas poéticos

para guitarra. Al terminar la obra, se las envia a Segovia.

3.2.3 Nuevos Talentos:

Luego de componer para unos pocos guitarristas, ademas de Segovia, empiezan a aparecer

guitarristas de gran renombre que se relacionan con el compositor italiano.

En el afio 1961, compone la Sonatina Candnica 0.196 para dos guitarras, en tres movimientos.

Al terminarla, le envié una copia al prestigioso dio Presti-Lagoya.
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Luego, compuso Tre Preludi al Circeo para guitarra sola, obra dedicada al compositor italiano
Carlo Napoli. En ese mismo arfio, termina de componer sus 24 Caprichos de Goya, en memoria
de los grabados realizados por Francisco José de Goya y Lucientes. Estos caprichos estan
basados en ritmos y danzas populares espafiolas como fandango, habanera, tango, jota, vito y
zortziko y los que fueron aceptados por la corte de Espafia, minué, gavotta, bourre, entre otros.
Esta obra fue dedicada a su hijo menor, Lorenzo y, al igual que Platero y Yo, dividida en 4

volUumenes.

En 1962 Tedesco ya estaba componiendo sus Préludes et Fugues Bien Tempérées para dos

guitarras, dedicado al ddo Presti-Lagoya.

Otra obra de su serie Greetings Cards fue Canzone Siciliana, escrita en el nombre del
guitarrista italiano Mario Gangi. Ademas, en esta misma época, arreglo cuatro canciones para
voz y guitarra, dedicadas a Olga Coelho y Andrés Segovia. Dos de estas canciones (Romance
del Conde Arnaldos y Ermita de San Simon) estan tomadas de sus Cinco canciones para Voz y
Piano y las otras dos son Shakesperianas: Seals of Love from Measure for Measure y Arise,

from Cymbeline.

Ese mismo afio, 1962, termind su Concierto para dos guitarras y orquesta, dedicado y estrenado

por el duo Presti-Lagoya.

En marzo de 1963, Christopher Parkening, alumno de Tedesco y guitarrista, toca el Concierto
N°1 en Re. Al compositor le gusté tanto su presentacion que le dedico 2 obras, Melancholia,
luego de su concierto y mas adelante, en noviembre, le compone una “Greetings Cards”

Ballatella basada en el nombre.

En 1964, Tedesco conoce al guitarrista Oscar Ghiglia, al cual también le compone una
Greetings Cards, basada en su nombre, cuyo titulo luego fue “Romanza”. En el mismo afio

compuso Sarabande, basada en el nombre de Rey de la Torre.

En 1965 Tedesco compone Sonatina for Flute and Guitar, de tres movimientos, dedicada a

Werner Tripp and Konrad Ragossnig.
Otra Greetings Cards fue dedicada a Hector Garcia, llamada Cancion Cubana.

Como tributo al compositor inglés Henry Purcell, Teedesco compuso Homage to Purcell, obra

dedicada a su alumno Roland Purcell. Usando los nombres de Ronald y Henry Purcell.
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En 1966 compuso 3 obras para su serie Greetings Cards Cancion Venezuelana, dedicada a
Alirio Diaz. Cancién Argentina, basada en el nombre de Ernesto Bitetti y Estudio dedicada a

Manuel Lépez Ramos.

En 1967, el guitarrista italiano Ruggero Chiesa le sugirié a Tedesco la idea de componer y
publicar una serie de Estudios para guitarra. EI compositor acepté y compuso las primeras 14

piezas para el primer libro de estudios.

En este mismo afio, Tedesco compondria 6 piezas como presentes para sus amigos guitarristas
usando sus nombres: Ruggero Chieza (Aria di Chiesa); Laurindo Almeida (Brasileira); Jiro
Matsuda (Japanese Print); Angelo Gilardino (Volo D’Angeli); Ernest Calabria (Canzone
Calabrese); Eugene di Novi (Tarantella Campana).

En septiembre de ese mismo afio John Duarte le pide que componga una obra en memoria de
Ida Presti, por lo cual, compone la Fuga Elegiaca que luego fue publicada en la revista Guitar

Review.

Al comienzo de 1968 Tedesco termina de escribir su segundo libro Appunti, Preludi e Studi
Facili per Chitarra. Su primer libro de ejercicios contiene once piezas, el segundo dieciséis.
Tras una enorme produccion para instrumentos, distintas agrupaciones y masica de cine, ese

mismo afio, 1968, fallece Tedesco a la edad de 72 afios en Beverly Hills.

Para finalizar, segun Otero (1999): Dentro de su trabajo, su produccion para guitarra engloba
una parte importante del repertorio. Compuso mas de 100 obras para guitarra sola, 5 para
guitarra y orquesta, un quinteto para guitarra y cuerdas, ddios para guitarra y voz, guitarra y
piano, guitarra y flauta y dos guitarras. Sus composiciones aparecen en el repertorio de muchos

guitarristas; teniendo como principal inspiracion al intérprete Andrés Segovia. (p.135)

3.2.4 La produccion realizada junto a Segovia:

Puede que ciertas obras no estén dedicadas o tampoco sean pedidos de Segovia, sin embargo,

él era el primero en recibir estas obras. Era el guitarrista de referencia para Tedesco.
Realizando una breve sintesis, la produccion realizada en conjunto es:

Guitarra solista:
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Variazioni Attraverso Secoli Op.71; Sonata ‘Omaggio a Boccherini” Op.77; Capriccio
Diabolico ‘Omaggio a Paganini’. Op. 85; Tarantella Op.87a.; Variations Plaisantes sur un
petit air populaire Op. 95; Rondo Op. 129, Suite Op. 133; Tonadilla op.170; Tre preludi
Mediterranie. op. 176; Escarraman op.177; Passacaglia ‘Omaggio a Roncalli’ Op.180; 24
caprichos de Goya op.195.

Guitarra y Orquesta:

Capriccio Diabolico Op.85b para guitarra y orquesta; Concierto No 1 en D op. 99; Serenade
op.118; Concierto No. 2 en C. op.160.

Mousica de Camara:

Quinteto para guitarray cuerdas op.143; Romancero gitano op.152; Fantasia op.145; Platero
y Yo 0p.160; Shakesperianas: Arise y Seals of Love op. R24 (no publicada); Romance del conde

Arnaldos y Ermita de San Simén.

Para cerrar este capitulo y centrarnos en el andlisis de las cuatro piezas, citaremos un articulo

que Tedesco escribid sobre Segovia:

“Como artista, ¢l es conocido por su refinada, imaginativa y perfecta musica.
Ha hecho de la guitarra un instrumento expresivo, como nunca ha sido y tal vez nunca
vuelva a ser, conteniendo la pureza del ladd, el alma del clave, la dulzura del arpa. Es
un instrumento casi ‘atemporal’. Yo no hubiese escrito para guitarra si no hubiera sido
por Segovia; él me la reveld y es ‘su culpa’ si ahora mi musica de guitarra forma una
de las partes mas predominantes de mi produccién. Si en el futuro fuese tocada un poco
0 no tocada en absoluto, yo igualmente estaria feliz y orgulloso de haber compuesto
para €l. Como amigo, él es parte de mi, como él lo es para aquellos que han tenido la
suerte de estar cerca de él. Es noble, refinado, generoso y caballeroso. ‘espaiiol’, en el

mejor sentido de la palabra.” (Citado por Otero, 1999, pp.127-8)
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4. OPUS 190 PLATERO Y YO PARA NARRADOR Y
GUITARRA
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Como ya comentamos, Platero y Yo para guitarra y narrador esta basado en el texto de Juan
Ramon Jiménez y consiste en una serie de 138 capitulos donde una persona le habla a su burro
en una manera filoséfica. Tedesco selecciond 28 de estos para su obra, la cual, al estar

compuesta por muchas piezas, decidio dividirla en cuatro volimenes de 7 piezas cada uno.

Basandonos en el articulo de Nogales Barrios (2018) “La Muisica en Juan Ramon Jiménez:
Una aproximacion al Platero y yo de Mario Castelnuovo-Tedesco” publicado en Cuadernos

de investigacion musical, sabemos que:

“Segun el musicélogo Angelo Gilardino (2018), Tedesco compuso cuatro
itinerarios paralelos a través del libro de Juan Ramoén Jiménez, es decir, los
movimientos de los cuatro volimenes no son correlativos y no forman una unidad en
su conjunto, sino que” ... “son cuatro itinerarios distintos a través del libro pero con
una coherencia argumental de principio a fin. Esta disposicion esta pensada por el
propio compositor, ya que Segovia le habia prometido grabar la obra en etapas distintas
con el actor José Ferrer. Por lo tanto, Tedesco prepar0 cuatro selecciones (cuatro
volimenes), de siete movimientos cada una. Cada uno de los volumenes podrian
haberse grabado independientemente, y en cada uno se habria podido encontrar un
recorrido de comienzo a fin a través de la historia de Platero y yo. También dice
Gilardino (2018) que es posible escoger movimientos de distintos volimenes para ser
interpretados, y aun asi la obra seguiria teniendo sentido, ya que también es concebida

como un todo y tiene, por lo tanto, una unidad.” (p.62)

Lamentablemente, el proyecto Segovia-Ferrer no se concretdé y el guitarrista, como ya
comentamos en la introduccion, grabd once de estas piezas sin narracién. Si bien muchas de
ellas pueden ser tocadas sin narracién, hay otras que dependen del texto, ya que la musica lo

refleja.

Para conocer un poco mas acerca de la edicion de estas piezas, citamos secciones del prefacio

realizado por Angelo Gilardino (1972):

“He renunciado deliberadamente a la revision instrumental al igual que a la

digitacion de las piezas musicales en tanto que la existencia de una enorme cantidad de
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versiones manuscritas de estas composiciones musicales ha engendrado tal confusion
que se hizo ain mas necesario publicar el texto original en su integridad (tales
versiones, que han eludido el control del Autor y de sus herederos, son - en la mayoria
de las instancias- desprovistas de todos los fundamentos de autenticidad,

permaneciendo en desacuerdo entre ellas, por supuesto)...” (p. 4)

Esto que comenta Gilardino de las transcripciones de la obra de Tedesco, parece ser que era
una practica comun, ya que luego de las grabaciones de Segovia, muchos guitarristas querian
tocar las obras y al no haber partitura publicada, recurrieron a las transcripciones, las cuales
contaban con gran cantidad de errores. Esto nos recuerda a un caso particular: Suite | en La
menor de Manuel Maria Ponce, que segun el trabajo realizado por Alcdzar (2000) “Obra
Completa para Guitarra de Manuel M. Ponce”, Segovia, para no tener tantas obras de dicho
compositor en su repertorio, tuvo la idea de atribuirsela a S. L. Weiss. Al ser una obra de un
compositor del barroco, no tenian que pagar regalias por derechos de autor, lo que permitié que

surjan muchisimas versiones transcriptas de esta obra.

Retomando el prefacio de Platero y Yo realizado por Gilardino (1972) dice:

“Cualquier guitarrista que quiera ejecutar estas composiciones tendrd que
realizar cambios apropiados en algunos detalles, a fin de adecuar estas partituras a su
ejecucidn: este problema serd recompensado con la certeza Unica de haber sido capaz
de trabajar con el texto original, que, a fin de ser comprendido, requiere una cuidadosa
evaluacion entre la adherencia y la identificacion de relaciones entre el texto musical y

literario.” (p.4)

Luego de esta contextualizacion sobre la obra, comenzaremos a realizar el anlisis de las piezas

seleccionadas.

