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1. INTRODUCCION






1.1 Agradecimientos
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Pérez por la documentacion aportada y por sus testimonios directos acerca de la calidad
humana y profesional de José Tomas.

A los maestros David Russell, Manuel Barrueco, Hopkinson Smith, José Miguel
Moreno, Carles Trepat, Demetrio Ballesteros, José Luis Rodrigo y Gerardo Arriaga por
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A mis alumnos Juan Velazquez Ayuso y Natalia Roda Sanchez, por la
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A José Antonio Garcia Sevilla, por su ayuda con las herramientas informaticas.
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José Tomads en Radio Clasica.
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Puerto, Tomas Nofziger, Ascension Alfonso, Ana Elena Ferrandez, Carmen M.* Ros,
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materiales proporcionados.

A Javier Riba y Marco Antonio San Nicolés por su ayuda con los testimonios de
intérpretes de relevancia y fuentes antiguas.



A Segundo Fernandez Garri, secretario del Conservatorio Superior de Musica
“Oscar Espla” de Alicante, por los documentos sobre las actividades del conservatorio y
la informacion proporcionada.

A Pedro Sanchez Martinez, secretario del Conservatorio Profesional de Musica
“Jos¢ Tomas” de Alicante, por las referencias sobre la creacion del conservatorio y la

informacion proporcionada.

A Marco Socias y a José¢ Luis Maire por las gestiones realizadas para la consulta
del manuscrito de Oscar Espla de su Tempo di sonata para arpa cromética.

Al Dr. Ricardo de Sousa Aleixo y a Enric Madriguera por su colaboracion en la
catalogacion de las guitarras de José Tomas.

Al Dr. Javier Suarez Pajares por su orientacion en la concordancia de fuentes.

A los profesores Albert Nieto, Ana Diaz, David Canals, Sergio Lopez y Marta
Valenciano por la informacion acerca de las fuentes pianisticas.

A Sergio Adrid, por su ayuda en el tratamiento informatico de material de audio.

A Marco Pannaria, por su ayuda en el procesamiento informdatico de textos
musicales.

A Urbano Muiioz, por sus consejos acerca del uso del lengua inglesa.

A Francisco Tendero y Llanos Cércoles, por su ayuda en la edicion de los
anexos de audio.



1.2 Estado de la cuestion

José Tomas es una figura, en sus generalidades, sobradamente conocida en el
mundo guitarristico actual. Pero al hablar de fuentes escritas donde se haga referencia a
su persona o su influencia en la interpretacion guitarristica del siglo XX, hay que resefiar
que antes de este trabajo eran muy escasas. Las referencias a José Tomas publicadas
antes del inicio de esta investigacion son las siguientes:

Howard Bass public6 un articulo en internet titulado José Tomds: Memory And
Legacy (Bass 2012).

También en linea se habia publicado una entrevista a Demetrio Ballesteros
donde se trata la figura de José Tomas, para la revista Sexto Orden (San Nicasio 2014).

Se habian publicado tres entrevistas a Jos¢ Tomas en vida, dos de ellas en la
revista Classical Guitar (Mairants 1990) y (Cooper 1993).

Evalott Sellin realiz6 otra entrevista a Tomds para la revista 4 Tempo de
Barcelona (Sellin 1986).

Todas estas entrevistas estan transcritas y referenciadas en el presente trabajo.

1.3 Aportaciones y contenido de la presente tesis

La interpretacion de la musica en la guitarra ha experimentado una importante
transformacion en la transicion entre los siglos XX y XXI. Musicos como José Tomas
fueron fundamentales para que la guitarra encontrase un nuevo camino tras la falta de
un referente como habia sido Andrés Segovia.

Hoy en dia tenemos un acceso practicamente ilimitado a la informacién y, sin
embargo, la tarea llevada a cabo por figuras como José Tomads en favor de la evolucion
de la interpretacion de la musica en la guitarra hacia postulados mas objetivos y
razonados, basados también en el conocimiento ademas de en la inspiracion, permanece
todavia circunscrita practicamente al nivel de la tradicion oral. Tomas, a lo largo de su
vida, dejé innumerables muestras de lo que ¢l entendia que debia de ser el camino a
recorrer por la guitarra clésica en el final del siglo XX, testimonios de sus ideas en forma
de conciertos, clases y transcripciones que muchas personas pudimos apreciar, pero que
quedaron en su inmensa mayoria sin plasmarse en ningin documento escrito o sonoro.
José Tomés dejo al menos cerca de un centenar de transcripciones por escrito, €so es
cierto, pero la inmensa mayoria no llegaron a ver la luz de una edicion impresa
aprobada por el autor. Y al contrario de lo que ocurrié en épocas pasadas, la aparicion
de la fotocopia hizo que se divulgaran a gran escala cantidad de transcripciones que, o
bien no estaban escritas por Jos¢ Tomas aunque llevaran su nombre, o bien, aunque
hubieran estado revisadas por ¢l en cierta forma, no habian pasado por el necesario
proceso de revision y reflexion por parte del autor antes de estar listas para su difusion.



Esta tesis ha tenido por objeto, en primer lugar, la localizacion de los materiales
escritos y sonoros que dejo José Tomas y que estaban repartidos en diversas colecciones
particulares; hemos intentado verificar su autenticidad y los hemos ordenado en un
catalogo que tenga utilidad préctica para futuros investigadores interesados en el trabajo
de Tomas. En segundo lugar, hemos recogido informacioén sobre su trayectoria vital,
para conocer como estuvieron repartidas en su vida las actividades concertisticas,
docentes y de transcripcion.

Pero también hemos querido analizar los datos y extraer conclusiones que
puedan quedar por escrito acerca de los principios y argumentos utilizados por el
guitarrista alicantino para ayudar a que la interpretacion guitarristica evolucionara desde
la tradicion a la modernidad.

De la misma forma que en la actualidad conoceriamos mucho menos de los
principios y recursos desarrollados por la escuela de Francisco Tarrega de no ser por la
publicacion de la Escuela razonada de Pujol y de la tarea de otros discipulos de Tarrega
como Llobet o Fortea, trabajos como la presente tesis y otros que tendran que venir en
el futuro son necesarios para dejar a las generaciones venideras testimonio de lo que
José Tomads aport6 al mundo de la guitarra.

1.4 Metodologia y estructura del trabajo

Uno de los principales escollos que ha tenido que superar esta investigacion
desde sus comienzos es la incierta localizacion de los escasos documentos escritos o
sonoros que han quedado sobre la persona y la figura de José Tomas. Esta circunstancia
es sumamente paraddjica en una persona con una frenética actividad musical en sus tres
vertientes antes mencionadas: la concertistica, la docente y la transcriptiva. Actividad
ademas desarrollada por una persona desaparecida apenas dieciséis afios antes de la
presentacion de esta tesis, muy recientemente y durante la segunda mitad del siglo XX,
época en la que los medios de registro de la documentacion ya eran tecnologicamente
muy avanzados.

El primer procedimiento utilizado ha sido el trabajo de campo para recoger
testimonios de personas que en su circulo familiar y profesional mas cercania y contacto
tuvieron con el maestro. También de personajes de renombre internacional en el &mbito
de la interpretacion musical que tuvieron relacion con el guitarrista alicantino objeto del
presente estudio y que supusieron un referente para el propio José¢ Tomds. A partir de
ahi, el camino para la localizacion de la documentacién administrativa, material grafico,
prensa publicada, musica escrita y documentos sonoros se ha ido mostrando por si
mismo.
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Una vez localizadas las transcripciones de José Tomas, el trabajo de andlisis,
principalmente en lo que se refiere a digitaciones, texturas y comparacion con la fuente
original, ha permitido extraer las conclusiones acerca del procedimiento y los criterios
de transcripcion utilizados por Tomas.

Parte de las transcripciones se conservaban sin indicacion de titulo de la obra, y
a veces tampoco de autor. Hemos tenido que hacer un trabajo de localizacion de fuentes
concordantes, dado que los textos musicales escritos con los que trabajo José Tomads no
se conservaron en el domicilio familiar. Excepto en un caso,' hemos asignado titulo y
autor a todas las transcripciones que no lo tenian indicado.

Finalmente, la edicion critica de una seleccion de transcripciones nos ha
permitido examinar hasta el menor detalle estos textos musicales. Esta edicion respeta
absolutamente la escritura musical de Jos¢ Tomas. En las notas de edicion explicamos
las decisiones que, en funcién de la homogeneizacion de la grafia y de la clarificacion
para el usuario de aspectos que Tomds daba por sobreentendidos, hemos tenido que
tomar.

Esta tesis se estructura en cuatro grandes capitulos. En la parte dedicada a la vida
del maestro, fijamos nuestra atencion principalmente en los hechos que influyeron, ya
sea directa o indirectamente, en su trayectoria artistica y docente.

El capitulo dedicado a las transcripciones, ademas de incluir el catalogo
completo, describe aspectos relacionados con ellas, asi como su localizacion y
conservacion.

Las conclusiones extraidas del presente trabajo han sido posibles tras examinar
el material encontrado, analizarlo y relacionarlo con las fuentes escritas sobre José
Tomas y las entrevistas editadas y realizadas expresamente para este trabajo.

En apéndice se incluye una coleccion de registros sonoros de las interpretaciones
de José Tomas, alguna de ellas en directo, que aportan un documento sonoro muy
necesario acerca de la faceta concertistica de José Tomas y de la estrecha relacion entre
sus criterios interpretativos y su practica docente. La edicion critica de las
transcripciones aqui recogidas permite ademas un medio de consulta de las mismas
mientras que no se publique una edicion facsimil. En este trabajo hemos incluido
reproducciones facsimilares solamente de las transcripciones analizadas.

"[TIT 97]. En este caso la asignacion de autor es atribuida.
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2. JOSE TOMAS






Trataremos aqui los hechos y circunstancias historicas en torno a la trayectoria
vital y artistica del maestro de Alicante, y mas adelante nos centraremos en su figura

como maestro de musica.

La siguiente tabla concentra los datos y fechas mas resefiables descritos a
continuacion en el apartado 2.1.

FECHA HECHO / EVENTO LUGAR
26-08-1934 Nacimiento Alicante
ca. 1940 - 1950 Estudios de ensefianza Colegio “Las Ferroviarias”,
general Alicante
1951 Primer contacto con la Alicante
guitarra
1951 Primeras clases de solfeo con | Alicante
M.? Luisa Chinchilla Sellés
1951 Primera guitarra y nociones Alicante
de acompafiamiento popular
1951 Primeras partituras de piano Alicante. Tienda de musica
“Enrique Pascual”
1951 Fin de estudios de Comercio | Alicante
e inicio de estudios de Perito
Mercantil
ca. 1952? Primeras clases de guitarra Alicante
con F.® Rodriguez
19527 Clases de guitarra con Rafael | Valencia
Balaguer
19527 Conoce a Oscar Espla Alicante
1953 Fin de estudios de Perito Alicante
Mercantil
1953 Primer trabajo en el Banco Alicante
Central
1952 -1957 Primeros conciertos en Alicante. Hotel Samper,
Alicante Seccién Femenina
1953 Estudios con Regino Sainz de | Madrid
la Maza
1953 Conoce a Alirio Diazy a Madrid
Rodrigo Riera
1953 Primera guitarra Ramirez, de | Madrid
pino, plana en la juntura de
los aros
19557 Segunda guitarra Ramirez, Madrid
de seis cuerdas
1955, agosto -septiembre Estudios con A. Segovia Siena

(guitarra) y E. Pujol (vihuela
y m. antigua) en Siena

1956

Servicio Militar

Palma de Mallorca

noviembre 1958

Contrato de profesor en el
Instituto de Estudios
Musicales del Sureste de
Alicante

Alicante
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FECHA

HECHO / EVENTO

LUGAR

1958

Gira para “Festivales de
Espafia” con la compaiiia de
Antonio Gades y Pilar Lopez
tocando el Concierto de
Aranjuez

Diversos lugares de Espaia

1958

Primer curso de estudios con
A. Segovia en “Musica en
Compostela”

Santiago de Compostela

enero 1959

Educador musical de uno de
los coros del “Orfedon
Alicante”

Alicante

septiembre 1959

Conferencia de Joaquin
Rodrigo sobre sus obras, J. T.
las toco.