Indicaciones:
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Aqui mostraremos las indicaciones que utilizamos y se encontraran a lo largo del analisis:

Mano Izquierda: Mano derecha:

Indice: 1 Pulgar: p

Mayor: 2 Indice: i

Anular: 3 Mayor: m

Menique: 4 Anular: a

El pulgar no se utiliza. No hacemos uso de menique

Los numeros dentro de un cirulo simbolizan la cuerda, por ejemplo: @) (primera cuerda)

A
El simbolo A significa toque apoyado de los dedos de mano derecha, por ejemplo: a (anular apoyado)

Vale aclara que cuando hacemos un comentario respecto a la posicion en la guitarra, va a estar
determinada por la posicion del dedo 1, por ejemplo: si el dedo 1 se encuentra en el sexto traste,
sera sexta posicion.

No podemos decir con seguridad que las digitaciones que se utilicen en este trabajo sean

realizadas por Segovia. Lo que se busca mantener es la cuerda en la que las hace.

Para demostrar los criterios elegidos por Segovia, seleccionamos los fragmentos que

consideramos mas importantes.
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4.1 Las cuatro piezas:

4.1.1- | Platero

Platero es la primera pieza de la obra de Platero y yo de Tedesco sobre el capitulo 1 del texto
de Juan Ramdn Jiménez. Por su texto y la musica podriamos decir que es una obra enteramente
dedicada al burro Platero y su trote representado por el tresillo de corcheas. Al ser una obra que
en mayor parte es de movimiento perpetuo de tresillos, practicamente carece de una melodia

cantabile.

Luego de analizar esta pieza, logramos definir tres categorias nuevas:
e Cambio de notas.
e Atrticulacion dada por el texto.

e Indicacion de caracter.

4.1.1.1 Criterios de Adaptacion:

Cambio de notas:

Segovia cambia dos notas en toda la pieza, al considerar su historial no resulta extrafio, sin
embargo, no estamos seguros si se trata de un error de lectura o de edicion, por lo cual, s6lo

expondremos los cambios realizados por el guitarrista.

En este fragmento, Segovia cambia la tension del acorde C7b9 por una 9na natural, es decir la
nota RE.

Partitura

r Ih b}- " o
&——Fr

2 3
5 I

Figura N°6 Platero (c.17)

Limil
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Grabacion de Segovia:

Hy N 4 N
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Figura N°7

En este fragmento Segovia cambia el Fa# por uno natural. Suponemos que la razén es que en
estos compases la coleccion de alturas seria una pentatonica de DO menor, y como casi toda la

obra trabaja con escalas pentatonicas, el guitarrista mantuvo ese criterio.

Partitura Original:

Come cuanto Je doy. Le
e eals ihaterer griee him. e

!
he PPre e

~ e S
ﬁ:ib‘ii' - J-_-”"- rI:-'i; rl. ¥
v ML SRR L PR
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Figura N°8 (cc. 36-37)

Grabacion de Segovia:
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I

Figura N°9
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Supresion de Notas:

Aqui Segovia suprime la nota RE. Puede que la supresion de esta nota se deba a que utiliza el
toque apoyado en la nota SI bemol, ya que esta nota tiene la indicacion de tenuto (comentario
que ampliaremos més adelante cuando hablemos de toque libre o apoyado) y como en las
corcheas la primera nota es RE, puede que le haya parecido innecesario tocar la nota grave para
definir el acorde.

Partitura:

Figura N°10 (c.24)

Grabacion de Segovia

e

As B e T
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e a3 et

Figura N°11

Aqui Segovia suprime la nota Fa del registro agudo, ya que no es posible mantener el criterio

del ligado establecido con anterioridad y esa nota al mismo tiempo.
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Partitura

Figura N°12 (c.25)

Grabacion de Segovia
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Figura N°13

En este compés Segovia suprime la nota Do del registro grave. Esto se debe a que, ademas de
estar duplicada, ese acorde tal cual esta escrito no se puede tocar, por lo cual el guitarrista opta
por eliminar la duplicacién de dicha nota. Al ser un acorde de 6ta aumentada francés, posee la
fundamental Do y SOL bemol, el guitarrista opta por esta Gltima nota ya que resuelve

perfectamente en el compas siguiente, en la nota FA.

Partitura

L"I

Ed l"i )
J

Figura N° 14 (c. 51)
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Grabacion de Segovia

= LA
e
= 3

J 7

Y
A

Figura N°15

En el pasaje seleccionado, creemos que existen planos superpuestos. Por un lado, la quinta FA-
DO, por otro las notas DO-RE en corcheas y en el mismo registro, y las voces superiores que
se mueven por movimiento contrario, paralelo y al finalizar, oblicuo. El guitarrista opta por
eliminar la nota RE, ya que, al no tocarla, puede mantener el ostinato de las notas FA y DO de
los tiempos fuertes (1 y 3), el mismo criterio aplicara en los compases siguientes (56 a 59),

donde el primer ostinato baja un semitono mientras que los dos restantes suben una tercera.

Partitura:

Un poco Moderato (in 2)
Y

Figura N° 16 (52 a 55)

Grabacion de Segovia

Mot o)
S i
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Figura N°17
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En estos compases, Segovia opta por eliminar las notas Si y LA de los primeros tiempos de
compas. Pensamos que esto puede deberse a que, si bien las puede ejecutar, mantenerlas (sobre

todo la nota LA) es dificil y eso le quita fluidez al movimiento de la voz superior.

Partitura

PP clhaaro ¢ Iuminoso

b —_—
1 1Y ] Sl D ) WS

P dolce

Figura N° 18 (66 a 68)

Grabacion de Segovia
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Figura N° 19
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4.1.1.2 Criterios de Interpretacion:

Digitacién en una cuerda para las lineas melédicas:

Aqui se puede percibir que Segovia opta por una digitacion que le permite mantener la linea
del bajo en la cuarta cuerda.

Partitura
rosis, celestes ¥
rozando las apenas, las florecillas v and blue
COTEESES the Lidie Slowers af

Figura N°20 (cc. 22 y 23)

Grabacion de Segovia
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Figura N°21

Uso de ligados v glissandos para la articulacion:

Ademas de los ligados propuestos por Tedesco, Segovia agrega ligados ascendentes. Cuando
no realiza los ligados marcados por el compositor, el guitarrista suele mantener el legato, por
lo cual, ejecuta las notas en cuerdas diferentes, esto se puede observar tanto en ligados
ascendentes como descendentes. Respecto a los glissandos, suelen ser utilizados como
sustitutos de los ligados. Creemos que Segovia realiza estos cambios por una cuestion
idiomatica del instrumento, ya que siempre que utiliza estos recursos es para mejorar la

digitacion y tener un discurso musical mas fluido.
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En este compas Segovia para mantener el criterio de articulacion cada 3 notas realiza un ligado

de mano izquierda en el dltimo tiempo del compas, al igual que el compas anterior.

Partitura

P dolce e scorrevole
DICE € storrerc

(4 LENTPO Pomm—
ay

Figura N° 22 (c. 18)

Grabacion de Segovia
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Figura N°23

En este compas y también en el 68, Segovia sustituye el ligado por el glissando. Creemos que
hace esto, ya que, ademas de generar variedad, le permite una mejor digitaciéon de mano

izquierda, sin realizar traslados amplios.

Partitura:
~— y ]
- ofopft
1 1 1
AN S S ———
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Figura N°24 (c. 65)



Grabacion de Segovia
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Figura N°25

Uso de toque libre y togue apoyado:

En general en esta pieza, el uso de toque apoyado se da sobre todo en las notas que tienen
tenuto indicado por el compositor y en las secciones de mayor movimiento utiliza el toque

libre, el cual le da mas fluidez.

En los primeros compases se puede percibir, un uso de toque apoyado de pulgar y toque libre
con los dedos indice y mayor. Para los acordes como el del tercer tiempo de compas 4, Segovia
utiliza accion doble de pulgar, es decir, toca ambas notas con un solo ataque de pulgar, técnica

que utilizara mucho a lo largo de la obra.

Partitura

Allegretto molto mosso, trottando (trotting)
PP uguale

S S G S A G T
r T -
P “dolce ed espr.
: ; %—Er-—#—%%:‘iv—-%:b%:!
U s R »y

Figura N°26 (cc.1 a 4)
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Grabacion de Segovia
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Figura N°27

Acordes desplegados para la articulacion de notas:

En este criterio se busca que en el acorde desplegado destaque la melodia. A diferencia de

cdémo se aplicara luego, en estos casos, el intérprete no apaga la armonia, pero logra destacar
la melodia.

Este criterio es denominado por Knepp (2011) “rolled chord” que es una forma de articular con
la mano izquierda, el cual consiste en apagar la armonia una vez haya sonado la nota de la

melodia, lo que le otorga un mayor énfasis dramatico.

En estos compases, Segovia destaca la melodia separdndola minimamente del acorde
desplegado.

Partitura

o lempo (Molto mosso)

» e A=A IEPEP TR

Figura N° 28 cc (30 y 31)
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Grabacion de Segovia

| e~

Figura N°29

Articulacién dada por el texto:

En el momento que aparece la palabra “prado,” Segovia separa el compas anterior del
siguiente. Creemos que utiliza la coma como un factor de articulacion.

Partitura:
y se Vi al prado, y acaricia tibiamente
und he Loes to the meadow, and, with his
19 —— = S
- — — .-—-"’—-::;
/T — e e o
R e = T — ELETE
7 1 —_ ) !\.‘:”"_ 1 [
Sl errest i
>~ —
Figura N°30 (c.19 y 20)

En este ejemplo de, Segovia separa completamente, no solo por el cambio textural, sino

también debido al texto “mirdndolo:”. Creemos que usa los dos puntos como factor de
articulacion.

Partitura:
quedan —Tien’a -
while, speeulatively: “He 1s like
_—l{ = =
A D
+ th
o

Figura N°31 (c. 59 y 60)
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Indicacion de caracter:

En la pieza, Tedesco propone tres tempos con caracteres distintos: Allegretto molto mosso;

Allegretto Grazioso y Un poco Moderato.

La primera vez que aparece la indicacion de Allegretto Grazioso (compases 27 a 29), Tedesco

articula las figuras de negras con tenutos y corcheas agudas con staccatos. En la segunda

aparicion de esta indicacion (compases 38 a 46) el compositor solo utiliza tenutos en las negras,

mientras que Segovia en su grabacion le agrega staccatos en las corcheas. Creemos que el

guitarrista agrega estos staccatos estando influenciado por la indicacion de caracter y los

recursos utilizados con anterioridad con la misma indicacion.

Partitura

Allegrettd gflfazioso

Figura N°32 (compases 27 a 29)

Partitura

Allegreito grazioso
r

ambar, los higos morados, con su cristalina
grapes, purple Sigs tipped with erystalline
np = .
4 ; — | | l - | ™ | 1 . |

Figura N°33 (compases 38 a 46)
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Grabacion de Segovia

Figura N°34

Orquestacion basada en la variedad de colores:

Por lo general, Segovia mantiene el mismo timbre a lo largo de toda la pieza, sin embargo,
destacamos que en compas 48 se puede percibir un sul ponticello sobre el tltimo acorde y las

dos corcheas siguientes.

Partitura

Pﬁ“ P —

e ey

- L4

L

Figura N°35 (c.46)
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En estos compases creemos que el color que elige Segovia estd determinado por la dinamica y
el texto “tiene acero”. Al momento de hacer los acordes del primer y tercer compas elige un
timbre ordinario, y para los acordes con dinamica forte un timbre mas cerca del puente, sin

llegar a sonar tan contrastante respecto al ordinario ejecutado con anterioridad.