Santiago de Compostela

1960 Primeros alumnos Alicante
internacionales en Alicante

14-01-1961. Aprueba oposicion en el Alicante
Conservatorio de Alicante

abril 1961 Concierto en Iran Teheran
Matrimonio con Lolita Aracil | Alicante

29 de mayo de 1961

junio 1961 Contrato con la Agencia de Madrid - Logrofio
conciertos “Daniel” y
concierto en Logrofio

1961 Gana el Premio “A. Segovia” | Orense
en Orense

1961 Asistente de A. Segovia en Santiago de Compostela
“Musica en Compostela”

1961 Cambio de nombre del

Instituto Musical del Sureste
a Conservatorio de Musica
Oscar Espla

26 de marzo de 1962

Nacimiento de su hijo
Francisco Pérez Aracil

ca. 19627 Grabacion del single
Hispavox “Cuatro piezas para
guitarra”
ca. 1962 Conoce a Vicente Asencio Santiago de Compostela

4 de julio de 1963

Nacimiento de su segunda
hija, M.* Dolores Pérez Aracil

14 de junio de 1964

Concierto en el Monasterio de
Uclés

4 de julio de 1965

Nacimiento de su tercera hija,
M.? Luisa Pérez Aracil

d. 1965 Segunda gira para los

Festivales de Espana.

Fantasia para un

gentilhombre
9-10-1966 Concierto en Israel Tel Aviv
08-04-1968 Gira en Japon y grabacion del | Tokio

LP “José Tomas Guitar
Recital”
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FECHA HECHO / EVENTO LUGAR
11-05-1968 Cena Homenaje a José Tomas | Casino de Alicante
tras la gira japonesa
1970 Operacion de calculo renal Alicante
21-11-1971 A. Segovia entrega obra de V.
Mortari a José Tomas para su
publicacion.
1960-1980 Sustituye, con algunas Santiago de Compostela

interrupciones, a A. Segovia
como profesor de “Musica en
Compostela”

ene-feb1974

Primera gira en EE.UU.

Dallas, Texas

1975

Segunda gira en EE.UU.

San Francisco, Georgia,
Washington

ca. 1975-1998

Relacion con Amando
Blanquer

Alicante - Valencia

27-03-1976

Concierto en Filipinas

octubre 1976

José Tomas es nombrado
subdirector del Conservatorio
Oscar Espla

1973-1977 J. Tomas imparte los Cursos | Alicante
Internacionales de
Guitarra de Alicante
1977 Andrés Segovia transcribe
Reverie (Schumann),
transcripcion dedicada a José
Tomas
1978 Guitarra Ramirez de ocho Madrid
cuerdas
10-01-1978 Estreno de Tempo di Sonata Alicante, Actos en Memoria
(O. Espla) de Oscar Espla, Aula de
Cultura de la C.AM.
junio 1978 Jurado del concurso de Granada, auditorio Manuel de
Granada junto a Regino Sainz | Falla, en el marco del Festival
de la Maza, Narciso Yepes, Manuel de Falla.
Andrés Segovia, Robert
Vidal, Rafael Puyana y
Antonio Iglesias.
1980 Ultimo afio de José Tomas
como profesor en “Musica en
Compostela”
abril 1980 3.2Giraen EE.UU. y Canada | Georgetown (Washington,
D.C), Arizona, Seattle,
Vancouver (Br. Columbia,
Canada)
1981 Conoce a Manuel Barrueco. Roma
1981 y 1982 Imparte cursos en la

Academia de Bellas Artes de
Espafia en Roma
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FECHA HECHO / EVENTO LUGAR
16-08-1983 Recibe Titulo Administrativo
de Catedratico numerario de
guitarra del Conservatorio
Superior de Musica Oscar
Espla de Alicante
17- 02-1984 Ultimo concierto a solo Santiago de Compostela
1987 Publicacion de Fantasia de A. | Paris

Blanquer, dedicada a JT

Noviembre y diciembre 1987 | Clases en el Festival de Roma | Roma

1988 Primera operacion a corazon
abierto

30 de agosto de 1991 Ultimo concierto de miisica Denia (Alicante)
de camara

18-03-1992 Segundo Homenaje a José Alicante
Tomas

julio 1996 Curso en Bath y jurado del
concurso junto a Cecilia
Rodrigo

24-10-1997 Primera enfermedad grave. Alicante
Ictus cerebral

4-10-1999 Tercer Homenaje a José Alicante
Tomas

7-08-2001 Fallecimiento Alicante

diciembre 2001 Cuarto Homenaje Turquia

marzo 2002 Quinto Homenaje a José Alicante
Tomas

octubre 2003 Sexto Homenaje dentro del Madrid
Festival Andrés Segovia

julio 2011 Séptimo Homenaje dentro del | Petrel (Alicante)

Festival de Petrel
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2.1 Vida

José Tomas Pérez Sellés nacio en Alicante el 26 de agosto de 1934 y fallecio en
la misma ciudad mediterranea a la que tanto se sinti6 vinculado el 7 de agosto de 2001.
La trayectoria vital de Jos¢é Tomas tiene algunos momentos que marcaron su evolucion
humana y profesional en el mundo de la musica en general y de la guitarra en particular.

Sus comienzos como autodidacta de la guitarra, a una edad relativamente
avanzada de 17 afios, y la manera en que tuvo que buscar sus propios recursos y
materiales de aprendizaje dejaron una impronta importante tanto en su manera de
abordar la interpretacion guitarristica como en el modo en el que impartia sus clases.

Fueron trascendentales en su vida los momentos en los que conocid a Oscar
Espld y a Andrés Segovia, que enriquecieron su bagaje artistico e intelectual y le
abrieron las puertas de los Cursos de Musica en Compostela y del Conservatorio de
Alicante

Sobre todo entre los afos 1965 y 1980, sus giras de conciertos ininterrumpidas
por paises de todo el mundo le aportaron un bagaje de experiencia escénica que a su vez
le sirvieron como referente a la hora de abordar la imparticion de sus clases.

Durante toda su carrera como docente, pero particularmente entre los afios 1980
hasta 1997, fecha del ictus cerebral que, aunque no definitivamente, le retiraria de la
actividad académica, su prestigio como profesor se habia propagado por gran parte del
mundo. Destacaba entre los demas profesores de guitarra clasica de prestigio en que
José Tomas tenia vocacion de docente, daba las clases con una gran atencion analitica, y
al haberse retirado de la actividad concertistica habitual, dedicaba todo el tiempo de que
disponia para atender a los alumnos lo més adecuadamente posible.

Sus ultimos afios estuvieron marcados por repetidos accidentes cardiovasculares
que le impidieron continuar con la actividad que habia venido desarrollando. En los
siguientes epigrafes pasaremos a comentar detalladamente su trayectoria vital.”

* Agradecemos a M.* Dolores Aracil Aldeguer, viuda de José¢ Tomas, el relato de la trayectoria vital de su
esposo que sirvio de base para la realizacion de esta resefia biografica.
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2.1.1 Infanciay juventud

José Tomas era hijo de un empleado del Banco Central de Alicante, José Pérez
Olcina, y de Francisca Sellés Ferrandiz; del matrimonio nacieron dos hijos, el que luego
llegaria a ser maestro de guitarra y su hermano menor, Antonio Pérez Sellés.

Tomas crecio6 en el domicilio familiar de la calle Maestro Gaztambide, n.° 15, de
Alicante, y curso los estudios de ensefianza general en el colegio de primaria conocido
como “Las Ferroviarias”, que estaba situado en la calle Belando.> Hoy en dia es un
jardin de infancia que en la época era llamado asi porque fue creado para los hijos de
empleados ferroviarios, aunque su padre no lo era. Entrado en la adolescencia, comenzé
los estudios de perito mercantil, en la escuela Profesional de Comercio de Alicante,
situada en la Plaza de Santa Maria (antigua Casa de Asegurada). Su padre habia previsto
para €l que continuara su dedicacion laboral en el gremio bancario, habiendo visto las
cualidades que el joven Jos¢é Tomds demostraba para la contabilidad, las matematicas y
la organizacion laboral en general.

Tanto sus cualidades innatas para estas tareas como la formacion recibida en
estudios matematicos y financieros, influirian determinantemente en su manera de
abordar la que luego seria su dedicacion profesional a la musica. Al trabajar su propio
repertorio, como al plantear la metodologia de sus clases, seria en el futuro
extremadamente ordenado y sistematico en todas las facetas de su vida, y también con
la guitarra.

2.1.2 Aprendizaje musical y de la guitarra

2.1.2.1 Los inicios

La manera en la que José Tomas entr6 en contacto con la guitarra fue meramente
casual. En 1951 fue a visitar a un amigo enfermo convaleciente. Al pasar a la habitacion
de su indispuesto camarada, lo encontr6 tocando la guitarra en la cama. El amigo habia
aprendido “de oido”, tocaba acompafiamientos de musica popular. La curiosidad innata
de Tomas le llevo a preguntarle, después de por su estado de salud, si era dificil tocar
aquel instrumento, y su amigo le anim6 a probar en ese mismo instante, asegurandole
que en menos de un mes ya estaria tocando canciones, ya que la guitarra era muy facil
de tocar, seglin él. Le explico a José Tomas los rudimentos de algunos toques de musica
popular mejicana, algunos acordes, y como se llamaban las cuerdas. El maestro de
Alicante contaba entonces con diecisiete afios de edad.

En esos momentos José Tomdas se encontraba cursando los estudios de
comercio. El 3 de enero de 1952 fue admitida la solicitud de admision a los examenes
para la obtencion del Grado de Perito Mercantil expedido por la Escuela Profesional de

3 C/ Belando, 27. Alicante (Las Provincias 2006).
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Comercio de Alicante, y el 18 de enero de 1952 se firmd su calificacion de aprobado en
el examen de revalida.

Tlustracion n.° 1: Calificacion de aprobado en el Grado de Perito Mercantil que obtuvo José Tomas en la
Escuela Profesional de Comercio de Alicante

José Tomads estuvo practicando con una guitarra prestada en los dias siguientes
al encuentro con su amigo enfermo, y llevado por la curiosidad, le pidi6 a una prima
suya que estaba terminando los estudios de piano si podia ensefarle a leer musica. Esta
pariente, de nombre Maria Luisa Chinchilla Sellés, ayud6 a José Tomaés a leer textos
musicales, ya que Tomas tenia la intuicion de que lo que su prima hacia con el piano,
traducir en sonidos la musica escrita sobre un papel, podria hacerse con la guitarra de
igual modo. La madre de M* Luisa, tia de Tomas, vio el interés que el joven tenia por la
musica en la guitarra y le regald una guitarra que tenian en casa, que pintaron de color
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gris porque no les gustaba el color madera envejecido que tenia. Seguia siendo el afio de
1951.