Partitura
'y 'Y '
(™3 Y NN
i Ea Tiene acero.
5 —Tien’a - se - ro.. 62 Steel, yes.
"o . “He t¢s likel steel” they say. - -
T \ 3 \ Y LT 3 T 1] 1

o M1 gy

Figura N° 36 (cc.60 a 63)

Uso de rubato y vibrato para enfatizar una linea melddica:

En esta pieza en particular, el uso de rubato y vibrato es minimo ya que trabaja con un
movimiento casi perpetuo de corcheas que, como ya comentamos, viene a simular el trote de

Platero.

En este fragmento el uso de rubato se podria decir que esta indicado por el compositor, con la

indicacion de poco rit.. Ademas, realiza un pequefio vibrato en las notas SI bemol, RE y FA.

pen kil

Figura N°37 (c.26)
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Uso de efectos v técnicas:

Esta categoria fue creada para marcar cuando Segovia utiliza algin efecto o técnica, sin
embargo, para finalizar la pieza sucede algo particular. El guitarrista decide no realizar los
armoénicos marcados por el compositor, creemos que la razén puede ser que el segundo
armonico (MI-LA) necesita combinar armonico natural con armonico octavado y suena méas
débil que el armonico anterior. Esto se corresponde con lo que describe Bobri (1972) como

“Armonici ottavati”.

Partitura:
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Figura N° 38 (c.69)
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4.1.2- 11l Retorno

Retorno es la tercera pieza de la obra de Platero y yo de Tedesco sobre el capitulo 22 del texto
de Juan Ramon Jiménez. La pieza cuenta con ritmo y tempo de habanera y un motivo constante

que reaparece a lo largo de la pieza.

Tanto en esta pieza como en A Platero en el cielo de Moguer, Segovia expone toda su
subjetividad, luciendo todas sus cualidades interpretativas, siendo algunas imposibles de
definir en algin criterio de este trabajo, como, por ejemplo: la forma en la que varia
ritmicamente todos los tresillos de la obra, no solo los de la Habanera, sino también los de la
seccion Molto Calmo, en la cual se puede percibir un gran uso de rubato para poder destacar la
melodia. El guitarrista también hace uso de staccatos en distintas secciones, como en la
mayoria de los tresillos del motivo y también, en la ultima corchea o semicorchea de las
secciones como Moderato (ma andante) piu expresivo y en Calmo ma scorrevole. Todo lo
comentado con anterioridad se vera en el anexo, sin embargo, como ya dijimos no hemos

podido definir con total precision el criterio utilizado por Segovia para articular o frasear.

4.1.2.1 Criterios de Adaptacion:

Cambio de octava:

En este fragmento se puede percibir un cambio de octava realizado por el guitarrista, en el
segundo compas -primer acorde (SI bemol)- llevando la nota RE a la octava superior. También
se puede observar que faltan otras notas a comparacion con la partitura, lo cual ampliaremos

en el criterio de supresion de notas.

Partitura;
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Figura N° 39 (cc. 23y 24)
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Grabacion de Segovia
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Figura N°40

Supresién de notas:

En este fragmento Segovia no ejecuta la nota RE de la primera corchea. Creemos que la elimina
para que no perturbe y pueda destacar el motivo que aparece en la misma nota y en el mismo

registro. Al haberlo destacado en el comienzo, no lo suprime esta misma nota en el compas 19.

Partitura:

dolce ed espr.
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FiguraN°41 (CC.1y 2)
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Grabacion de Segovia:
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Figura N°42
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En este compas se puede apreciar que Segovia elimina completamente el acorde debajo de las
dos ultimas semicorcheas. Creemos que elimina este acorde para no perder fluidez y concentrar
la atencion en la linea superior, ya que en el primer FA realiza un vibrato y el resto de ese

compas lo frasea con rubato.

Partitura:

L

Figura N°43 (c. 6)

Grabacion de Segovia:
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Figura N°44

En este nuevo pasaje se puede ver que elimina la nota RE mas grave, ya que es imposible
realizarlo y mantener la melodia, y como en la voz superior se encuentra la nota RE

(fundamental del acorde) decide simplemente no duplicarla en el registro grave.

Partitura;

" movendo

Figura N°45 (c.14)
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Grabacion de Segovia.
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Figura N°46

En este fragmento se puede apreciar que Segovia suprime las notas que no tienen conduccion,
como por ejemplo la nota MI bemol de los acordes de la Gltima corchea de cada compas, ya
que también elimina la nota RE del acorde siguiente, SI bemol mayor. Ademas de conducir las

voces, busca mantener la voz superior, a partir del tercer compas, en la tercera cuerda.

Partitura

TE

Figura N°47 (CC. 23 a 27)
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Grabacion de Segovia
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Figura N°48

En este compas Segovia no ejecuta el RE de la segunda corchea, lo mantiene ligado ejecutando
el RE anterior.

Partitura
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Figura N°49 (c. 33)

Grabacion de Segovia
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Figura N°50
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Aqui Segovia elimina la nota SOL ya que es un acorde imposible de tocar tal cual esta escrito.
Opta por eliminar esa nota ya que es la novena del acorde y no se conduce al acorde siguiente,

por lo cual en este caso prioriza las notas que tiene conduccion.

Partitura:

Figura N° 51 (c. 76)

Grabacion de Segovia:

rit.

Figura N° 52

En este compas Tedesco pone un acorde que es imposible de realizar en una guitarra. Existen
muchas variantes para este acorde, creemos que la elegida por Segovia es la que esta, en la

figura N° 54, sin embargo, no lo podemos asegurar ya que la armonia es cortada

inmediatamente.

Partitura
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Figura N° 53 (c.94)
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Grabacion de Segovia
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Figura N° 54

En la ultima corchea de este fragmento se puede apreciar que Segovia suprime la nota SOL
intermedia, ya que, tal cual esté escrito el acorde es imposible de tocar en esa posicion. Creemos

que opta por eliminar esa nota porque es la Unica, ademas del bajo, que no tiene una conduccion
por grado conjunto. Esto mismo se repite en el compas siguiente.

Partitura:

Figura N°55 (c.95)

Grabacion de Segovia:
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Figura N° 56
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Aqui Segovia suprime la nota SI bemol del acorde de SOL menor. Si bien se puede ejecutar,
opta por eliminarla asi puede usar el SOL de 4ta cuerda para conducirlo al FA de la corchea

siguiente, y, ademas, al ser una nota pisada, le permite tener méas control sobre esa nota.

Partitura
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Figura N°57 (cc. 105 a 107)

Grabacion de Segovia:
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Figura N°58

4.1.2.2 Criterios de Interpretacion:

Digitacién en una cuerda para las lineas melédicas:

En casi toda la pieza se encuentra la digitacion en una sola cuerda para lineas melédicas, cosa

que también podemos observar en varios de los fragmentos seleccionados con anterioridad.

En este fragmento se puede apreciar la conduccion de la linea melddica en quinta cuerda. Vale
aclarar que dicha melodia es el motivo principal, ya que aparece a lo largo de la piezay en la

mayoria de sus apariciones Segovia logra digitarlo en una sola cuerda.
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En el primer compas de este fragmento, el guitarrista ejecuta un ritmo distinto al escrito en
partitura. Creemos que es un error de la edicion, ya que, no solo falta un silencio de semicorchea

para completar la voz inferior, sino que tampoco respeta el ritmo del motivo inicial.

Partitura:
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Figura N°59 (cc. 69-72)

Grabacion de Segovia:
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Figura N°60

Uso de ligados v glissandos para la articulacion:

En general, la pieza contiene gran variedad de ligados y glissandos, los cuales le otorgan mayor

fluidez al discurso musical.

En este fragmento se puede observar, en el segundo compas Segovia liga las primeras dos
semicorcheas del grupo de cuatro. Mantendra dicho criterio casi toda la obra con este grupo,

excepto en algunos compases donde también liga las ultimas dos.

Partitura
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Figura N°61 (c.1-2)

Grabacion de Segovia
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Estos compases ya han aparecido con anterioridad (31-32), lo Gnico que el compositor cambia

aqui es el dltimo grupo de tresillo. Creemos que Segovia utiliza los ligados y glissandos para
darle variedad a comparacién de la primera vez que aparecieron estos compases.

Partitura
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Figura N°63 (c. 36-37)
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Grabacion de Segovia
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Figura N°64

Uso de toque libre o togue apoyado:

Al igual que en la pieza anterior, podemos percibir que el uso de toque apoyado se da, sobre
todo, en las notas que tienen la indicacion de tenuto mientras que el toque libre lo usa para no

apagar la armonia y acompafiamiento.

En este fragmento se puede percibir un uso de toque apoyado en las notas con indicacion de
tenuto. Por lo general el uso de toque apoyado esta dado por el dedo anular, excepto en los
altimos dos compases de este fragmento, donde creemos que lo hace con dedo medio para
realizar el staccato de la tercera nota de cada tresillo con el dedo pulgar, el cual otorga méas
facilidad para realizar esa articulacion.

Partitura
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Figura N° 65 (cc. 37-45)
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Grabacion de Segovia
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Figura N°66

Acordes desplegados para la articulacién de notas:

Aqui en compas 6, Segovia realiza el arpegio del acorde de SOL menor con séptima, y al llegar

a la nota FA, apaga el resto del acorde, dandole mayor protagonismo a la nota de la melodia y
realizando un pequefio vibrato.

Si bien en Platero aparecid este mismo criterio, esta es la primera vez que lo vemos aplicado
de forma precisa, tal como lo define y ejemplifica Knepp (2018) en su trabajo.
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Figura N°67 (CC. 5y 6)
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Grabacion de Segovia
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Figura N°68

Orquestacion basada en la variedad de colores:

En esta pieza, Segovia realiza varios cambios timbricos, sin embargo, el mas representativo y
mas utilizado a lo largo de la pieza es el sul ponticello.

Aqui Segovia separa perfectamente la melodia del acompafiamiento utilizando timbres

distintos para cada uno, un timbre mas sul ponticello para los acordes y ordinario para la
melodia.
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Figura N°69 (c.29 y 30)
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Uso de rubato vy vibrato para enfatizar una linea melddica.

El uso de rubato y vibrato se da mucho a lo largo de la pieza. Casi siempre en los finales de
frase.

En este fragmento se puede apreciar un uso de vibrato sobre las notas SOL y FA donde ademas
se realiza un glissando hacia la nota siguiente, RE. Respecto al rubato podemos decir que
Segovia, al momento de ejecutar las notas SOL y FA también realiza un pequefio ritenuto,

quedandose mas tiempo sobre la nota FA.
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Figura N°70 (cc. 31y 32)

Grabacion de Segovia
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Articulacion dada por el texto:

Si bien el compositor también marca con una doble barra el fin del texto, Segovia le da més
importancia en su interpretacion quedandose mas tiempo sobre ese acorde antes de comenzar

nuevamente con motivo.
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Partitura

-ia la tarde de | abril. Toc
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f’f csp:.

Figura N°72 (c. 28)

Uso de efectos vy técnicas:

En este compas se puede percibir que Segovia utiliza un armoénico natural sobre la nota RE. La

digitacion de este fragmento se podra apreciar en el anexo.
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70



4.1.3- IV La Primavera

La Primavera es la tercera pieza de la obra de Platero y yo de Tedesco sobre el capitulo 25 del
texto de Juan Ramon Jiménez. Es una pieza con un caracter mosso e vivace (cuasi tocata) que

esta presente casi siempre, reflejando lo que sucede en el texto en esa mafiana primaveral.

4.1.3.1 Criterios de Adaptacion:

Cambios de Octava:

En los dos primeros compases se puede percibir que Segovia no realiza la nota sugerida por el
compositor en el primer acorde y pasa a la octava superior las notas de los acordes. Estos
cambios posiblemente se deban a que busca generar variedad respecto a los compases

siguientes donde realiza los mismos acordes en la octava inferior.

Partitura:
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Figura N°74 (cc.22 a 24)

Grabacion de Segovia
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En este fragmento, y al igual que los anteriores, Segovia sube una octava las notas del primer

y segundo compas. Eliminando ciertas notas que se detallaran en el siguiente criterio.

Partitura.
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Figura N° 76 (cc. 26 a 28)

Grabacion de Segovia
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Figura N°77

Aqui Segovia cambia la nota MI hacia la octava grave. Los autores de este trabajo creen que
hace esto ya que al estar regresando al tempo 1 con dindmica forte usa la octava grave (cuerda
al aire de la guitarra) para obtener mayor resonancia.

Partitura
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Figura N°78 (c. 69)
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Grabacion de Segovia:
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Figura N°79

Aqui se puede observar como Segovia opta por cambiar de octava la nota SI bemol, ya que
como esta escrito es imposible de ejecutar en la guitarra.

Partitura
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Figura N° 80 (c. 73)
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Supresion de notas

En compas 20, Segovia suprime el acorde de MI mayor y solo se queda con las semicorcheas.
Creemos que lo hace para no tener que realizar un traslado de mano izquierda luego de tocar el
MI de primera cuerda traste 12 en compas 19.

Partitura
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Figura N° 82 (CC. 19-20)
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Grabacion de Segovia
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Figura N° 83

En estos compases se puede observar como Segovia elimina la nota SOL del primer compas y

repite eso en el compés 3, eliminando, ademas, la nota DO en la segunda negra.

Partitura
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Grabacion de Segovia
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En este fragmento Segovia elimina la nota Ml en el primer compas, quedandose con el intervalo

de sexta. Luego, en el tercer compas, decide eliminar las notas LA y el DO del bajo, dejando

la quinta FA-DO. Al realizar estas modificaciones Segovia logra destacar mejor la melodia,

siguiendo la indicacién del compositor espr. la melodia. Esto mismo sucede de compés 34 a

36.

Partitura
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Figura N°86 (cc. 30 a 32)

Grabacion de Segovia
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Aqui Segovia suprime la nota RE, ya que es imposible mantener las tres notas del acorde y
tocar las notas graves sin cortarlas, por lo cual el guitarrista opta por mantener el tritono, que
es resuelto en el compés siguiente.

Este ejemplo se parece mucho a las figuras 17 y 18 en Platero donde decide suprimir la misma
nota.
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Figura N° 88 (c.44)
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Figura N°89

En este compés Segovia elimina la nota FA del bajo, ya que es complicado mantenerla y

conducir la melodia de la voz superior. Esto mismo también se vera en compas 55.

Partitura
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Figura N° 90 (c.51)
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Grabacion de Segovia

@* ] 3d

Figura N° 91

En este fragmento se puede apreciar que Segovia elimina las notas del pedal de la nota LA que
se dan simultaneamente con el acorde. Elimina estas notas para, por un lado, destacar més el
acorde y por otro lado para ser mas practico ya que es una seccién muy demandante para el

pulgar de mano derecha.

En el altimo compas de este fragmento, Segovia elimina las cuatro semicorcheas. Creemos que
realiza esto ya que es dificil destacarlas y realizarlas a tempo, en su lugar decide poner la nota
LA en corchea que le da un caracter mas conclusivo para luego comenzar con las semicorcheas

siguientes.
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Figura N°92 (cc.85-91)
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Grabacion de Segovia
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Figura N°93

Cambio de notas:

En este fragmento se puede apreciar cbmo Segovia cambia la armonia del primer acorde y

agrega notas al segundo. En lugar de realizar la triada de SI bemol con bajo en M, el guitarrista

realiza el acorde de SI Bemol con bajo en FA permitiéndole usar las seis cuerdas de la guitarra

y aplicando la técnica de rasguido en todo este fragmento. En el compaés siguiente, el guitarrista

agrega notas pertenecientes al acorde de MI dominante, lo cual también le permite usar

rasguidos.

Este fragmento nos recuerda a lo sucedido en la figura N°5 de la Sonatina Meridional de Ponce,

ya que creemos que Segovia agrega esas notas para obtener una sonoridad més destacada de la

armonia de SI bemol con bajo en FA- MI dominante y ademas aplicar una técnica idiomatica

de la guitarra, el rasguido.
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Partitura

Figura N°94 (CC. 81-84)

Grabacion de Segovia
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Figura N°95

Duplicacion de notas:

Aqui Segovia utiliza la duplicacion de notas en los primeros tiempos. Los autores de este
trabajo creen que agrega esta duplicacién a la octava por la indicacion del compositor Appena
pil sostenuto, dicha duplicacion le permite generar mayor resonancia en la guitarra. Esto
mismo se repite en compases 65, 67, 68 y 94, este ultimo con la nota LA.
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Grabacion de Segovia
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Figura N° 97

4.1.3.2 Criterios de Interpretacion:

Digitacién en una cuerda para las lineas melédicas:

En esta pieza no se encuentra tanto la idea de mantener una linea mel6dica en una cuerda ya
que no tiene una melodia tan destacable como sucede con Retorno o A Platero en el cielo de

Moguer. Sin embargo, se ha encontrado el uso de este recurso.
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Aqui se puede percibir que Segovia digita la melodia de compéas 53 a 56 en la misma cuerda,

en este caso, la segunda.

Partitura
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Figura N°98 (cc.53 a 57)

Grabacion de Segovia
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Figura N° 99

Uso de ligados v glissandos para la articulacion:

En estos cuatro compases iniciales Segovia realiza ligados ascendentes. En los primeros dos
articulando cada blanca y en los Gltimos dos cada negra. Este criterio de ligar la tercera y cuarta
semicorchea lo mantendra durante toda la obra en los grupos de cuatro semis. A excepcién por
el compéas 71 donde sustituye el ligado por un glissando, creemos que realiza esto para

acomodar la digitacion de la mano izquierda (ver anexo).
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En compases 77 a 80 y hasta el final, el compositor cambia la direccion melodica de la tercera

semicorchea. Igualmente, el guitarrista sigue manteniendo el criterio, pero con ligados
descendentes.

Partitura
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Figura N°100 (CC. 1a9)

Grabacion de Segovia
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Figura N°101

Segovia mantiene los ligados propuestos por el compositor y cuando no los puede realizar
busca el legato a través del uso de dos cuerdas.
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Figura N° 102 (cc.43 a 45)
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Grabacion de Segovia
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En general, los glissandos utilizados por Segovia son en reemplazo de ligados, sin embargo, en
este fragmento Segovia lo utiliza de una manera distinta ya que no realiza el recorrido completo
para llegar a la otra nota. Creemos que el guitarrista utiliza este recurso para que no haya
silencio entre los grupos de semicorcheas, ya que entre ambas posiciones implica un traslado

amplio de mano izquierda, de novena a tercer posicion en un tempo agil.

Partitura
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Figura N° 104 (CC. 67 y 68)

Grabacion de Segovia
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Uso de toque libre o togue apoyado:

Como ya se coment0 en los andlisis anteriores, Segovia utiliza el toque apoyado sobre todo en
las notas con tenuto, sin embargo, creemos que utiliza toque libre con los dedos i, my a, al ser
una obra répida, es el toque mas practico. Sin embargo, destacamos el uso de toque apoyado

de pulgar en algunos compases
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Figura N° 106 (cc.67 y 68)

Uso de rubato y vibrato para enfatizar una linea melédica:

En esta pieza no hay un gran uso de rubato o vibrato ya que no es tan melédica como Retorno

0 A platero en el cielo de Moguer.

En este fragmento se puede apreciar un ritenuto antes de cadenciar sobre el primer acorde del

tercer compas de esta figura.
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Figura N° 107 (c. 85 a 87)
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Indicacion de caracter:

Aqui Segovia realiza el segundo y cuarto acorde en staccato. Creemos que realiza esto

influenciado por la indicacién del compositor scherzando, la cual le permite jugar con el

discurso musical.
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Figura N° 108 (CC. 38 a 41)

Orquestacion basada en la variedad de colores:

En este fragmento se puede apreciar que Segovia realiza los acordes marcados con un timbre

sul ponticello, posiblemente esta eleccion esta influenciada por la indicacion marcato puesta

por el compositor.

Partitura:
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Figura N°109 (CC. 63 a 66)
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Uso de efectos vy técnicas:

En estos compases Segovia utiliza la técnica del rasguido, al utilizar esta técnica, el guitarrista

aporta una dindmica superior a la que podria generar tocando acordes como estan en la partitura

original.
Grabacion de Segovia
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Figura N° 110 (cc. 81 a 84)
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4.1.4- XXVIII A Platero en el cielo de Moguer

Esta es la ultima pieza de la obra de Platero y yo de Tedesco sobre el capitulo 136 del texto de
Juan Ramon Jimeénez. El motivo que utiliza el compositor aparece a lo largo de la pieza es un
tetracordio descendente, seguramente influenciado por la masica del renacimiento donde este
elemento transmitia la melancolia. Estda de mas decir que dicho caracter se conecta

perfectamente con lo que dice el texto del poeta.

El uso de este recurso musical aplicado en esta pieza no nos resulta extrafio ya que el
compositor lo habia utilizado con anterioridad en su Suite Escarraman op.177, més

precisamente en el cuarto movimiento Pésame dello.

4.1.4.1 Criterios de Adaptacion:

Supresion de notas:

En este fragmento se puede observar que Segovia suprime la nota DO del pedal inferior.
Creemos que realiza esto para poder destacar de mejor manera la melodia de la voz intermedia,
ademas, ya que no tiene que ejecutar este pedal, puede tocar la voz intermedia con pulgar de

mano derecha, que le da mayor presencia a la nota.

Partitura
_Hii::;g;ﬂﬂ I‘:ﬁ'ﬂhvhvﬁ
v : e

Figura N° 111 (cc.18 y 19)
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Grabacion de Segovia
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Figura N° 112

Aqui Segovia elimina la nota SI del acorde. Los autores de este trabajo creen que realiza esto
debido a la digitacion elegida para la melodia, y como es un acorde un poco mas complicado

de hacer en quinta posicion, el guitarrista opta por eliminar esa nota.

Partitura
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4.1.4.2 Criterios de Interpretacion:

Digitacién en una cuerda para las lineas melédicas:

A lo largo de la pieza se puede percibir la reiterada aparicion del motivo seleccionado en este
fragmento. El intérprete opta por resaltar enteramente la melodia sobre la misma cuerda,

criterio que, debido a las limitaciones del instrumento no podra mantener siempre.

Partitura
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Figura N° 116

Uso de ligados v glissandos para la articulacion:

El uso de este recurso se da muchisimo, ya que por lo general Segovia busca que no haya

silencios 0 muchos ataques dentro de una frase.

Aqui Segovia agrega ligados en las semicorcheas del compés dos, los cuales mantendra durante

toda la obra, a excepcion de los compases 44 y 46 donde sustituye el ligado por glissandos.

Respecto a los glissandos, aqui estan siendo utilizados de la misma forma que en La primavera

en las figuras 98-99, es decir, para que le queden las ideas melddicas conectadas sin silencios.
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Grabacion de Segovia
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Uso de toque libre o togue apoyado:

Como se comento en los analisis anteriores, Segovia hace uso de toque apoyado en las notas

que el compositor indica con tenuto, sin embargo, también se puede apreciar en la grabacion

uso de toque apoyado en otros compases sin esta indicacion.