José Tomas comenz6 a tocar musica escrita en la guitarra de obras de piano que
tocaba su prima, y luego fue a una tienda de musica® para comprar mas piezas musicales
de piano que poder tocar en la guitarra. Hasta ese momento, Tomdas solo habia visto
partituras de piano, y fue en la tienda donde le explicaron que existian partituras
editadas comercialmente expresamente pensadas para poder tocarse en la guitarra. El
joven aprendiz autodidacta compr6 todas las ediciones para guitarra que habia en ese
momento en la tienda, asi como cuerdas nuevas, y alli mismo aprendi6 a cambiarlas.

En 1952 quedd una plaza vacante en la sucursal bancaria donde trabajaba el
padre de Tomas, la oficina del Banco Central de Santa Faz en Alicante. Se trataba de
sustituir a un chico al que le correspondia hacer el servicio militar obligatorio. La
sustitucion duraria un afio. Y el joven José Tomas comenzo6 a trabajar en el banco.

En ese mismo afio, y también de forma casual, conocié a Francisco Rodriguez,
un guitarrista ya muy mayor que decia haber conocido a Francisco Tarrega. Fue en la
libreria de lance® conocida como la del sefior Emilio, que era muy aficionado a la
guitarra. Los jueves se organizaban reuniones literarias en esa tienda, y ahi Francisco
Rodriguez estuvo dando algunas clases de guitarra a Jos¢ Tomas.

Otra casualidad le llevo a conocer a Oscar Espla. José Tomas compraba tanto en
la tienda de musica como en la libreria gran cantidad de discos de musica clasica, la
mayoria de ellos de obras orquestales o pianisticas, y libros sobre musica. De esas
fuentes Tomas conocia las melodias de un concierto de Rachmaninov, y un dia viajando
en tranvia en su trayecto habitual al trabajo del banco el joven Pepe® Tomas iba silbando
estas melodias. Otro viajero le preguntd que si es que era musico y ¢l contesto que si,
que tocaba la guitarra. El otro viajero era José Juan Pérez, que habia sido director de la
Orquesta de Camara de Alicante antes de la Guerra Civil Espafiola,’” le tarareé la
melodia del segundo movimiento del Concierto de Aranjuez y le comentd que queria
presentarle a alguien. En el mismo vagon viajaba Oscar Espl4, que iba en direccion a la
casa® que tenia en la finca Ruaya, a las afueras de Alicante. Asi conocié Tomas al
compositor alicantino.

Fue el propio José Juan Pérez el que propuso a Oscar Espla si podia ayudar al
joven José Tomas en sus estudios de guitarra. Espla tenia buenas relaciones con la Caja
de Ahorros del Sureste de Espaﬁa9, que mas adelante, en el afio 1957, fundaria el
Instituto Musical del Sureste y con el tiempo se convertiria en el Conservatorio Superior
de Musica Oscar Espla de Alicante, y consigui6 una beca para que el joven José Tomas
viajara a Valencia a estudiar guitarra con el profesor Rafael Balaguer.

* El comercio se llamaba “Enrique Pascual” y estaba situado frente al Teatro Principal de Alicante.

> Vendia libros de segunda mano.

% Apelativo afectuoso de los circulos mas cercanos a José Tomas.

71936 — 1939. Tras la contienda, el maestro José¢ Juan Pérez fue retirado del cargo por su condicion de
mason, y ahora era contable en una fabrica de muebles en Santa Faz.

¥ La finca y la casa se conservan en perfecto estado. La finca tiene 1°03 hectareas de terreno ajardinado y
de bosque con vistas a la montafia y una casa de dos plantas de 560 m*, en Vistahermosa, Alicante.

? Entidad financiera que fue la antecesora de la Caja de Ahorros del Mediterraneo.
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2.1.2.2 Valencia. Rafael Balaguer

El padre de Jos¢é Tomas se dejé convencer por el joven, que queria dejar su
trabajo en el banco para irse a Valencia a estudiar guitarra. Esta era una decision
valiente en su entorno familiar, dado que en la Espafia de 1952 la situacién econdmica
era muy precaria debido a los desastres de la guerra y el aislamiento econdmico que
sufria el pais, y el sueldo del joven Jos¢ Tomds, ademas del de su padre, eran necesarios
para la economia familiar. Aun asi, D. José Pérez apoy0 a su hijo, pero con la condicion
de que si se dedicaba a esa actividad de tocar la guitarra, al menos queria que lo hiciera
bien.

En Valencia Jos¢ Tomas conoci6 al guitarrista de Alcoy José Luis Gonzalez,
también muy joven por entonces. Contaba el alcoyano con veinte afios de edad, y el
alicantino, dieciocho.

En 1952, apenas un afo después de su primer contacto con la guitarra, José
Tomas dio el primer concierto del que tenemos constancia, en el Hotel Samper de
Alicante, organizado por la pefia madrileia “El Tejadillo”.

Tlustracion n.° 2: Primera actuacion en publico de un jovencisimo José Tomas de diecinueve afios en el
Hotel Samper de Alicante

23



Tustracion n.° 3: Programa de mano de la primera actuacion en publico de José Tomas

En esos primeros afios de concertista, entre 1952 y 1955, Tomas también tocaria
para la Seccion Femenina,lo en el convento de las Javerianas, en el Circulo Madrilefio,
en la Casa de Barcelona y en el Aula de Cultura de la Caja de Ahorros del Sureste. Y ya
habia comenzado a transcribir musica para guitarra. El 13 y el 22 de septiembre de
1952, José Tomés firmd sus dos primeras transcripciones, Serenata de Borodin [TJT
18], y Cancion triste de Chaikovski [TJT 2411

Weanle 13-9-52.

Tlustracion n.° 4: Firma y fecha de la primera transcripcion de José Tomas, Serenata de A. Borodin

' En ese concierto Jos¢ Tomas estrend Berceuse y Minué, obra compuesta por él.
""'De manera abreviada citaremos esta numeracion con la signatura TJT (Transcripciones José Tomas)
seguida del nimero: TJT 1. Referencias abreviadas del catalogo detallado del epigrafe 3.4.1.
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2.1.2.3 Madrid. Regino Sainz de 1a Maza

En 1953 Jos¢ Tomaés decide dejar sus clases de Valencia para viajar a Madrid a
estudiar con Regino Sainz de la Maza.'> En aquel momento, Sainz de la Maza era el
profesor de guitarra mas prestigioso del pais entre los que daban clase en un
conservatorio. Andrés Segovia era ya desde hace tiempo el referente mas consagrado de
la guitarra cldsica en Espafia y en todo el mundo, pero no daba clase de manera regular
en ningun conservatorio o academia.

José Tomas recibio6 clases de Sainz de la Maza durante dos afios en la casa del
guitarrista burgalés en Madrid, pero no se examind en el conservatorio. Durante su
estancia en Madrid coincidié con los guitarristas venezolanos Rodrigo Riera y Alirio
Diaz, que también estudiaban con Regino.

Alirio Diaz ya habia concluido sus estudios de guitarra en Venezuela y realizaba
estudios de postgraduado con Sainz de la Maza. Durante su estancia en Espafia, Diaz se
presentd en concierto en salas como el Ateneo de Madrid, Teatro Espaiol, Palau de la
Musica de Barcelona, la Alhambra de Granada o el Teatro Principal de Valencia. Diaz
estrecha relaciones amistosas con intelectuales y musicos como Joaquin Rodrigo,
Moreno Torroba, Narciso Yepes, Emilio Pujol, Daniel Fortea, Federico Mompou,
Xavier Montsalvage o Joaquin Achucarro.

"2 Los hermanos Sainz de la Maza, Regino (Burgos, 1896 - Madrid, 1981) y Eduardo (Burgos, 1903 -
Barcelona, 1982), influyeron significativamente en el mundo guitarristico espafiol en la primera mitad del
siglo XX. Aunque ambos editaron obras para guitarra, Regino se centrd principalmente en la
interpretacion y la docencia, mientras que Eduardo destaco por la composicion de nuevo repertorio para
guitarra. A lo largo de esta tesis, al referirnos a Regino Sainz de la Maza utilizaremos los términos
“Regino” o “Sainz de la Maza”, sobreentendiendo sus apellidos o su nombre por el ser el hermano de
mayor relacion con JoséTomas. Al hermano menor de estos ilustres burgaleses nos referiremos con su
nombre completo: “Eduardo Sainz de la Maza”.
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2.1.2.4 Emilio Pujol y Andrés Segovia. La Academia Chigiana de
Siena

Alirio Diaz y Rodrigo Riera le comunicaron a José Tomas en Madrid sus planes
para viajar en agosto de 1955 a Siena para recibir las ensefianzas de Emilio Pujol y de
Andrés Segovia en los cursos que organizaba la Academia Chigiana. A Tomas le
parecié muy buena idea y se sumo a los planes de sus colegas.

1955 (docente Segovia, Pujol tiene un corso denominato
“chitarra antica™)

Abe Yasuo, Amato Angelo, Corral Emilia, De Angelis
Angelo, Diaz Alirio, Fabian Gaston, Fampas Demetrio,
Ghersi Carlo, Kuylaars Lotty, Leon Cesar, Luconi Giu-
seppe, Mattioli Brune, Melkert, Moscarda Emilio, Obara
Yasumara, Perz Selles José Tomas, Riera Rodrigo, Salio

58

Tlustracion n.° 5:José Tomas en el listado de alumnos del Curso de Siena de 1955, junto a Alirio Diaz,
Rodrigo Riera y la que seria futura esposa de Andrés Segovia, Emilia Corral(Burchi 1994)

En este evento de la Academia Chigiana José Tomads afianzé la relacion de
amistad que tenia con Alirio Diaz, y conocié a John Williams. Alirio Diaz en el futuro
quedaria nombrado por Segovia como su asistente y sustituto en esos mismos cursos de
Siena, del mismo modo que mas adelante haria el maestro de Linares con José¢ Tomas
en Compostela. Ademads, la asistencia a ese curso resultd determinante para el futuro
profesional de José Tomas por dos motivos principales:

En primer lugar, alli recibié las ensefianzas en la clase de vihuela de Emilio
Pujol, que por anadidura le transmitia de primera mano la tradicion guitarristica de la
escuela de Francisco Térrega, su maestro. Jos¢ Tomas tuvo ocasion de probar la vihuela
construida por Ignacio Fleta para Emilio Pujol y que el maestro leridano tocaba. Segin
se deduce de la dedicatoria de Pujol a Tomas en el programa de mano del concierto de
clausura de ese curso, Jos¢ Tomas debid tocar una vihuela en aquel concierto, o al
menos el maestro Pujol se refiere a ¢l y a sus companeros como “vihuelistas”. Emilio
Pujol también le inculco la conviccion de que habia que volver a las fuentes originales a
la hora de abordar repertorio del Renacimiento o del Barroco en la guitarra, y ese punto
de vista marco la linea de las transcripciones que Tomas realizaria en el futuro. Emilio
Pujol firm6 el programa de mano del concierto de fin de curso a Jos¢é Tomas con la
siguiente dedicatoria:
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“A José Tomas Pérez, primer vihuelista que ha tafiido las Pavanas y las Diferencias de este
programa en la Academia Chigiana. Con un cordial abrazo por su gran éxito”.