Respecto al toque libre, lo suele utilizar en el acompafiamiento o para no cortar la armonia de

una melodia.

En este compés se puede percibir un uso de toque apoyado para la melodia. A pesar de no
estar indicado el tenuto, Segovia realiza este toque, posiblemente también lo influencia la

indicacion piu espr.

Partitura:

ACross
movendo un poco

the

lonely

P P ey —
E 7

=

—

) VN e B

| e T

_‘i..'r"_lL_.__

Figura N°119 (c. 39)

Grabacion de Segovia

T2

Figura N°120
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Orquestacion basada en la variedad de colores:

Tanto en este compas como en el siguiente que es igual, Segovia cambia el timbre al sul

ponticello en la seccion marcada en rojo.

Partitura

e w2 o 5]
= = |t °F

R et o R —

Figura N° 121 (c.20)

En compas 43 se puede apreciar un timbre mas sul ponticello y en el compas siguiente elige un
timbre entre el ordinario y sul tasto, esto mismo se puede apreciar en los dos compases

siguientes.
Partitura

it lewmpo

np molto espr. =fernal rosEs,

N T =

/

[}
[

L
e

iR

Figura N°122 (cc. 43y 44)

Uso de rubato y vibrato para enfatizar una linea melddica:

Este recurso se encuentra a lo largo de toda la pieza. Creemos que se debe a que, ademas de las
indicaciones del compositor, el caracter melancolico de la pieza juega un papel fundamental

para elegir un fraseo con mucho rubato y vibrato.

92



Partitura

Tempo L -
U AL AL S ’_?f‘l::_“—‘“%-—_.
PP~ .
7!'7‘!’17;‘1747 e
' i X q — I _ . I
1_@'\? T T:: 1 ]:.— Eil:l ! = P~ s |
R - A === 3

Figura N°123 (cc. 35y 36)

Uso de efectos y técnicas:

Al igual que en Retorno, Segovia utiliza armonicos naturales en ciertas frases, creemos que los

utiliza para darles variedad.

Estos se utilizan en compases 44, 46 (igual a 44) y 47

Partitura
SLETHLE TUSES, Wik 4 e .\'H}J‘f
"""-.Fu-r__-'"‘a 3 f
J === hF £
1 | i N |
&
[ [] -
()] i e
yJ4 ' '-I

Figura N°124 (c. 44)

Partitura
] =

B r &Q;

Figura N° 125 (c.47)
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4.2 Sintesis de criterios y aplicacion:

El siguiente cuadro trata los criterios que se han establecido desde el inicio del trabajo y, luego

de estos, se pueden apreciar aquellos que se han agregado a medida que fue avanzando el

analisis de las piezas.

Criterios de Interpretacion:

Criterios de Adaptacion:

Establecidos por nosotros.

Digitacion en una cuerda para las lineas

melédicas.

Uso de ligados y glissandos para la

articulacion.
Uso de toque libre o toque apoyado.

Acordes desplegados para la articulacion de

notas.

Orquestacion basada en la variedad de

colores.

Uso de rubato y vibrato para enfatizar una

linea melddica.

Cambios de octava.
Redistribucion de acordes.

Supresidn de notas.

Establecidos por nosotros

Nuevos criterios:

Uso de efectos y técnicas.
Indicacion de caracter.

Acrticulacion dada por el texto.

Cambio de notas.

Duplicacién de notas.
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Para la aplicacion de dichos criterios, elegimos la pieza XX Idilio de Noviembre.

4.2.1 XX Idilio de noviembre

Idilio de noviembre es la pieza N° 20 de la obra de Platero y yo de Tedesco sobre el capitulo
107 del texto de Juan Ramoén Jiménez. Cuenta con un carécter tierno de un Platero que vuelve

del campo cargando ramas.

4.2.1.1 Criterios de Adaptacion:

Cambios de octava:

Aqui se realizd un cambio de octava ya que permite una digitacion de mano izquierda mas

fluida en toda la frase musical.

Partitura:

— — r= — T —e—

[ 307, 7.
A o e,

——— "%—-_1_-

IS

*

Figura N° 126 (CC. 11y 12)

Versidn propia:

4 =2

3§ PEP e 2ol

| ‘2 i %HF L ¥
Figura N° 127
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Supresion de notas

En este fragmento se opt6 por suprimir la nota LA de la segunda negra ya que, si bien hubiese
sido preferible dejarla para generar el tritono, se hace imposible mantener el criterio de ligado
de la voz superior, por lo cual se optd por mantener la nota SOL que puede ser ejecutada al

aire.

Partitura:

Figura N° 128 (c.15)

Versidn propia:

= L —
14 1 2| 4 1| 3
— e
H—42 2 i 7
v 7 =Ty =
It 1
Figura N° 129

En este fragmento, similar a los anteriores, se opta por mantener la nota FA sostenido en el
segundo tiempo, ya que genera el tritono y permite mantener el criterio del ligado en la voz

superior.
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Partitura:

Figura N° 130 (c.36)

Version propia:

Figura N°131

Aqui se optd por eliminar la nota SOL ya que es muy dificil digitar el acorde y lograr que se
destaque esa linea intermedia.

Partitura

Figura N°132 (c.41)
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Version propia

Figura N°133

En este fragmento se optd por eliminar la nota RE grave del acorde, ya que, en el primer tiempo

no se puede digitar. En los siguientes compases dificulta el fraseo de la voz del bajo y ademas,
esta duplicada, por lo cual fue eliminada.

Partitura:

Piﬁ lento (guasi recitativo)

Lr TEEF

I.II
tEI

}Jsspr
Figura N° 134 (64 a 66)
Versidn propia:
o
0 | @4 | 1
g 1 @ i, = 1‘ - :
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Figura N° 135
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En este fragmento se opto6 por eliminar la duplicacion de la nota FA de la octava grave del
primer acorde, ya que, ademas de estar duplicada, genera conflicto con la velocidad que se
necesita para ejecutar la voz superior de manera fluida y ligera. En el compés siguiente

sucede lo mismo que ya comentamos en la figura N° 129

Partitura:

MIVINE,

Figura N° 136 (cc. 81y 82)

Version propia

Figura N° 137

Cambio de notas:

Esta “correccion” no es tan necesaria ya que se puede sobreentender que como en la voz
superior esta becuadro se lo deja asi, sin embargo, los autores de este trabajo decidieron

aclararla.
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Partitura

Figura N° 138 (c.31)

Versidn propia

e o
_’ . Fil |
o L) e
i 4 oy

Figura N° 139

Duplicacion de notas:

En este fragmento se busco, ademas de la resonancia y duplicar la nota RE del canto, utilizar

todo el encordado de la guitarra para hacer el arpegio.

Partitura:

s}ﬁz

Figura N° 140 (c. 67)
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Version propia:

St

Figura N° 141

4.2.1.2 Criterios de Interpretacion:

Digitacién en una cuerda para las lineas melddicas.

Partitura:

I —HF? é

Figura N° 142 (CC. 6 a 8)

Version propia:

Figura N° 143
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Uso de ligados vy glissandos:

En este fragmento se opto por ligar la primera semicorchea del grupo de cuatro, como sucede
en Retorno y A Platero en el cielo de Moguer.

Partitura

Figura N° 144 (cc.2 y 3)

Versidn propia:

Figura N° 145

Uso de toque libre o togue apoyado:

Partitura:

molio espr. —

Figura N° 146 (cc. 13-14)
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Version propia:

L
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§
i

(e
- |
~Cw Y

Figura N° 147

Acordes desplegados para la articulacion de notas:

Partitura:

Figura N° 148 (c.3)

Version propia:

@ |
—Q—bvzH 2\ e |
%ﬁ;'og\_,u

7

Figura N° 149
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Orquestacion basada en la variedad de colores:

Versidn propia:

cerca del puente tasto
e er——
R ey
S e 2 2 4e 2 4y, D
FANAD I D 2 - . Dl
JFlLh A& .
O —4— -H <
()] 1P lb i =

Figura N° 150 (cc. 11y 12)

Uso de rubato y vibrato para enfatizar una linea melddica:

Versidn propia:

@ |

’_-——_3-'-:] T —

L == e

y AN ) Yy = 1 I'sg%:h'l ‘Iqh’! _ﬁ ’5
Dj ‘il’ — A A VA IA e

ff S s Eg e

Figura N° 151 (cc.62 y 63)
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Articulacion dada por el texto:

Utilizando la expresion Jugueton... se opto por articular y separar el ultimo M1 del acorde

siguiente.

Partitura
Parece  que . no
plagful... He  seems  not  fo
b HIFJ —" e
e —

= W
7 -

ol

Figura N° 152 (CC. 35y 36)
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5. CONCLUSIONES:

A lo largo de este trabajo se ha observado las influencias que ha tenido Andrés Segovia y su
inmenso aporte para el instrumento, no solo con obras sino también en el desarrollo timbrico
del mismo. Su colaboracién con Mario Castelnuovo- Tedesco ha dejado un repertorio que con
cada pieza exige de gran manera a cualquier guitarrista, tanto en sus obras solistas, como

también en su repertorio de camara.
Para terminar, se hablara un poco sobre cada criterio y de la subjetividad del guitarrista.
Criterios de adaptacion:

Cambios de octava: Estos cambios se deben, no solo a las limitaciones del instrumento sino

también a la idea del guitarrista, por ejemplo, en Retorno en la figura N° 40 Segovia cambia la
nota RE a la octava ya que no puede realizar dicha armonia en primera posicion, sin embargo,
esta puede hacerse tal como esta escrita en tercera posicion. Esto se puede observar en muchos
fragmentos de todas las piezas. Por lo tanto, hay posiciones que pueden realizarse sin la
necesidad de hacer cambios de octava, pero dichos cambios van a depender de la basqueda que

tenga cada guitarrista.

Redistribucion de acordes: Este criterio no lo utilizamos nunca a lo largo del analisis, si bien

los cambios de octava puedan a ser algo parecido, para este criterio pensamos en el uso de
inversiones en lugar del acorde tal como esta escrito, y en el analisis de estas cuatro piezas, no

sucedi6é nunca.

Supresion de notas: Este criterio es utilizado de distinta manera, responde, sobre todo, a una

cuestion de comodidad o idiomatica del instrumento, también puede responder al uso de
tenutos propuestos por el compositor 0 a una cuestion mas armonica o intervalica. Por ejemplo:
en Platero, en la figura N°13 el guitarrista elimina la nota FA superior. Tal como esta escrito
en partitura puede realizarse, pero en tal caso Segovia hubiese perdido algunos ligados y no

podria utilizar cuerdas al aire, como venia trabajando con anterioridad.

Respecto a la armonia e indicaciones del compositor, se puede hacer una comparacion de
Platero y Retorno. En Platero, en la figura N° 11 Segovia elimina la nota RE, ya que la nota

Sl bemol tiene tenuto y quiere realizar toque apoyado sobre esa nota, sin embargo, al eliminar
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esta nota, decide no resolver la séptima ejecutada en compas anterior. En cambio, en Retorno
sucede lo contrario, en la figura N° 48 Segovia elimina la nota MI bemol al cambiar el RE
siguiente a la octava superior. Con esto, se infiere que el guitarrista prioriza la resolucion y
conduccion de las disonancias en obras lentas y mas melddicas que en otras con un tempo mas

rapido, posiblemente al ser una pieza mas rapida, la no resolucion queda camuflada.

Para finalizar con este criterio, respecto a la intervalica y la armonia se puede decir que la
supresion de notas va a depender de la intervalica con la que se esté trabajando, el ejemplo méas
claro de esto lo encontramos en La Primavera comparando dos figuras: En la figura N°87
Segovia opta por eliminar la nota MI, quedandose con el intervalo de sexta, y en la figura N°89
se pueden observar las mismas notas, el guitarrista elimina la nota RE, priorizando el tritono
entre las notas Ml y SI bemol. Concluimos que en la primera figura mencionada Segovia
prioriza el intervalo de sexta, ya que mantiene la misma intervalica en el compas siguiente y
en la segunda figura prioriza el tritono ya que tiene su resolucion en el compas siguiente vy,

ademas, es un criterio que ya aplico en Platero.

Cambio de notas: Este criterio lo encontramos en Platero, La Primavera e Idilio de Noviembre.

En la figura N°7 de Platero Segovia cambia la nota RE bemol por RE natural, los autores de
este trabajo consideran este cambio un error de lectura o una idea propia del guitarrista por

cambiar dicha nota.

En La Primavera, en la figura N° 95 Segovia cambia la nota MI del bajo por FA para completar
el acorde de SI bemol mayor, al cambiar esta nota (y agregar duplicaciones) le permite utilizar
todo el encordado de la guitarra y aplicar la técnica del rasguido. Este cambio puede deberse a
la necesidad de generar mayor dinamica (con los rasguidos) y también marcar mejor la
armonia, provocando un movimiento de segunda menor en el bajo, posiblemente buscando

emular la cadencia tipica andaluza.

En cambio, en el otro fragmento de Platero y en el de Idilio de noviembre, los autores de este
trabajo consideran que se trata de un error de edicidn, ya que, en figura N°9 Segovia pone FA
natural, que, como ya explicamos, forma parte de la coleccion de alturas de una pentatonica,
decision con la que los autores de este trabajo coinciden. Y en la figura N° 139 de Idilio de

Noviembre falta un becuadro, el cual esta aplicado a la voz superior pero no a la intermedia.

Duplicacién de notas: Este criterio se da en La primavera y también es aplicado en Idilio de

noviembre. Segovia utiliza este recurso para obtener mas resonancia en La primavera. Al
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aplicarlo en la obra elegida, se utilizé con dos propositos: 1) Resonancia (al igual que en La

Primavera) y 2) Poder realizar el arpegio utilizando todo el encordado de la guitarra.

Criterios de Interpretacion:

Digitacion en una cuerda para las lineas melddicas: Este criterio es muy utilizado en todas las

piezas, sin embargo, Segovia no siempre digita de la misma manera. Si bien hay una busqueda
para mantenerlas, depende de las limitaciones del instrumento y la cuerda que el guitarrista
elija para realizar dicha linea melddica.

Uso de ligados y glissandos para la articulacion: El uso de ligados se da como factor de

articulacion (como en los primeros compases de La primavera, en los ligados de Platero) o
para darle un caracter mas de legato a una linea melddica (como sucede en el motivo de

Retorno).

El uso de glissandos se da de tres formas distintas: 1) como sustituto de los ligados; 2) para
conectar dos notas como sucede entre los compases 5 y 6 de Retorno; 3) para conectar ideas
que requieren un traslado amplio de mano izquierda, dichos glissandos no terminan en la nota
a ejecutar a continuacidn, sino que cumplen una funcion de “enlace” para que no quede un
silencio en el medio de ese traslado, esto puede observarse en La primavera Figura N° 105 y

en A Platero en el cielo de Moguer en la figura N° 118

Uso de toque libre o toque apoyado: Como ya comentamos a lo largo del andlisis, el uso de

toque apoyado se da sobre todo en las notas que tienen tenuto y en lineas melddicas donde el
guitarrista no tiene una armonia. El uso de toque libre se suele dar en las piezas mas rapidas o

donde hay que sostener una armonia.

Acordes desplegados para la articulacidn de notas: El uso de este criterio lo podemos observar

sobre todo en Retorno, si bien, también esta aplicado en Platero no se da de la misma manera
que en la definicidn de este criterio dada por Knepp. Dicho criterio también lo hemos aplicado

en ldilio de noviembre.

Orguestacion basada en la variedad de colores: A lo largo del analisis se ha detectado el uso de
este criterio, sin embargo, no se da tanto como en otras grabaciones del guitarrista. Dicho

recurso por lo general va de la mano con cambios dindmicos o de caracter, pero también los
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utiliza como variedad, por ejemplo, en compases 76 de Retorno y 46 de Platero en ambos casos

termina una frase y cambia el timbre a sul ponticello.

Uso de rubato v vibrato para enfatizar una linea melddica: Este criterio es utilizado en las cuatro

piezas analizadas, sin embargo, donde més se da y tiene mayor efectividad es el las piezas
lentas y melddicas, y esta intimamente relacionado con el criterio de digitacion en una sola
cuerda, buscando siempre posiciones que le permitan obtener un buen vibrato, por ejemplo,

compases 22 y 23 de A Platero en el cielo de Moguer.

Uso de efectos y técnicas: En este criterio se encontro el uso de armonicos y rasguidos. Resulta

interesante como Segovia solo agrega arménicos naturales para darle variedad de timbres a las
piezas, pero evita el que sugiere el compositor al final de la pieza Platero. A través de este
breve andlisis, los armonicos utilizados y los que no en estas piezas, se puede sacar una
conclusion parcial de que Segovia tenia predileccion por el uso de armoénicos naturales,

posiblemente debido a que tienen mayor resonancia en el instrumento.

Respecto al rasguido se puede decir que Segovia aplica esta técnica en un pasaje estratégico,
donde se repiten acordes constantemente con la indicacion de dindmica forte. Al utilizar esta
técnica, aporta una dinamica superior a la que podria generar tocando acordes tal cual estan en

la partitura original.

Indicacion de caracter: Este recurso resulta muy interesante y Gtil en este tipo de piezas que

estan influenciadas por el texto y constantemente cambia el caracter. Destacamos que el uso de
Grazioso o scherzando Segovia se da mas libertades, agregando staccatos y “jugando” el

discurso musical.

Articulacién dada por el texto: Este criterio resulta muy til para el discurso musical, si bien el

compositor también da indicaciones cuando cambia el texto, ya sea con un cambio de tempo,
caracter o el uso de una doble barra en la partitura. Tener en cuenta las comas, puntos, etc., le
otorgan variedad al discurso que, al combinarlo con la narracion logra tener un efecto mayor

sobre el publico.

Respecto a los criterios dados en el trabajo de Knepp y parafraseando a este autor, se puede
decir que Segovia no fue el primero en usar estos criterios, pero fue el primero en aplicarlas

generosamente en sus interpretaciones.
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Luego de todo lo expuesto con anterioridad, algo que tiene mucho peso es la subjetividad de
Segovia. Hubo muchos casos donde no se pudo establecer cual fue su criterio para tocar de esa
manera, ya que, como habiamos comentado, existen adaptaciones que él realiza que posibles
de tocar como estan escritas. Tampoco se pudo definir un criterio de interpretacién de su forma
de tocar el tresillo en Retorno, o el hecho de no realizar los staccatos en A Platero en el cielo
de Moguer. Tampoco sabemos qué hubiera pasado, por ejemplo, si Segovia grababa
nuevamente las piezas cinco o diez afios después de esta primera grabacion, si frasearia igual
0 si cambiaria alguna adaptacion. Tal vez, estas cuestiones sin definir dependen de la

subjetividad de cada guitarrista.

Para finalizar, puede que los criterios descritos en este trabajo no sean todos los que utiliza

Segovia, pero son los que se han encontrado a lo largo del analisis.

Al momento de trabajar estas piezas, hay que ser muy consciente de la aplicacion de estos
criterios, teniendo una idea musical clara. Dichos criterios se pueden aplicar de distintas
maneras en esta obra, incluso en las piezas analizadas se pueden aplicar los mismos recursos
de manera diferente a comparacion con la version de Segovia. Lo mas importante y a donde se

busca llegar con este trabajo es a, parafraseando al maestro de uno de los autores, hacer musica.
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7. ANEXO

Para el anexo, por cuestiones de derechos de autor no se pondra la partitura de la editorial

Bérben. En su lugar, las partituras anexadas seran pasadas por los autores de este trabajo.

Los tenutos y staccatos pertenecen a la composicion a excepcion de que aclaremos que son

agregados por el guitarrista.

Digitacion de mano izquierda: Se busco digitar integramente las piezas, sin embargo, las partes
que se repiten y que se tocan igual no fueron re digitadas.

Digitacion de mano derecha: Se digit6 la mano derecha donde estaban claras las digitaciones

de Segovia (sobre todo con el uso del pulgar) o donde se creyo necesaria.

Todo texto que esta en negro pertenece a la obra y todo lo que se encuentra en azul fue agregado

por los autores de este trabajo.

En los Ossia se pueden observar los cambios realizados por Segovia.

113



—

o

@1['

—

r—.

47

Psf ——

o

7

o

™~

™~

—

o

(S

™~

o

I- PLATERO

e

o

™~

o

; simile

™~

O@®
A

p dolce ed espr.

pp iguale

Allegreto molto mosso, trottando

Guit.

—

.

1§ 1

N -

{fan )
ANSY
o)

\

Guit.

™~

7

N He——

4GHpr

B~

™~

o

[ ManY

&1

(S

(S

Guit.

™~

o

i

o

@
H=

™~

™~

PJ e

7

mp espr.

o
77

J s

[ FanY
[ ManY

11

Guit.
Guit.



:
i
I,
17
I,
7
Y
7
I,

L 1N

. I I I I
Guit. (> 3+= Ca ® 7 o e *
o s g . =
——
B—= — = |
/, p P
15
#y N N o | N o N < N Y N
Guit. e e e e N
o 2FiS i < — 2he =
3 = =
= s o P
N \ =
SR e Pl te o
-’- 3‘ o~ = 0 2 3’I 0\—/“
Ty s E—
P dolce e Scorrevole

Guit.
ult a tempo < ——
S e T e e B —

% S Se===
-t

al prado,

N
Iy

N
N
N

3N

Guit.

(simile)

Guit.

olP

| [ - & I=I
No 1 73 7 71 » — = < W
L L acpeay




Allegreto grazioso CVII 3

poco rit. @ - |
A _ .
26 ; @ é:b - .
_9 # I - skg 42 #_ — q'& ‘£ LY g é_ 7“%
: A =< 4e <~ 4 * < 1 L 1%
Guit. fos@3g—7P®—7Ft—71 7 VA - 3 %
S—= i ' 3 U 7 7 £2p 7
~p dolce

_~N

Guit. a tempo (Molto mosso)

@ =

. k - =
) r ey =N I S
L ng‘l"_‘_ J—“; :

simile
PP 4 q
32
lﬁ'/:s‘/b_bs‘/éj #AD 7h—hl 7 h v b
Guit. oy S 7 e —
D) 0= Y = - '
— Y % — 7

l\ﬂy\ u- il / o1
Y = - 1 = -
r o r ’ r L 7%
= rSf = rSf
=
36
v
Guit. simile
*pp’"%.,m.,m.,m.,m.,m.,m.,mu
i E—— e —— i S —— e —— ———R—" fp | /|
\eo 'sz 72[)-’: 74]' y #? 7? 7b"l' 7r Vi




4 Allegretto grazioso
38 P

0 & | [ | fr— | fr— | fr— | — | e
| | | [ T | NP | | T | | | | | T T |

O R R e T R FERERT

* los staccatos son agregados por Segovia.

f{:_
vl
Ji

%

:

Guit. Tempo I (Mosso e scorrevole)
J— ~ —_ _
“ o h P I — " {l , h [~
AP IR T TSR T |
D + i —L. . o 9
\Q) F " ! N— \/ n_‘_ '
49 @
7 ) 4 4 , 2 1 2 1 4 3 1 1 3 1 3
Guit w . e T
it \E;".#j‘/"#;"j#' gl_"_ ;b% e
f 7
i ;
4 LDk y 4 ——  poco rit. . N N
o I\, | —&17 T ) ) [) )
L Iu. II J I I 1' o 4] & f I-’. . -/4 7 : §
' [ P, 1o | @ — = 1
e " \E/‘ ) fo®  @cresc. ———— e bi

\
N

1h§77a§7 q§77h§V7h577h§77

o
Guit. Un poco Moderato (in 2)
p
\ N N A —

A
7

?J%M%f%nf”

e
ny

Y[
_‘__
|

XX
L)
A
7




Guit.