Tlustracion n.° 6: Dedicatoria de emilio Pujol a José Tomas en el programa del concierto de fin de curso
en siena, 1955

Tlustracion n.° 7: Firmas de los compaiieros de José Tomas en el concierto de fin de curso en Siena, 1955.
Rubrican John Williams, Elena Padovani, Maria Rosa Barbany y Alirio Diaz

En segundo lugar, alli conoci6 a Andrés Segovia y comenzo a forjarse la
confianza que Segovia demostrd siempre en Jos¢ Tomads, que fue el hecho significativo
que mas abrid las puertas de Tomads para su triunfo profesional en Espafia y el resto del
mundo.
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ertificato a richiesta

era, per gli usi consentiti

ESIDENTE

Snracini )

Tlustracion n.° 8: Certificacion de la Accademia Chigiana de los cursos realizados por José¢ Tomas con
Andrés Segovia y Emilio Pujol en agosto y septiembre de 1955

Al afio siguiente, el 23 de marzo de 1956, José Tomas comenzd su Servicio
Militar obligatorio en Palma de Mallorca. Durante su estancia en la isla dio algunos
recitales y escribio algunos relatos literarios breves.
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2.1.3 Conciertos y grabaciones
2.1.3.1 Conciertos

En la misma €época en la que José Tomas comenzé una actividad ininterrumpida
como concertista, la Caja de Ahorros del Sureste cred el Instituto Musical homoénimo el
12 de junio de 1957, que mas adelante dejaria de llamarse Instituto Musical del Sureste
para adoptar el nombre del compositor alicantino mas prestigioso del momento y
mentor en delante de José Tomas. El centro pasaria a llamarse Instituto Musical Oscar
Espla. Para ello se habilito el edificio de viviendas del que disponia la Caja de Ahorros,
en la calle de San Fernando, para dar clases de musica. Ese edificio es actualmente el
Conservatorio Profesional de Musica “Jos¢ Tomas”. En aquel tiempo el Director
General de la Caja de Ahorros del Sureste de Espafia era D. Antonio Ramos Carratala, y
el primer director del Instituto fue D. Ricardo Ruiz Baquero.

En 1958 Jos¢ Tomas firmo6 el contrato como profesor de guitarra para este
Instituto. Fue también el primer afio que Jos¢ Tomas asistid como alumno de Andrés
Segovia a los cursos de “Musica en Compostela”.

En 1958, apenas siete afios después de su primer contacto con una guitarra, hizo
Jos¢ Tomas su primera gira tocando el Concierto de Aranjuez, de J. Rodrigo. Fue
también fruto de una casualidad. Jos¢ Tomas iba a irse a Paris ese mismo afio de 1958
con una carta de recomendacion de un familiar del compositor Salvador Bacarisse'”
para visitarle alli. El Conde de Casarrojas, alicantino, era embajador de Espafia en Paris,
y los administradores de sus propiedades en Alicante eran clientes del Banco Central,
donde trabajaba el padre de José Tomés. Este les hablo de que su hijo tenia intencion de
viajar a Paris a hacer carrera musical, y le prepararon una carta de recomendacion
dirigida al embajador. Con motivo de las celebraciones gubernamentales del 1 de Mayo
de 1958 en el Santiago Bernabéu de Madrid viajaron a Madrid Jos¢ Tomas
acompafiando a su entonces prometida, M.* Dolores Aracil y su hermano Alfredo, que
era entrenador del equipo de balonmano de Alicante, que iba a participar en las
celebraciones. Jos¢ Tomas estaba en Madrid para acompaar a sus familiares y acto
seguido volar desde ahi a Paris. El hermano de Lolita'* tenia un amigo de Madrid (de
nombre Antonio) cuya cufiada le cosia vestidos a la bailarina Pilar Lopez'’, y ésta a su
vez buscaba en ese momento un guitarrista clasico que tocara el Concierto de Aranjuez
completo con orquesta y amplificado para que su ballet lo bailara. El proyecto era
ponerlo en escena bailado con el permiso de Joaquin Rodrigo dentro de las

13 Bacarisse se exilié en Paris por haber sido delegado del gobierno republicano para asuntos musicales en
Barcelona.

' Apelativo afectuoso de su entorno familiar de M.* Dolores Aracil, esposa de José¢ Tomés. En realidad
todos los colegas y alumnos de José Tomas conocen y tratan desde siempre a la esposa del maestro como
“Lolita”, por lo que en ocasiones usaremos aqui también ese apelativo con el mayor respetuoso afecto
hacia su persona.

"> Hermana de “La Argentinita”, bailaora flamenca de nombre Encarnaciéon Lopez Jilvez.
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producciones de Festivales de Espana que se hacian cada afio por todo el pais. Al recibir
esa propuesta laboral, José Tomas abandon¢ su idea de viajar a Paris porque le contratd
Pilar Lopez para hacer los Festivales de Espafia. En esa compafiia Antonio Gades
actuaba como primer bailarin.

Desde 1952, cuando José Tomas contaba con 18 afios de edad, apenas un afio
después de su primer contacto con la guitarra, hasta 1991, realiz6 innumerables giras de
conciertos por paises de todo el mundo. Particularmente desde 1956 hasta 1984 se
podria decir que su actividad concertistica fue ininterrumpida. La siguiente tabla recoge
aquellos de los que disponemos de documentacion grafica, ordenados
cronologicamente:

CONCIERTOS DE JOSE TOMAS

FECHA LUGAR ORGANIZADOR
Peri itarristi
(s.f) Barcelona “er}a Gul’ ’ams ica
Tarrega
Museo Lazaro Galdiano, ‘
(s.f) Madrid Desconocido
10-12-1952 Madrid Per‘la Fnadnlena El
Tejadillo”
22-11-1953 Madrid Instituto Social de la Mujer
11-03-1955 Alicante Cajade Ahorros~del
Sureste de Espaiia
08-09-1955 Salon‘ d'el Pala01o Chigi Ac?d'emla Musicale
Saracini, Siena Chigiana
09-09-1955 Sal()n‘ d.el Palacio Chigi Ac?d.emia Musicale
Saracini, Siena Chigiana
Ami la Guit
06-11-1955 Valencia, Espafia migos de la Guitarra,
Valencia
03-01-1956 Alicante Caja de Ahorros~del
Sureste de Espafia
01-03-1956 Alicante Centro Recreativo Catalan
24-02-1957 Palma de Mallorea Juvelztudes Musicales
Espafolas
Peii itarristi
19-03-1957 Barcelona g er,1a Gul”ams ica
Tarrega
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FECHA LUGAR ORGANIZADOR
12-05-1957 Palma de Mallorca Club Nadtico de Palma de
Mallorca
Claustro del Estudio .
17-07-1957 General Luliano, Palma de JuveI}tudes Musicales
Espaiolas
Mallorca
Aula de cultura de la Caja .
11-03-1958 de Ahorros del Sudeste de Caja de Ahorros~de1
~ ) Sudeste de Espana
Espaia, Alicante
15-04-1958 Alicante Centr9 Recreativo Catalan
de Alicante
17-04-1958 Valencia, Espaia Amigos de la Guitarra,
Valencia
19-04-1958 Barcelona Pefla Guitarristica
Tarrega
20-03-1959 Teatro Fortuny, Reus, Asociacion de conciertos
Tarragona de Reus
09-04-1959 Teatro Municipal Desconocido
07-04-1961 Salle Fercrlossur Universidad Comlrte. Nacional Irani de
de Teheran, Iran la Musica
12-05-1961 Valencia, Espaia Amigos de la Guitarra,
Valencia
72-07-1961 Ca§t1llo de Santa Barbara, Emeo. Ayuntamiento de
Alicante Alicante
23-10-1961 Teatro Principal, Orense Sociedad Filarmonica
Orensana
25-10-1961 Teatro Jofre, El Ferrol Sociedad Filarménica
Ferrolana
02-03-1963 Oslo, Noruega Desconocido
Direccion de Cultura del
05-03-1963 Oslo, Noruega Ministerio de Asuntos
Exteriores
Sala de Audiciones del Instituto musical “Oscar
07-05-1963 Instituto musical “Oscar - lél,l, Y
Espld”, Alicante P
09-10-1966 Tel-Aviv, Israel ZOA House, Tel Aviv
15-03-1968 Shimin Kaikan, Toyama, Tsunesaburo Kurosawa

Japon
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FECHA

LUGAR

ORGANIZADOR

Taranomon Hall, Tokyo,

18-03-1968 Japon Tsunesaburo Kurosawa
19-03-1968 Shimin Hall, Hitachi, Tsunesaburo Kurosawa
Japon
24-03-1968 City Hall, Okayama, Japén | Tsunesaburo Kurosawa
29-03-1968 Urawa, Japon Tsunesaburo Kurosawa
30-03-1968 Yokohama, Japén Tsunesaburo Kurosawa
31-03-1968 Osaka, Japon Tsunesaburo Kurosawa
02-04-1968 Ueno Bunka Hall, Tokyo, Tsunesaburo Kurosawa
Japon
04-04-1968 Hiroshima, Japén Tsunesaburo Kurosawa
05-04-1968 Yahata, Japon Tsunesaburo Kurosawa
06-04-1968 Kumamoto, Japén Tsunesaburo Kurosawa
08-04-1968 Kagoshima, Japon Tsunesaburo Kurosawa
09-04-1968 Nagoya, Japén Tsunesaburo Kurosawa
13-04-1968 ihllinm Ka1ka}1, . Tsunesaburo Kurosawa
okorozawa, Japon
16-04-1968 Kyoto, Japén Tsunesaburo Kurosawa
Auditorio del
Conservatorio de Musica Sociedad Guitarristica
30-04-1971 “Pablo Sarasate”, Fernando Sor
Pamplona
14-05-1971 Escuela Superior de Bellas | Escuela Superior de Bellas
Artes, Valencia, Espaia Artes de Valencia
Puerto pesquero, Ayuntamiento de
22-07-1972 o oy
Villajoyosa Villajoyosa
Salon de Condes de los Comisaria General de la
12-03-1973 Hotel Marbella Hilton, musica de la Direccion
Marbella General de Bellas Artes
Aula de cultura “Antonio
j Ah 1
22-03-1973 Ramos Carratala”, Caja de Ahorros de

Benidorm

Sureste de Espafia
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09-05-1973

Museo de la Pintura,

Sociedad Vallisoletana de

Valladolid Conciertos
30-01-1974 Eastﬁe'ld College, Humanities D1V1s1og
Mesquite, Texas Department of Music
03-02-1974 TCU Campus, Texas Texas Christian Univertsity
The Dallas Society for the
10-02-1974 SOLlltheI‘I'l Methodist Classic Guitar anc.1
University, Dallas, Texas Southern Methodist
University
02-04-1974 Villa Qe la Orotava, Sociedad Cultural Liceo de
Tenerife Taoro
Teatro Guimera. Santa Conservatorio Profesional
30-04-1974 e de Misica de Santa Cruz
Cruz de Tenerife i
de Tenerife
Castillo de Santa Barbara, | Seccion de Actividades
07-05-1974 Alicante Musicales del CEU
05-07-1974 Burgos Desconocido
Cueva de la Rupia, ‘
15-09-1974 Chinchilla de Desconocido
Montearagon, Albacete
19-02-1975 University of Georgia, Department of Music of
Athens, Georgia the University of Georgia
28-02-1975 San Francisco, California | L1 San Francisco
Conservatory of Music
27-03-1976 CCP' Mau‘q 'T}'leatre, Ph111pp11.16 Theatre of
Manila, Filipinas Performing Arts
09-05-1976 SE}IOH Slr.ldlcal, Lora del Caja de Ahorros ProYlnc1al
Rio, Sevilla San Fernando de Sevilla
Direccion General del
26-04-1976 Casino de Lorca, Murcia Patrimonio Artistico del
MEC
.. Direccioén General del
29-04-1976 i’i‘sa Mzrlli‘“fl i‘l de Cultura, | 1 rimonio Artistico del
coy, Alicante MEC
Antiguo Real
30-10-1976 Conservatorio Maria Caja de Ahorros de Ronda
Cristina, Ronda, Malaga
13-11.1976 Conservatorio Regional de | Direccion General de