Guit.

Guit.

tien'a - ce - ro...

sul pont.

W N B

Tempo I (Scorrevole)
> > sul pont. mf ~
M 2 ,D < 2 N N e N P = e
€ ety B e —— B ~ I '
%ﬂh—_dg ’E i g——=¢ = = e oo
< 7 & g = _
f> =
4
65 b
s ~— o & £ o o £ 4:5 7 pu— . i ﬁ 7 h 7 ﬁ
e e B i B— e m— 1 | |
= — ‘ Y e |
0 ~—~—
PP chiaro e luminoso
— e 12 ) b ]y Ly 4]
_Q-H- P o & 2 o @ £ — 7 —b — 7 —b
y i - — —
D — —— o
) ] ~ ~

p dolce



s B'/bén" h‘/éml'/ “Q%bi@z@ﬂzml
'})my or. §§§: ! |

Guit.

f—

—
2] £0 4] v a4 7 T
oy ’ néﬁq Zhe | = =b 7 h:u “bhe £ Jh he
N e S %E < 'F
p dolce
=
rit. SN armonicos
_ harm. plague
69 hil 4#1% 4E
S — i = o
Guit ,:,‘y“ . ' < < S o5 -
() D
pp D dolce




ITI- RETORNO

Tempo di Habanera (Moderato-Stanco e sognante)

Guit.

. — -
9}) X = N ——
Ay N Te e |2

7

liberamente- a piacere  movendo

Guit. mp -1 i _ i - @3—| i
v _ﬂii %_!l:i I‘;| I_Iljﬂ '|_'_:|'3_|_||_;} T'Ls_‘—A_I
I — ﬁ o 1 [ I .I
N o o o o
mp
—~
)’ _
a tempo 0 - = ﬁ
Guit. y 4 dolce ed espr. .
<
M—?—_ _I — - — 3—| — = 3— _ =
(>— o e o1 T | i — |
\eo)
% Y 7 ﬁ % v y ﬁ » 7~§— 5 7‘5;




Guit.

\

Guit.

QGuit.

la tarde de abril.
_

*los ligados v glissandos hasta la seccion "molto calmo"
son agregados por Segovia

P P sul pont. "\ sul pont.
H | [N m 4~ 7 o (@%)
o 1) [T - | i"P o~ 2;. / \ JA
7 2 = 42 T'WE
o) : e — 2
7 OL_’— |@
@ @ |
espr.mf _—
rit.
31 ® 1)
r’ o o= 2 .
| - 31‘_j — —7 < { i I
33— A < —
Y ) Y "N sul pont.
_9 . &——— @ ® = —_ ( )
1 ) T 1 A - \ ]
(b e e e -
(@ e et P a — -
L_—g— 3 L’
'—"—‘3—4/ —
@
Molto calmo ——
35 sul pont. 16 a7 m ‘ZF
n - = ®—I @) 3 l'Z-’- 2@, ; L,m
: ' - — 4
- v —z«—.rr—iFT.'_ — —
[Y) [ 1e3®4 —
=5 P i
—3 — dolcissimo
@
<
9—’? A_ i A
a
39 W) m #_,l mo ‘5 J
oy o e g Nad
1 ) | - Y L L ~ | - Y nl F - Py L U
(s> — 714 —_— 1 S T e
-~ oy J 1 | sy
5 3 L2 3 1, 3 2=
3 3 3
@ A |
A A A
a— i, A= a”| m m A
42 . m ‘B " m o m . - z
_9 | #,.'44"'| a . m 1 hi s 1 . m 2'4,"'|l J‘ b0 | ; |
72 'p”’ UDII : - i‘- 4 1rsflﬁhL ; = sUlI. 1P‘l'|11” 4 21) 27 :
s~V — e 4 . H‘S' ‘. ‘I ~1 d 2:‘
D) 3 — 3 1“'L3— 3 - 3 34

* los staccatos son agregados por Segovia



Guit.

\

Guit.

\

Guit.

\

Guit.

QGuit.

QGuit.

Moderato (ma Andante)

3
46 P piu P —— p dolce e grave _ _ _
Sl — = Nt 3,0
e e s e ™ — vy ofe 8 — 2
D)) 1o o @ Et ™ Et 1 0 27 4@ 0F —
0
iE 2 == [ == [

n
S
= |
UJ =
AWAy
e |
[o% X
R |
N
Xl
‘ )
-+
|
_XIX]
)
el
AWAy
RSl

*los staccatos vy ligados son agregados por Segovia

piu espr.
53 —_— _ _— = _ mp42>1;b
f) | | h, [ | 14 L. |/—\ | .1
’|_'q. 2|—‘=| 4 4 !::‘/-\ 3 T
' re = 10— 3—T—®
— % =T . <L s T
3——I 3—_1 . .
57 e 7 - = Mp | — ﬁ
)5 ] bid=——1d T 3 4 7 b
o~ b Do+ — P T~ v 1
| - aQ by 4 Q S, A
3 Y 1lg O ) - i J ] ] U
I ® = 4] ® ]

TS T o L e e

If
é
!
1
[
If
i
[
If
i
L:I = |

1.
65 - _ _ p _
) .|4 ! 9 4| 9 A
1 sy J d sl | LT
(&> 3 ' e b
A\SY y i) 2 ) G} 0 7T e L te
[ = — 1h i :‘L‘v 2 (1)h L i 7 os
— — 33— 1 3—1
3 . S IS h

* glissando agregado por Segovia



Guit.

® |
_;_ﬂ’ | iqﬁ | I
3 3
® J

Guit.

—

J
\d >
) |
AN | )
R | MNe
N
L
%y N
|
| I
= ur.
“ N
|
Y |
‘D‘;_

*olissando y staccatos agregados por Segovia

77
r— 1
LN o 2 | 4=A\=_4’$ all— 4
. 4 </ e 0 & —
Guit. : : f e 2, 3] 20 )}
ANV T I V& 1 ! 1 L 1

J
3N
~¢

~3||
|q

I b
|

'Y

|

'Y
o

|
'YHi

80
4 1 e
Guit. ANSY i / i LV’" 1.’ 1 D) 3!' 01— 1 i LV’”
(Y - = - =4 1o - = =
+ + - 7 ] L L
g _—
83
| A ==
Guit (e?—1 3% > — g Ol | ) o ,
ANSY, T 4 FY I P —H® g1 T 1 7
o = 2= A4 = - 2T
< < - - P

L&
'
I
d
1l
[
I

J

I
___?‘t.ji

i
%’ 3

0
; P I— o Al —2 o 5o H 1]
Guit. 3 4 —H® H g n— Ve —H® g
;)y Ll 0 0 - " L

- - (= 0® Ve 0@

1\



89 4 E—
S e e T
. & L T Y @t 2 T ]
Guit. 3] ¢ = —H* 2 1 i} ] o fo o
= — 4 = ’
() '7 Op_ 4[_ 1 _'
=
mp
3 - -1 .
= a3 {3%
Guit. > 0 i — —
ANS7 U L ®0 Y P < ®
D) - - | 0@ 7
S— _
CIII
— 3—2 —
96 - = 2 _
7 ) | J ] ] }% ‘7‘%
1 . .
Segovia no realiza los staccatos
2 3? 7 CcI
Guit. 3~ — f i (quasi recitativo)
—_— . .
ﬁ N it
| — | 4 1) ot
’ R o1 s —
SV | / — - L/ D]
) # P ibi v 4
> semplice e staccato
- ?
_ . ——
100 : . -
. . M *
n | [7-'- |_$ 7 $ < ? %7 kI < h’ %7 | N
Guit. —bA Ho— z —h ¥ — S
D N [ B | 0w 0=+~
b? b 7 D espr. e melanconico
*igados y glissando agregados por Segovia
104 CIII C1I
4 C 83— —=s 3= -
Fa—t—at—a—=F+—F—++F—+—F+F" |
—————
3 3 o0 O = &
7 7 % 4 7 % L rree
Guit. ——— : T pp
_ _ _
|4l - C3—5_ T3 _ - - AN
A 11 1 I e
: = e T
NERRFL, f E——: ——
p 7 7 1V
=3 — LT




Guitarra

—

Guit.

\

Guit.

—

QGuit.

\

IV- LA PRIMAVERA

Molto mosso e vivace (quasi Toccata)

*los ligados y glissandos fueron agregados por Segovia

@

O——

4@—|®—|

A EEEEEE#E ########C@ﬁ 2
Ao e e = ==

© — v T
5
4
0
y 4 — o —] o
{25003 e P lessssal s S=mml
4 f —— f —— f — —— sf —
@
10 ™Mp espr. — B
_9 _ 2 _} 1 ‘ 4 4 »‘ 4 'n‘
{02 - ﬁ!—r‘ 3 35 1H 9
Rl 3%#ﬂ e h::éu'.:::
v dd A dd -7@ JEErF S B2 v ;;r J E;r
pip i P gp piP
(brontolando)
mp
14 @—espr. — _
_9 ; s = - 'i »‘ , 'n‘
r’\m t‘i ¢ T ﬁgf g u."* bLl“'
\Q)yﬁ i - 1th.:::LI.:::

7 B EEE B

T TEE T EE TEE TEE

Iy
e
e




4

2

13

ssss0s, e

7

=
oy

3
U

@—

ss0sso /e

y 4\ -
) ?'

Guit.

0 202 0

@2

sdedood e Cﬁw
P
J

|~ —

4]

®1

m g

@202 020
B epnm g
\4)4P
@11"

espr. la melodia

N 2ededd e

Guit.

mp

0 202 0

@2

(3]

13

7

1
1Y
v

4y

(3]

2]

Guit.

2 020

1 010

\

*todos los ligados hasta aqui fueron

agregados por Segovia

)
AP
-

Y

.@_

Y
MHM#IU’.
ST~

1
i
)
m )
-
1y
Y
Y
TOIRR .
F
(=)
S
N
3
m
V
=
Q
[>29
®

~

~

< o ool
o @@ O

L/

=
<
o)

P
Il IV 1Y)

}\\

o ool
e

140

1o/ 1]0
0-‘

| o/

Lk
AN
2T

QGuit.




dolce

a
303

o

a
\Y

ddg

P

pA
4
4

%;ff

=

14

s EEFLELr

B

r
L gl
3

0

v®v

3

0

A

p
oo P® o

H
T

4

2
73

14

4y

42

7 ()

Guit.

\

-

=3

*Segovia elimina el segundo ligado

espr.

= 0= = =—
Vjeee®e®s]

F

[

F

Do

3
1

P

N~ N

4

4

e eertelr

o/

%ff#

3

Y 4 \
[ fan M-

QGuit.

[ ddgdddg

2

e

Pl T b

I

e
o

T

y -y

v

= TEES TEES

-’

= == = ===

o

TEES TEES

D)

@

ZEES TEES

et
| l I I |

Yoo oP®eole
/HFFP} - ‘
A4 N

D
o
% l I |

i
=
(OAY

N

CVII

eerJger JeerJeLr

[
i
5=

ANSY
\e)

Guit.