Braga, Portugal

Accion cultural
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ORGANIZADOR

17-11-1976

Cinema Rivoli, Porto,

Direccion General de

Portugal Accion cultural
Iglesi laM
17-12-1976 glesta de la Merced, Desconocido
Murcia
78.05-1977 Salon 'de actos PP. Juvelztudes Musicales
Agustinos, Motril, Granada | Espafolas
30-05-1977 Salon flel Banco de Bilbao, As001a’c1on Filarmonica de
Almeria Almeria
Direccién general de
15-12-1977 Salon de Actos de la Caja | Musica, Delegacion
de Ahorros, Almansa Provincial del MEC de
Almansa
Aula de cultura de la Caja . .
rt
10-01-1978 de Ahorros de Alicante y Sonledad de Conciertos de
) . Alicante
Murcia, Alicante
Salon de Actos Fundacion .,
24-05-1978 Juan March, Madrid Fundacion Juan March
14-09-1979 Iglesia de San franmsco, Biblioteca Civica de
Gargnano, Italia Gargnano
06-02-1980 La Laguna, Tenerife Ateneo de La Laguna
. . ) Department of Music of
19-03-1980 Arizona State UIversity, | "y iona State
Tempe, Arizona . .
University
7-03-1980 Seattle Conce.rt Theater, The' Seattle Classic Guitar
Seattle, Washington Society
12-04-1980 Georgetown University, David’s Perry Guitar and
Washington DC Lute Shop, Ltd.
19-04-1980 Fine Arts Audljcorlum, DeKalb Community
Atlanta, Georgia College
TheUniversity of
BritishColumbia Recital TheUniversity of
29-04-1980 Hall BritishColumbia
Vancouver, Canada
17-02-1984 Auditorio Caixa Galicia, * | . o Galicia
Santiago de Compostela
£8-07-1990 Casa.1 Municipal de Cultura, Conservator?o de Ml‘lswa
Denia “Tenor Cortis”, Denia
30-08-1991 Casa Municipal de Cultura, | Conservatorio de Musica

Denia

“Tenor Cortis”, Denia
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Durante esos afios, Jos¢ Tomas abordo los repertorios mas diversos, desde la
musica renacentista en transcripciones procedentes de la vihuela, el laad o el clave,
hasta la musica contemporanea, en algunas ocasiones con obras dedicadas a ¢l. Estos

repertorios estan detallados en la siguiente tabla, por orden alfabético de autor:

REPERTORIO DE CONCIERTOS DE JOSE TOMAS

a
Z
S
AUTOR OBRA ESTILO 8 é FECHA Y LUGAR
2
19-04-1976 Alcoy, Alicante
Abel . . ’
Nbe ardo, Mutya ng Pasig Nacionalismo 2
leanor 26-04-1976 Lorca
22-11-1953 Madrid
12-05-1957 Palma de
Mallorca
17-07-1957 Palma de
Mallorca
Albéni Asturi . .
béniz, sturias Nacionalismo 8 | 12-05-1961 Valencia, Espaiia
Isaac (Leyenda)

28-07-1961 Alicante

23-10-1961 Orense

25-10-1961 El Ferrol

05-03-1963 Oslo
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11-03-1958 Alicante
15-04-1958 Alicante
30-04-1971 Pamplona
14-05-1971 Valencia, Espafia
15-09-1974 Chinchilla de
Montearagén, Albacete
Albéniz, Malagueria,op.16 Nacionalismo 1 19-02-1975 Athens, Georgia
Isaac 5
28-02-1975 San Francisco,
California
19-04-1976 Alcoy, Alicante
26-04-1976 Lorca
29-04-1980 Vancouver,
Canada
(s.f.) Lora del Rio, Sevilla
Albéni . . .
Isal;ecnlz, Mallorca,op. 202 | Nacionalismo 1 | 09-10-1966 Tel Aviv, Israel
Albéniz, Zambra ‘ _ 12-03-1973 Marbella
I di Nacionalismo 2
Saac granadina 09-05-1973 Valladolid
Seis Piezas de
Anénimo laud del Renacimiento 1 | 09-10-1966 Tel-Aviv, Israel
Renacimiento
Bach, Carl
Philip Siciliana Preclasicismo 1 | 15-04-1958 Alicante
Emmanuel
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12-05-1957 Palma de
Bach, Johann Mallorca
Seb > Aria, BWV 988, 1 | Barroco 2
ebastian 17-07-1957 Palma de
Mallorca
22-11-1953 Madrid
23-10-1961 Orense
]sagh’ Johann | o o 6 BWV996 | Barroco 4
ebastian 25-10-1961 El Ferrol
07-05-1963 Alicante
05-03-1963 Oslo
]sagh’ Johann | - 2 BWV1001 | Barroco 2
ebastian 07-05-1963 Alicante
Bach, Johann | Preludio BWV99 | 5 1 | 07-05-1963 Alicante
Sebastian 6
(s.f.) Lora del Rio, Sevilla
Bach, Johann | Preludio y
> 15-12-1 Al
Sebastian Fuga,BWV 1000 Barroco 3 . 977 Almansa
30-05-1977 Almeria
Preludio, Fuga y 07-05-1963 Alicante
Bach, Johann | Allegro en mi * :
i 09-10-1966 Tel Aviv, I 1
Sebastian MBWV998: Barroco 3 e AvIv, ITae
Preludio y Fuga 29-05-1977 Motril
23-10-1961 Orense
Bach, Johann | Sarabanda,BWV | g 3 | 25-10-1961 El Ferrol
Sebastian 996

07-05-1963 Alicante
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N° DE
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Bach, Johann
Sebastian

Siciliana, BWV10
01

Barroco

11-03-1958 Alicante
05-03-1963 Oslo
07-05-1963 Alicante

09-10-1966 Tel Aviv, Israel

Bach, Johann
Sebastian

Suite en sol
m,BWV995:
Gavota

Barroco

24-02-1957 Palma de
Mallorca

19-03-1957 Barcelona

17-07-1957 Palma de
Mallorca

12-05-1961 Valencia, Espafia

Ballard,
Robert

Branles de village

Renacimiento

19-02-1975 Athens, Georgia

28-02-1975 San Francisco,
California

29-05-1977 Motril
30-05-1977 Almeria.

29-04-1980Vancouver,
Canada

Ballard,
Robert

Entrée de luth

Renacimiento

19-02-1975 Athens, Georgia

28-02-1975 San Francisco,
California

29-04-1980 Vancouver,
Canada
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19-02-1975 Athens, Georgia
Ballard 28-02-1975 San Francisco,
’ Gaillarde Renacimiento 3 | California
Robert
29-04-1980 Vancouver,
Canada
12-05-1957 Palma de
Barri ) )
arrlo’s, La catedral Nacionalismo 2 Mallorca
Agustin
11-03-1958 Alicante
Besa.rd, Jean- Branle y balleto Renacimiento 1 | 30-04-1971 Pamplona
Baptiste
Besard, Jean- | Branle, Air de . 14-05-1971 Valencia, Espafia
Banti Vol Renacimiento 2
aptiste coury Voite 05-07-1974 Burgos
Blanquer, . Autores 17-02-1984 Santiago de
Sonatina . 1
Amando levantinos Compostela
Bocherini .. )
ONCTL 1 Ouinteto enve | Clasicismo 1| 30-08-1991 Denia
Luigi
27-03-1976 Manila, Filipinas
Tres preludios _
Carlevaro, americanos: . ) 19-04-1976 Alcoy, Alicante
Abel Scherzino. C Nacionalismo 4
© cherzino, Lampo 26-04-1976 Lorca
vy Tamboriles
(s.f.) Lora del Rio, Sevilla
Carlevaro, Cinco Preludios ) ) 17-12-1976 Murcia
. Nacionalismo 2
Abel americanos

15-12-1977 Almansa
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2
19-02-1975 Athens, Georgia
Carlevaro 28-02-1975 San Francisco,
’ Preludio Nacionalismo 3 | California
Abel
29-04-1980 Vancouver,
Canada
19-04-1976 Alcoy, Alicante
Cassado, Sardana Nacionalismo 3 | 26-04-1976 Lorca
Gaspar
15-12-1977 Almansa
Castel -
AsSWINUONO™ | 1o Caprichos . 17-02-1984 Santiago de
Tedesco Neoromanticismo 1
. de Goya Compostela
Mario
Castelnuovo-
Tedesco, Concierto en re Neoromanticismo | 1 | 22-07-1972 Villajoyosa
Mario
Castelnuovo- Platero v vo. o
Tedesco, 190 VY0 OP- | Neoromanticismo | 1 | 09-10-1966 Tel Aviv, Israel
Mario
Preludios, Libro
1. 8. La nifia de
Debussy, I,OS cabellos de Impresionismo | 1 | 22-11-1953 Madrid
Claude lino
(transcripcion
José Tomas)
Dowland, DO,S PIezaspard | penacimiento 1 | 30-04-1971 Pamplona
John laud
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=
12-03-1973 Marbella
22-03-1973 Benidorm
09-05-1973 Valladolid
30-01-1974 Mesquite, Texas
Dowland, . .
Toh A fancy Renacimiento 8 | 02-04-1974 Villa de la
ohn Orotava, Tenerife
30-04-1974 Santa Cruz de
Tenerife
19-04-1976 Alcoy, Alicante
26-04-1976 Lorca
i(})l:land’ Fantasia en sol m | Renacimiento 1 | 07-05-1974 Alicante
Dowland, Gallarda y Renacimiento | 1 | 09-10-1966 Tel Aviv, Isracl
John Allemande
14-05-1971 Valencia, Espafia
Dowland, Lachrimae o 10-02-1974 Dallas, Texas
Toh Anti P Renacimiento 4
ohn niiquae f'avan 07-05-1974 Alicante
05-07-1974 Burgos
19-02-1975 Athens, Georgia
28-02-1975  San
Dowland, Lord d’Lisle’s Renacimiento 4 Francisco, California
John Galliard

27-03-1976 Manila, Filipinas

29-04-1980 Vancouver,
Canada
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Dowland,
John

Mrs. Nichol’s
Almand

Renacimiento

19-02-1975 Athens, Georgia

28-02-1975 San Francisco,
California

27-03-1976 Manila, Filipinas

29-04-1980 Vancouver,
Canada

Dowland,
John

My Lady
Hudson’s Puffe

Renacimiento

19-02-1975 Athens, Georgia

28-02-1975 San Francisco,
California

27-03-1976 Manila, Filipinas

29-04-1980 Vancouver,
Canada

Dowland,
John

Queen Elizabeth’s
Galliard

Renacimiento

14-05-1971 Valencia, Espafia
10-02-1974 Dallas, Texas
07-05-1974 Alicante
05-07-1974 Burgos
19-04-1976 Alcoy, Alicante

26-04-1976 Lorca
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Dowland,
John

Tarleton’s
Resurrection

Renacimiento

19-02-1975 Athens, Georgia

28-02-1975 San Francisco,
California

27-03-1976 Manila, Filipinas
19-04-1976 Alcoy, Alicante
26-04-1976 Lorca

29-04-1980 Vancouver,
Canada

Dowland,
John

The shoemaker’s
wife

Renacimiento

19-02-1975 Athens, Georgia

28-02-1975 San Francisco,
California

27-03-1976 Manila, Filipinas
19-04-1976 Alcoy, Alicante
26-04-1976 Lorca
29-05-1977 Motril
30-05-1977 Almeria

29-04-1980 Vancouver,
Canada

Duarte, John
W.

Suite inglesa, op.

31

Posromanticismo

30-04-1971 Pamplona
14-05-1971 Valencia, Espafia
12-03-1973 Marbella
22-03-1973 Benidorm
29-05-1977 Motril

30-05-1977 Almeria
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Variaciones sobre
Duarte, John | un te’?m popular Posromanticismo 1 | 07-05-1963 Alicante
W. americano
(Colorado Trail)
12-05-1961 Valencia, Espafia
r A t s
Espla, Oscar | Levante : Y or::s 2
cvantinos 15-12-1977 Almansa
22-11-1953 Madrid
05-03-1963 Oslo
Espld, Oscar | Levante. [Ty V| -Ut0res 5 | 12-05-1961 Valencia, Espafia
levantinos
28-07-1961 Alicante
15-12-1977 Almansa
10-01-1978 (estreno
mundial) Alicante
24-05-1978 Madrid
o ‘ Autores 19-03-1980 Tempe, Arizona
Espla, Oscar | Tempo di Sonata . 6
levantinos

27-03-1980 Seattle,
Washington

12-04-1980 Washington DC

19-04-1980 Atlanta, Georgia
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24-02-1957 Palma de
Mallorca
11-03-1958 Alicante
23-10-1961 Orense
Falla, Homenaje a Nacionalism 7
Manuel de Debussy actonatismo 25-10-1961 El Ferrol
05-03-1963 Oslo
09-05-1973 Valladolid
24-05-1978 Madrid
. Aria con 24-02-1957 Palma de
Frescobaldi, .. Mallorca
. Variaciones detta | Barroco 2
Girolamo IaF bald
a frrescobaida 05-07-1974 Burgos
F 1di .
r'escoba di Aria 'y Courante | Barroco 1 | 15-04-1958 Alicante
Girolamo
19-03-1980 Tempe, Arizona
27-03-1980 Seattle,
Washington
. S. XX .
Fricker, Peter | Paseo, op. 61 ) 5 | 12-04-1980 Washington DC
Vanguardias
19-04-1980 Atlanta, Georgia
17-02-1984 Santiago de
Compostela
G?hlel’ Suite en re M Renacimiento 1 | 28-07-1961 Alicante
Vincenzo
Gerhard, , S. XX 17-02-1984 Santiago de
Fantasia . 1
Robert Vanguardias Compostela
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2
Giuliani, . .. 17-07-1957 Palma de
Mauro Sonatina, op. 71 Clasicismo 1 Mallorca
(s.f.) Barcelona
. . . 24-02-1957 Palma de
Gomez Serie argentina . .
" N Nacionalismo 3 | Mallorca
Crespo, Jorge | n.°, 5 Nortena
17-07-1957 Palma de
Mallorca
Granados, - . . 17-07-1957 Palma de
. Danza espariola Nacionalismo 1
Enrique Mallorca
19-03-1980 Athens, Georgia
27-03-1980 Seattle,
Guastavino, Sonata n.” 2 Nacionalismo 4 Washington
Carlos
12-04-1980 Washington DC
19-04-1980 Atlanta, Georgia
23-10-1961 Orense
. S. XX
Haug, Hans | Alba y Postludio . 3 | 25-10-1961 El Ferrol
Vanguardia

09-10-1966 Tel Aviv, Israel
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=
12-03-1973 Marbella
22-03-1973 Benidorm
09-05-1973 Valladolid
Holborne The Fairy Round .. .
’ R 30-01-1974 Mesquite, Texas
Anthony Galliard enacimicnto 6 au *
02-04-1974 Villa de la
Orotava, Tenerife
30-04-1974 Santa Cruz de
Tenerife
H ..
owett., Fantasia Renacimiento 1 | 05-07-1974 Burgos
Gregorio
Johnson, .. .
Alemana Renacimiento 1 | 09-10-1966 Tel Aviv, Israel
Robert
12-03-1973 Marbella
22-03-1973 Benidorm
09-05-1973 Valladolid
Johnson, Alman Renacimiento 6 | 30-01-1974 Mesquite, Texas
Robert
02-04-1974 Villa de la
Orotava, Tenerife
30-04-1974 Santa Cruz de
Tenerife
Malats, Serenata ‘ _ 11-03-1958 Alicante
I , 5ol Nacionalismo 2
oaquin espanota 15-04-1958 Alicante
Milan, Luis Dos Pavanas Renacimiento 1 | 09-09-1955 Siena
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12-03-1973 Marbella
22-03-1973 Benidorm
, 09-05-1973 Valladolid
Milan, Luis Fantasia del Renacimiento 6
quarto tono 30-01-1974 Mesquite, Texas
10-02-1974 Dallas, Texas
05-07-1974 Burgos
08-09-1955 Siena
Milan, Luis Pavana Renacimiento 2
05-07-1974 Burgos
Molino 2° Gran Trio
’ Concertante,op. Clasicismo 1 | 28-07-1990 Denia
Francesco
45
Mompou, Canciony danza |\ ionalismo | 1 | 09-10-1966 Tel Aviv, Israel
Federico n.°10
Mompou, - | Suite Nacionalismo | 1 |09-10-1966 Tel Aviv, Israel
Federico compostelana
23-10-1961 Orense
25-10-1961 El Ferrol
Moreno
Torroba, Burgalesa Nacionalismo 5 | 05-03-1963 Oslo
Federico
12-03-1973 Marbella
09-05-1973 Valladolid
Moreno )
Torroba, Castz{los de Nacionalismo 1 | 30-04-1971 Pamplona
. Espana
Federico
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Moreno
Torroba,
Federico

Castillos de
Esparia. Alcarniiz
(Festiva)

Nacionalismo

16

14-05-1971 Valencia, Espafia
22-03-1973 Benidorm
10-02-1974 Dallas, Texas

02-04-1974 Villa de la
Orotava, Tenerife

30-04-1974 Santa Cruz de
Tenerife

07-05-1974 Alicante

15-09-1974 Chinchilla de
Montearagon, Albacete

19-02-1975 Athens, Georgia

28-02-1975 San Francisco,
California

27-03-1976 Manila, Filipinas
19-04-1976 Alcoy, Alicante
26-04-1976 Lorca
29-05-1977 Motril
30-05-1977 Almeria

29-04-1980 Vancouver,
Canada

(s.f.) Lora del Rio, Sevilla
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REPRESENTACIONES
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Moreno
Torroba,

Fe

derico

Castillos de
Espana. Alcazar

de Segovia
(Llamada)

Nacionalismo

17

14-05-1971 Valencia, Espafia
22-03-1973 Benidorm
10-02-1974 Dallas, Texas

02-04-1974 Villa de la
Orotava, Tenerife

30-04-1974 Santa Cruz de
Tenerife

07-05-1974 Alicante

15-09-1974 Chinchilla de
Montearagon, Albacete

19-02-1975 Athens, Georgia

28-02-1975 San Francisco,
California

27-03-1976 Manila, Filipinas
19-04-1976 Alcoy, Alicante
26-04-1976 Lorca
29-05-1977 Motril
30-05-1977 Almeria

06-02-1980 La Laguna,
Tenerife

29-04-1980 Vancouver,
Canada

(s.f.) Lora del Rio, Sevilla
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14-05-1971 Valencia, Espafia
22-03-1973 Benidorm
10-02-1974 Dallas, Texas
02-04-1974 Villa de la
Orotava, Tenerife
30-04-1974 Santa Cruz de
Tenerife
Castillos de 07-05-1974 Alicante
M Espana.
oreno Spana o 15-09-1974 Chinchilla de
Torroba, Manzanares del Nacionalismo 13 X
) Montearagon, Albacete
Federico Real (A la moga

fermosa)

19-02-1975 Athens, Georgia

28-02-1975 San Francisco,
California

27-03-1976 Manila, Filipinas
29-05-1977 Motril
30-05-1977 Almeria

29-04-1980 Vancouver,
Canada
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14-05-1971 Valencia, Espafia
22-03-1973 Benidorm
10-02-1974 Dallas, Texas
02-04-1974 Villa de la
Orotava, Tenerife
30-04-1974 Santa Cruz de
Tenerife
07-05-1974 Alicante
Castillos de
Moreno . —
Espana. . . 15-09-1974 Chinchilla de
Torroba, Nacionalismo 13 \
. Montemayor Montearagén, Albacete
Federico .,
(Contemplacion)

19-02-1975 Athens, Georgia

28-02-1975 San Francisco,
California

27-03-1976 Manila, Filipinas
29-05-1977 Motril
30-05-1977 Almeria

29-04-1980 Vancouver,
Canada
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Moreno
Torroba,
Federico

Castillos de
Esparia. Torija
(Elegia)

Nacionalismo

15

14-05-1971 Valencia, Espafia
22-03-1973 Benidorm
10-02-1974 Dallas, Texas

02-04-1974 Villa de la
Orotava, Tenerife

30-04-1974 Santa Cruz de
Tenerife

07-05-1974 Alicante

15-09-1974 Chinchilla de
Montearagon, Albacete

19-02-1975 Athens, Georgia

28-02-1975 San Francisco,
California

27-03-1976 Manila, Filipinas
29-05-1977 Motril
30-05-1977 Almeria
15-12-1977 Almansa

29-04-1980Vancouver,
Canada

(s.f.) Lora del Rio, Sevilla

53




AUTOR

OBRA

ESTILO

N° DE
REPRESENTACIONES

FECHA Y LUGAR

Moreno
Torroba,
Federico

Castillos de
Espana.
Turégano
(Serranilla)

Nacionalismo

18

14-05-1971 Valencia, Espafia
12-03-1973 Marbella
22-03-1973 Benidorm
09-05-1973 Valladolid
10-02-1974 Dallas, Texas

02-04-1974 Villa de la
Orotava, Tenerife

30-04-1974 Santa Cruz de
Tenerife

07-05-1974 Alicante

15-09-1974 Chinchilla de
Montearagén, Albacete

19-02-1975 Athens, Georgia

28-02-1975 San Francisco,
California

27-03-1976 Manila, Filipinas
19-04-1976 Alcoy, Alicante
26-04-1976 Lorca
29-05-1977 Motril
30-05-1977 Almeria

29-04-1980Vancouver,
Canada

(s.f.) Lora del Rio, Sevilla
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23-10-1961 Orense
25-10-1961 El Ferrol
05-03-1963 Oslo
Moreno 07-05-1963 Alicante
Torroba, Madrorios Nacionalismo 8
Federico 09-10-1966 Tel Aviv, Israel
12-03-1973 Marbella
09-05-1973 Valladolid
15-12-1977 Almansa
Moreno 22-11-1953 Madrid
Torroba, Nocturno Nacionalismo 2
Federico 15-04-1958 Alicante
23-10-1961 Orense
Moreno Piezas
Torroba, caracteristicas: 1. | Nacionalismo 3 | 25-10-1961 El Ferrol
Federico Preambulo
09-10-1966 Tel Aviv, Israel
12-05-1961 Valencia, Espafia
28-07-1961 Alicante
Moreno Piezas 05-03-1963 Oslo
Torroba, caracteristicas: 2. | Nacionalismo 6
Federico Oliveras 09-10-1966 Tel Aviv, Israel