7

m i
., 4

e o o

©)

feo o o
- @ & @

N\ N\
[ - m el
] bl 8 ¥

/O & @
a4

-]

2|

1
o)

hen ©

4
\1'1

| 1
m t
L T | T

e

56 T
%
&

1
2

p=
(=
3o

QGuit.




|
|- 1

(Appena piu sostenuto)

@ A~ ~ g I ., o2
,Q s EEE T i e
Gult. 7d LI 4 1 4 1 J - [ ] A~ W
Oe e i
® 1? — S
64 j E E i
_/ f— f— f— f— #
= r » » r ]
marcato = I
. —_—_—
Guit.

\

Guit.

Guit.

e
e
e
e

et e

| ' — |
7160 T f I [ ) 2
2 i b :
= = 3 3=

p3
> - >
v ® sul pont. f sul pont.
*igados y glissandos hasta el final
son agregados por Segovia
Tempo I
m ! m i
= = B arar]
67 4 o o o 4 o o o ie o o o o o -
ry - — — = I — " ]
= 5 g {
| | ok T 1
1 ™
p
> 0

=
3t
gL
nn
<

\eo)
2 )  \
70 4 =
gii_i_i_ii_,tj_ 0 7
S~ 3311 41 e —————————————
DA 4 2 (1) — o
/73() gb;:::::2_4:|
9 ’
f — == ===_= ,L,L,L,L,,_Zcig 1| 4
#ﬁ t i I:v‘f — e @ 0y |
$ i




Guit. oy o > 30 |1 > 113 Te 210 7&;:&&
— Shv * o~ e e =
4 V / V rnguido V / V
[ IQI ]
bh%
mf ~ =
f) ! ' \/\\ I ! \A\ | [ | t f
Gui. {50318 318 8.5 ¢ 11 PR
© = — = = =
77 7 7 F
=
82 rasguido rasguido rasguido
/B - - :
b’“y & Ibva Iﬂ“‘hﬁ_ i
g
Guit. F piu f F
9 . — — —— — %&%; [ — ——
FESESSSSS£

J con fouco ® rit.
85 - T = = = - -
=t g : ”Eﬁ:ﬁﬁ:ﬁ- T
b 5
0 . = = = — = T p— p— p— p— —_ . - - — — T p—
T EEFTEF 17 TIP3 17 IEETET 77
Guit. _
ﬁconfouco - T — = = - _—
P Sy Y — )
%8 S e h‘-ﬁﬁi
Y FPFFPEP PP PPPPEP PP TPPPEE PP

—

Guit.

v
~e | |00 ]I

7 P 7 P P 7 P
ﬁ 53 #ﬁ }’bhé
N E - — - = - — -




/

L= -
I[ 398 |1%

N s
YN || [8]

é ﬂ;
o o
= > -

12
4

(.

_ | (¢

_“! o]

: Hu.! 4

(.

I8N o~ I[19% (Y
I [T]] e 2
I I 4 1]
@HH
oS @ <
AN / N\

]:

g o @

g 2

o S

—



XXVIII- A PLATERO EN EL CIELO DE MOGUER

Lento e meditativo (quasi recitativo)

Q————
3 .
©4 4 v 7 animando
_.izz—lf\%413 i.ifz_ =4 ifﬂ/_'\
Guitarra Pfar pri [F e [gerar e HOLE
o —— . — v —— . = -
—— _ —— e —— e
P espr. con malinconia pru espr.
*ligados y glissandos agregados por Segovia
g poco @ 1 @D |
5 3
Gult | o Y|
SV
Yoo
Tempo 1
g @ | @ | @ |
Z - - - - V—— — _ -
0 a o TL— N | 24 —
Guit es®ST e Jrrel o 7
: SV 1 Y 1 | 1| | 1) | Y | | ‘Jr 1) £
o - ] ' | = T "l
® J

Un poco piu mosso (trotterellando)

7 a A m m~7
Mmoo ' <L N~ o )1 Jo] Par) 745 74J’1" 7412—]2457 1
Guit. e e e

TR AT T AF O R

p

‘ N
]
e
N
7

e

Q)
]
e

-

.

N

L

=)
\e

ol

-~
*‘a

~N
=3
(=]
=
q
[ %]
B )
N N
$1l N
u
9]
N N
> *'ll »
_hJ
v
_N
a3
¥
3
-




Guit.

@
B

sul pont.
P _—
) 7bi¥1[]7f7ﬂ 7'H7‘P7=P7r EFEFS e M-
& I i i i i 3 2 r"'ﬂl P

=
S
N

=T
r mp espr. ———

Tempo I Segovia no hace
sul pont. pp_____————— los staccatos
———— _———
21 —3r 30, 3N TR ¢ 7 1b —~
7 r L] ‘h LA h o P o 0 4 o ) —_ P~~
. - /7 @ ’h e 7 @ L @3 << I < 7 2 [
Guit. — b/ . — . o
O —— | 7 i' 'Vr e zlqp h 1=1 — —
R oo A0 gL — 3
r- —— ©_ —_ |
mp molto espr. —— —
Segovia no hace
pp - los staccatos
3 .
24 —3— '_j:' TN g g g ,\'\
Guit — ’ 2 — ;3
XD %4 4
DY) E r —r — ; . — V . Py
- espr. v<
Appena piu mosso
CVI P dolce e grazioso
—_  =\
26 GO————3= 4 4'J- 1 b
) 34 0 L beee)s oS )
Guit. G I-4 ? 2 et %i?/ 2 2
| b—r
Guit.
. dolce allarg. — — —
32 P PR sEE_ S 7
Guit _9 I i i | I i - #H_M_Jim j
uit. ‘ tﬂi—
4

%EFF



QGuit.

Guit.

Guit.

Guit.

Guit.

Tempo I

PP DA T A T3 3 1. m 3
4 3
3> S, 20,2020 ¢ IS
] - < 1 o ”’)\ 1 ~ . n‘, 7
Guit. s I ) ! ® LAy = YO— I
NS — — | i e o S 2@
D) A A —A A A ;‘
P p b ) ) > b p ®
@ J
i ,_jil 3 3 ,—:?ﬁx\
37
Q7: 7L a7 a7 = = R
[ fan W : {'J . ® tlzf.l‘ 2 1I=A 7 o —F— %
SV 1 "4 | | > 34 4 1] | | = x
o = —t ! ! -
- <
movendo un poco
N %
mp pru espr. CIX 73—
3 3— p—
39 - 3, J 414 a fe
4 W . Lk = - 3| 4 14>
< = Ac u P T T & T —
_?_4 VA A /\ A /\l y44A 4 .J LS I[l' 3 : 1 ﬁ# /
L3 T— 71 = 1o — ]
.ﬁ | 3q 2 - @
mp molto espr.
_ a tempo
m, —3— @
o ———— .
42 10 1) 34 14| 1 ) Jod 4 3 ] e
= = — = J 1 )
_9 4o > hl &hss. 4 . Zh, 1] o]
(> oz 1 u.ljg hul
SV 2 1L .
o b T E=~——— sul pont.
~—— 0 h ~———
arm. VII
44 ——————— _ - 3
A 5 Rias i (U 0
[ 37 I iV B3 r J ]
3o — = |
[y, T i 1
ordinario/tasto Y4
Segovia no hace piu p Sul pont.
- los staccatos
/\ et —m
L) 1 : | = £ N | |
1 fui yA ’} / . 7 AI
t — paLs T —
\Q) o‘.. I N -
arm. VII cv
_ 17—3—1 3 arm. XII VI
46 ———— - & arm.
) i 32 | 5 & 1 alilag | £ —
%4_@4_—!#? — — E
(Y 7 &— 1 %\/ * ® =
ordinario/tasto P
x
espr. —————
I
3
_——— - = M
=5 ® = [ =
| | / L/ | =| L IJ.O'/-V P < ¥ ﬁo
%;)/- -~ N S— -
\Q) 7 N — . R 17 =1
— .‘. .6.
prp —~—— \LLT ~ dolce
PP p




XX-IDILIO DE NOVIEMBRE

Quieto, dolce e tenero
Los ligados vy glissandos fueron agregados por

p dolce(un poco rubato) los autores de este trabajo

6inRE 111

Calderon agregado por los autores de este trabajo

) !
: 5 - K —
1 2 4 2 2 —_— 2
1 H

\/
|
e
A

)
ull
(é%

3 :i E—

™ ofse —
. 3

;,“\1 P

W\ ﬁﬁ;
!
!;}
“?.r?

i
v

< [T
il
¢ |

Tg
Il-
0

mp piu espr. (con fantasia)

4 cerca del puente tasto

C III CIII 7 7 / ] _Q%

‘o ddoas 3 e, | | ;: FPPEY o®d gyl

1

molto espr.

~e| ¥
O
[\S]
|
N |}
3
<N
~le
~
|
1




[\

[
o
LN
|
NN
=
|
VoY ||

p iguale = —
3—7 y 1 q
g >

Jugeton...

33 M3 e — —

— mp molto espr. %mf — mp —

—3—

a

(¢

)

D
FS
W
N

N

(99 19 =4

57* 7

gL
S NP
AL I
A\
(=] =X=




R py e ny
# N N
Q Y I ! | !
—— 3 ——
e Fier TT 5 7 er
— _— = - =
41 & 1
/AHI 3 4 3 ||||[I
lh a tempo
5 -
—_— p dolce
- — ————
poco rit. = _ —_ =
B Y — . ==
ﬁ —o o . ;
4 b — :
i F 7 =
_______________ —_—
e — ® —_—
— = |
=l e e
/T3 12rH | </
e l. 1P @ ~

Mowvendo (un poco agitato)

cada vez mas sul ponticello

. . M
A a— D DS Sy
— — : 4 1 : 4
_9 | [— L 7 4 7 4 1 7 #_ W
7 | ) I | (2) & (34 \Z) # ¥
y Hl 4 & P a - P + '
PN =] 4 I \ ) T Ll T
- ' 1 1 y 2 2011 2 y 2 1111 1 Y ]
mp — M e _
/' sul tasto mf%
Un poco meno
l P . .
. . 3 . . ®l 1 m
53 . ‘h ) Lh ' i3 —3—" ——3—1 |
7 ﬁT 2 4 7 41— rZ 42 ﬁ_ Wy = 2 . 3
4 (3 (2t hl 7o Tt
e y 2 : H'r; }n y 2 pih y 2
2P 4] & i & i &
4 f —



57 = =
33— ——— — @
'4‘ 3 I’;—l 1 [ I 3 PR 3|
[ 1 4 I 1| 3 [ 4 4 3 1 ‘/4 ) — y 2 4 I 4 |
i o 7 —
1 | o ® =
[ 1F zf 0
L 3 ®?
mp
i =
|
v F = = ==
—7 7 =
. Piu lento (quasi recitativo)
rit.
<
>

D espr—=—
=
65 _
zzﬁ—w—w% b - |
vk L sz7 /’E. T === |
- / — @ % Tempo I
p dolce

7
i%
|
|
|
B L 1.
NS
SIN NS |
e
Yl
~$ l_\_l7|
\_{3
L 1

V

\§

E%
/\ Aﬂi
e
|

A\\ %tﬁf»
‘E
I
)
o
\{n
<l

— _ —— espr. —_— mp espr. con fantasia
e 242322

ﬁﬁ?a
|
u:,.
)

A i} 7 th 5



Iﬁ Ib = |
Iy Prerry =
e E “B

: 9 :.
- - - IA
& S LF
~
83 — ‘Bg\ _}j 3