30-01-1974 Mesquite, Texas

15-12-1977 Almansa
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12-05-1961 Valencia, Espafia
28-07-1961 Alicante
Moreno Piezas
Torroba, caracteristicas: 3. | Nacionalismo 5 | 05-03-1963 Oslo
Federico Cancion
09-10-1966 Tel Aviv, Israel
30-01-1974 Mesquite, Texas
Moreno Piezas 09-10-1966 Tel Aviv, Israel
Torroba, caracteristicas: 4. | Nacionalismo 2
Federico Albada 30-01-1974 Mesquite, Texas
Moreno Piezas
Torroba, caracteristicas: 5 | Nacionalismo 1 | 09-10-1966 Tel Aviv, Israel
Federico Los Mayos
Moreno Piezas
Torroba, caracteristicas: 6. | Nacionalismo 1 | 09-10-1966 Tel Aviv, Israel
Federico Panorama
Moreno
Torroba, Romance Nacionalismo 1 | 07-05-1963 Alicante
Federico
Moreno 17-07-1957 Palma d
Torroba, Suite castellana | Nacionalismo 1 o aima de
. Mallorca
Federico
Fantasia que
Mudarra, contrahaze la Renacimiento 1 | 05-07-1974 Burgos
Alonso arpa a la manera

de Ludovico
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2
12-03-1973 Marbella
22-03-1973 Benidorm
Mudarra, o 09-05-1973 Valladolid
Al Gallarda Renacimiento 6
onso 30-01-1974 Mesquite, Texas
10-02-1974 Dallas, Texas
05-07-1974 Burgos
Mudarra, Pavana Il de Renacimiento 1 | 05-07-1974 Burgos
Alonso Alexandre g
19-03-1957 Barcelona
Mudarra, R R mient )
Alonso omanesca enacimiento 12-05-1957 Palma de
Mallorca
Murcia, . . -
. Preludio y allegro | Barroco 1 | 12-05-1961 Valencia, Espana
Santiago de
Cuadros de una
exposicion: 4. El
Mussorgsky, viejo castillo Nacionalismo 1 | 22-11-1953 Madrid
Modest o
(transcripcion
José Tomas)
Narvaez Cuatro
) ’ Diferencias del Renacimiento 1 | 09-09-1955 Siena
Luis de

primer tono
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AUTOR

OBRA

ESTILO

N° DE
REPRESENTACIONES

FECHA Y LUGAR

Narvaez,
Luis de

Cancion del
Emperador

Renacimiento

16

12-05-1961 Valencia, Espafia
28-07-1961 Alicante
23-10-1961 Orense
25-10-1961 El Ferrol
05-03-1963 Oslo

30-04-1971 Pamplona
14-05-1971 Valencia, Espafia

02-04-1974 Villa de la
Orotava, Tenerife

30-04-1974 Santa Cruz de
Tenerife

07-05-1974 Alicante
05-07-1974 Burgos
27-03-1976 Manila, Filipinas
19-04-1976 Alcoy, Alicante
26-04-1976 Lorca
29-05-1977 Motril

30-05-1977 Almeria
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AUTOR

OBRA

ESTILO

N° DE
REPRESENTACIONES

FECHA Y LUGAR

Narvaez,
Luis de

Diferencias sobre
Gudrdame las

vacas

Renacimiento

18

12-05-1961 Valencia, Espafia
28-07-1961 Alicante
05-03-1963 Oslo

14-05-1971 Valencia, Espafia
12-03-1973 Marbella
22-03-1973 Benidorm
09-05-1973 Valladolid
30-01-1974 Mesquite, Texas
10-02-1974 Dallas, Texas

02-04-1974 Villa de la
Orotava, Tenerife

30-04-1974 Santa Cruz de
Tenerife

07-05-1974 Alicante
05-07-1974 Burgos
27-03-1976 Manila, Filipinas
19-04-1976 Alcoy, Alicante
26-04-1976 Lorca
29-05-1977 Motril

30-05-1977 Almeria

Narvaez,
Luis de

Diferencias sobre
un tema popular

Renacimiento

23-10-1961 Orense

25-10-1961 El Ferrol
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S
AUTOR OBRA ESTILO E § FECHA Y LUGAR
2
Per?z SCH’GS, Berceuse y Minué Aut0r§s 1 | 22-11-1953 Madrid
José Tomas levantinos
12-03-1973 Marbella
22-03-1973 Benidorm
Pisador, Pavana muy llana | o imiento | 5 | 09-05-1973 Valladolid
Diego para tarier
30-01-1974 Mesquite, Texas
10-02-1974 Dallas, Texas
19-02-1975 Athens, Georgia
., 28-02-1975 San Francisco,
Ponce, . . Recreacion del . g
Andantino variato .. 3 | California
Manuel M. Romanticismo
29-04-1980 Vancouver,
Canada
19-02-1975 Athens, Georgia
Ponce, Romanza Recreacion del 3 éi_l(i)fzo_rlr?izs San Francisco,
Manuel M. Romanticismo
29-04-1980 Vancouver,
Canada
Ponce Sonatina Recreacion del
i .. 1 | 11-03-1958 Alicant
Manuel M. meridional Romanticismo lcante
. 24-02-1957 Palma de
Ve )
Ponce, ariaciones.y Recreacion del Mallorca
Fuga sobre la .. 2
Manuel M. Folia de Espaii Romanticismo
oia ae Lspand 19-03-1957 Barcelona
Popular Testamento de . . 24-02-1957 Palma de
) Nacionalismo 1
catalana Amelia Mallorca

60




A
Z
9
AUTOR OBRA ESTILO :‘S é FECHA Y LUGAR
2
Poulenc, Posromanticismo 05-03-1963 Oslo
Francis Sarabande Grupo de los Seis 2
07-05-1963 Alicante
Rameau, ‘ 11-03-1958 Alicante
] Phil; Minueto Barroco 2
can-rtlippe 15-04-1958 Alicante
30-10-1976 Ronda, Malaga
ROd“gO’ Conqerto de Nacionalismo 3 | 13-11-1976 Braga, Portugal
Joaquin Aranjuez
17-11-1976 Porto, Portugal
, 24-02-1957 Palma de
Rod
odriguez Tres piezas Autores Mallorca
Albert, . 2
Rafacl breves levantinos
afae 19-03-1957 Barcelona
28-07-1961 Alicante
23-10-1961 Orense
Roncalli, 25-10-1961 El Ferrol
Ludovi Danzas Barroco 6
udovico 05-03-1963 Oslo
07-05-1963 Alicante
09-10-1966 Tel Aviv, Israel
Ruiz de ‘ 17-07-1957 Palma de
) Cuatro bailes Mallorca
Ribayaz, opulares Barroco 2
Lucas pop

11-03-1958 Alicante
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S
AUTOR OBRA ESTILO 8 é FECHA Y LUGAR
2
19-03-1980 Tempe, Arizona
27-03-1980 Seattle,
Ruiz P}pO, Estancias Posimpresionismo 4 Washington
Antonio
12-04-1980 Washington DC
19-04-1980 Atlanta, Georgia
i 1
Sainz de la o 17-07-1957 Palma de
Maza, Habanera Nacionalismo 1
. Mallorca
Regino
Sanz, Gaspar | Folias Barroco 1 | 05-07-1974 Burgos
05-07-1974 Burgos
Sanz, Gaspar | Pavana y canario | Barroco 2 15-09-1974 Chinchilla de
Montearagon, Albacete
Scarlatti, 28-07-1961 Alicante
Al d Gavota Barroco 1
essandro 09-10-1966 Tel Aviv, Israel
Scarlatti ,
A(iZZSE;nzro Predmbulo,
. Sarabanda y Barroco 1 | 09-10-1966 Tel Aviv, Israel
(sic) [M.M.
Gavota
Ponce]
22-11-1953 Madrid
Scarlatti, 19-03-1957 Barcelona
) Sonata Barroco 3
Domenico
12-05-1957 Palma de
Mallorca
Sor, . .. 17-07-1957 Palma de
Dos minuetos Clasicismo 1
Fernando Mallorca
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AUTOR OBRA ESTILO E é FECHA Y LUGAR
2
Sor, Allegro non tanto .. 15-12-1977 Almansa
‘ Clasicismo 2
Fernando y minueto 30-05-1977 Almeria
Sor, ) ., .. .
Estudio y minué Clasicismo 1 | 22-11-1953 Madrid
Fernando
24-02-1957 Palma de
Sor, Fantasia n. ° 6,0p. Clasicismo ) Mallorca
Fernando 21, “Les adieux”
19-03-1957 Barcelona
Sor, Gran sonata.en | o G ismo 1| 17-12-1976 Murcia
Fernando Do, op. 25
Sor, Introduccion y .. 23-10-1961 Orense
Clasicismo 2
Fernando Allegro, op.14 25-10-1961 El Ferrol
SOr, Tema con o 15-04-1958 Alicante
F d . Clasicismo 2
ernando variaciones 28-07-1961 Alicante
06-02-1980 La Laguna,
Tenerife
19-03-1980 Tempe, Arizona
Sor, Variaciones en do Clasicismo 6 3;'0131','1980 Seattle,
Fernando M, op.11a ashington

12-04-1980 Washington DC
19-04-1980 Atlanta, Georgia

(s.f.) Lora del Rio, Sevilla
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AUTOR OBRA ESTILO E é FECHA Y LUGAR
2
Sor Variaciones sobre 11-03-1958 Alicante
v ’ d un tema de Clasicismo 2
ernanco Mozart 12-05-1961 Valencia, Espaiia
Tres piezas: . ~
Tansman, Canzonetta, o 12-05-1961 Valencia, Espafia
Al q B 2O Neoclasicismo 2
exandre erceuse rient 05-03-1963 Oslo
y Danza pomposa
28-07-1961 Alicante
T ..
aHiSat, Barcarolay Neoclasicismo | 3 | 09-10-1966 Tel Aviv, Israel
Alexandre Danza pomposa
09-05-1973 Valladolid
Tansman, Suite Cavatina. 4. Neoclasicismo 1 | 15-04-1958 Alicante
Alexandre Barcarola
Ta ) .
arresa, Dos preludios Nacionalismo 1 | 22-11-1953 Madrid
Francisco
T4 . .
arrega, Gran Jota Nacionalismo 1 | 22-11-1953 Madrid
Francisco
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AUTOR

OBRA

ESTILO

N° DE
REPRESENTACIONES

FECHA Y LUGAR

Turina,
Joaquin

Fantasia
sevillana,op. 29

Nacionalismo

18

09-10-1966 Tel Aviv, Israel
12-03-1973 Marbella
22-03-1973 Benidorm
09-05-1973 Valladolid
30-01-1974 Mesquite, Texas
10-02-1974 Dallas, Texas

02-04-1974 Villa de la
Orotava, Tenerife

30-04-1974 Santa Cruz de
Tenerife

07-05-1974 Alicante

15-09-1974 Chinchilla de
Montearagén, Albacete

27-03-1976 Manila, Filipinas
24-05-1978 Madrid
19-03-1980 Tempe, Arizona

27-03-1980 Seattle,
Washington

12-04-1980 Washington DC
19-04-1980 Atlanta, Georgia

17-02-1984 Santiago de
Compostela

(s.f.) Lora del Rio, Sevilla
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AUTOR

OBRA

ESTILO

N° DE
REPRESENTACIONES

FECHA Y LUGAR

Turina,
Joaquin

Homenaje a
Tarrega. Garrotin
y soleares

Nacionalismo

12

24-02-1957 Palma de
Mallorca

19-03-1957 Barcelona

17-07-1957 Palma de
Mallorca

29-05-1977 Motril
30-05-1977 Almeria
15-12-1977 Almansa
24-05-1978 Madrid
19-03-1980 Tempe, Arizona

27-03-1980 Seattle,
Washington

12-04-1980 Washington DC
19-04-1980 Atlanta, Georgia

(s.f.) Lora del Rio, Sevilla

Turina,
Joaquin

Sonata, op. 61.
Andante

Nacionalismo

24-02-1957 Palma de
Mallorca

19-03-1957 Barcelona

17-07-1957 Palma de
Mallorca

Villa-Lobos,
Heitor

Dos estudios

Nacionalismo

07-05-1963 Alicante

09-10-1966 Tel Aviv, Israel

66




A
Z
S
AUTOR OBRA ESTILO E é FECHA Y LUGAR
2
08-09-1955 Siena
28-07-1961 Alicante
Villa-Lob ) ) -03-
1amLOBOS, 1 hos preludios Nacionalismo 5 05-03-1963 Oslo
Heitor
09-10-1966 Tel Aviv, Israel
06-02-1980 La Laguna,
Tenerife
. 11-03-1958 Alicante
lla-L ) )
Xl 2 obos, Cinco preludios Nacionalismo 2
ettor 12-05-1961 Valencia, Espafia
Vll.l a-Lobos, Choros Nacionalismo 1 | 15-04-1958 Alicante
Heitor
Villa-Lobos, | Estudio y . 19-03-1957 Barcelona
Hei Iudi Nacionalismo 2
ettor preludio 15-04-1958 Alicante
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AUTOR

OBRA

ESTILO

N° DE
REPRESENTACIONES

FECHA Y LUGAR

Villa-Lobos,
Heitor

Preludio

Nacionalismo

24-02-1957 Palma de
Mallorca

12-05-1957 Palma de
Mallorca

17-07-1957 Palma de
Mallorca

10-02-1974 Dallas, Texas

02-04-1974 Villa de la
Orotava, Tenerife

30-04-1974 Santa Cruz de
Tenerife

07-05-1974 Alicante

15-09-1974 Chinchilla de
Montearagén, Albacete

Villa-Lobos,
Heitor

Suite popular
brasilenia

Nacionalismo

17-02-1984 Santiago de
Compostela

Visée, Robert
de

Sarabanda

Barroco

12-05-1957 Palma de
Mallorca

Visée, Robert
de

Suite en re m

Barroco

22-11-1953 Madrid

24-02-1957 Palma de
Mallorca

11-03-1958 Alicante

Vivaldi,
Antonio

Concierto en

re M, RV 93

Barroco

22-07-1972 Villajoyosa
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AUTOR OBRA ESTILO :'S é FECHA Y LUGAR

>
Weiss,
Silvius Chacona Barroco 1 | 09-10-1966 Tel Aviv, Israel
Leopold
Wess, . 15-09-1974 Chinchilla de
Silvius Minueto Barroco 1 .

Montearagon, Albacete
Leopold
Weiss, Passpied
Silvius piedy Barroco 1| 30-01-1974 Mesquite, Texas
Bourree

Leopold
Weiss,
Silvius Preludio y gavota | Barroco 1 | 15-04-1958 Alicante
Leopold
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AUTOR OBRA ESTILO a é FECHA Y LUGAR
=
19-03-1957 Barcelona
14-05-1971 Valencia, Espafia
12-03-1973 Marbella
22-03-1973 Benidorm
09-05-1973 Valladolid
10-02-1974 Dallas, Texas
Weiss,
Silvius Suite en la m Barroco 11 | 02-04-1974 Villa de la
Leopold Orotava, Tenerife
30-04-1974 Santa Cruz de
Tenerife
19-02-1975 Athens, Georgia
28-02-1975 San Francisco,
California
29-04-1980 Vancouver,
Canada
07-05-1974 Alicante
05-07-1974 Burgos
Weiss,
Silvius Suite en mi *M Barroco 5 | 27-03-1976 Manila, Filipinas
Leopold
19-04-1976 Alcoy, Alicante
26-04-1976 Lorca
Weiss,
Silvius Suite en sol m Barroco 1 | 30-04-1971 Pamplona
Leopold
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José Tomas toco su ultimo concierto a solo del que tenemos constancia el 17 de
febrero de 1984 en el Aula de Cultura de Caixa Galicia en Santiago de Compostela,
dentro de la programacion de la Semana de la Guitarra de dicha entidad financiera.
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[lustracion n.° 9:Programa de mano del ultimo concierto de José Tomas a solo, el 17 de febrero de 1984

Desde entonces no volvio a subirse a un escenario para tocar a solo. Las razones
para ese abandono voluntario de la actividad concertistica, tras mas de veinte afios de
giras ininterrumpidas, las dejo esbozadas en sendas declaraciones a la prensa escrita.

. 1 . . r
En una entrevista'® a Classical Guitar, declaré:

“Ademas de ser muy feliz aqui en Alicante y en Santiago de Compostela en el verano y
disfrutar de mi vida familiar, a veces me pregunto como me voy a sentir en el dia del
concierto, que puede tener lugar en una fecha muy posterior, y si voy a hacer justicia a mi
propia actuacion. Aparte de ese sentimiento, me gusta mucho actuar y siempre espero dar lo

mejor de mi”."”

Tres afios antes de dejar de dar conciertos a solo, Tomas declaraba al
. ol
diario Jornada de Tenerife:'®

'® Mairants 1990, p. 18.

17« Apart from being very happy here in Alicante, at Santiago de Compostela in the summer and enjoying
my family life, I sometimes wonder how I’m going to feel on the day of the concert, which may be taking
place at a much later date, and whether I will do justice to my own performance. Apart from that feeling, I
enjoy performing very much and always hope to give of my best.”

® Jornada 2011, p. 11.
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“Prefiero la docencia a los conciertos. No me prodigo demasiado en actuaciones porque
considero mas necesario el impartir clases que actuar, ademas de que es donde mas
disfruto”.

Jos¢ Tomas tenia un elevado nivel de autoexigencia, lo que no le permitia
siempre disfrutar de sus interpretaciones en publico, a pesar del alto nivel interpretativo
que demuestran sus grabaciones en directo. Por otro lado, percibia como més necesaria
su labor para la guitarra dentro de las clases, siendo perfectamente consciente de que su
linea docente era novedosa con respecto a sus coetaneos y antecesores.

2.1.3.2 Grabaciones

José Tomas declaré en varias ocasiones, tanto en testimonio directo como en
prensa, que sus sensaciones acerca de los conciertos que tenia que dar en el futuro solian
ser de duda acerca de si estaria en las mejores condiciones en el dia del concierto para
poder ofrecer lo mejor de si mismo. Tenia un alto nivel de autoexigencia, cualidad por
la que no se sentia comodo en las sesiones de grabacion, en las que se trataba siempre
de buscar la mejor toma posible de sus interpretaciones. Esto hizo que no se prodigara
demasiado en grabaciones.

Aun asi nos han llegado dos grabaciones publicadas en disco comercial, una
realizada en los estudios de Radio Nacional de Espana y la grabacion en directo de un
concierto en Cambrils, en el marco del Festival de Musica de Camara de esa localidad
tarraconense. Esta Ultima es una muestra de su madurez interpretativa y refleja
perfectamente el estilo interpretativo al que Jos¢ Tomds quiso evolucionar siempre
desde sus comienzos dentro de la 6rbita mas estrictamente segoviana. Estas grabaciones
se recogen en un apéndice sonoro de tres CDs adjuntos a esta tesis. En el CD de Radio
Nacional de Espafia que forma parte de este apéndice, ademas de las tomas de estudio
que no se incluyeron en ninguna grabacion publicada comercialmente, hemos reflejado
las obras radiadas extraidas del single de Hispavox y del LP de Crown, dada la mayor
calidad de estas con respecto a las grabadas en los discos de vinilo que estaban en el
archivo familiar de José Tomas.
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e Single Cuatro Piezas para Guitarra para Hispavox.
Hispavox HH16-486
Afio 1964

Incluye las obras:

1. F. Sor: Minueto

2. J. Gomez Crespo: Norteria

3. F. Moreno Torroba: Madrorios
4. F. Poulenc: Zarabanda

e Grabacidn en estudio de Radio Nacional de Espatfia.
Radio Racional de Espaifia, sign. CO137607
Radio Nacional de Espaiia, sign. CO137605
Ao 1964

Incluye las obras:

1. A. Scarlatti (sic)"” [M.M.Ponce]: Preambulo y Gavota
2.S. L. Weiss: Chacona (Grabada en 1964)*°

1 Asi aparece resefiado en el programa de radio cuando se emitié (Radio Clasica: La Guitarra, 2012), ya
que asi aparecen etiquetadas las tomas de sonido de esas grabaciones en el archivo de Radio Nacional de
Espafia. Las obras de M. M. Ponce que llevan otro nombre de autor en su edicion fueron el Balletto y
el Preludio en Mi Mayor, ambos atribuidos a Weiss y la Suite en Re Mayor, atribuida a A. Scarlatti.
*Segin comentario radiado por Angel Sanchez Manglanos.
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e LP Recital de guitarra para Crown en Japon.
Crown SW 2001
Afio 1968

Incluye las obras:

1. F. Sor: Estudio en Si m*'

2. F. Sor: Minueto, op. 22

3. Andénimo: Greensleeves

4. R. Johnson: Alman

5. J. Dowland: Master Piper’s Galliard
6. J.S. Bach: Siciliana, BWW 1001

7. M. M. Ponce: Gavotte de la Suite in Stile antico
8. H. Villalobos: Preludion.’ 3

9. Eduardo Sainz de la Maza: Habanera

10. Federico Moreno Torroba: Oliveras

11. Federico Moreno Torroba: Cancion burgalesa
12. Federico Moreno Torroba: Albada

13. Isaac Albéniz: Zambra granadina

14. Joaquin Turina: Fantasia sevillana

e (Grabacion en directo en Cambrils (Tarragona), del concierto del 9 de julio de
1983 en la Cripta de la Virgen del Camino. Se celebr6é como apertura del X
Festival de Musica de Camara de esa ciudad tarraconense.*” Incluye las
siguientes obras:

1. Peter Racine Fricker: Paseo, op. 61

2. M. Castelnuovo-Tedesco: Capricho de Goya n.” 1ll “Nadie se conoce”

3. M. Castelnuovo-Tedesco: Capricho de Goya n.° XiiI “Quién mas rendido?”
4. M. Castelnuovo-Tedesco: Capricho de Goya n.° x1v “Porque fue sensible”
5. A. Blanquer : Sonatina (1)

6. A. Blanquer : Sonatina (11)

7. A. Blanquer : Sonatina (111)

8. H. Villa-Lobos: Suite Popular Brasileira — Mazurka Choro

9. H. Villa-Lobos: Suite Popular Brasileira — Schottisch Choro

10. H. Villa-Lobos: Suite Popular Brasileira — Valsa Chéro

11. H. Villa-Lobos: Suite Popular Brasileira — Gavota Chéro

12. H. Villa-Lobos: Suite Popular Brasileira — Chorinho

13. R. Gerhard: Fantasia

14. J. Turina: Fantasia sevillana

15. G. Cassado: Sardana

?1'Sor 2005, vol 5. Ej. n.° 22 del op. 35 (Vingt Quatre Exercises...)
** Guinart, Apertura del Festival de Musica de Camara 1983.



2.1.3.3 Criterios de interpretacion

Jos¢ Tomas evoluciond desde los principios interpretativos propugnados por
Andrés Segovia tanto en sus conciertos como en el contenido de sus clases poco a poco,
haciendo una transicion no rupturista que le llevo con el paso de los afios a adoptar su
estilo particular.

Desde las primeras grabaciones de que disponemos, de 1964 y 1968, hasta la
ultima, que es del ano 1983, podemos observar esta evolucion. Las cuatro piezas
grabadas en el single de Hispavox siguen algunos principios segovianos de
interpretacion que enumeramos a continuacion:

- Flexibilidad en el desarrollo del tempo con subjetivas variaciones en el
discurrir del pulso.

- FEnfasis en determinadas notas consideradas muy expresivas, con grandes
contrastes de acentuacion y tipo de ataque, particularmente utilizando la
pulsacion apoyando.

- Una interpretacion de la duraciéon de las notas en polifonia subjetiva,
relacionada con los movimientos de la mano izquierda sobre el diapason.

- Preponderancia de la expresividad del intérprete frente a las anotaciones
indicadas en el texto musical escrito.

Casi veinte afios después, y aunque Tomas siempre se refirio a Segovia con
respeto, agradecimiento y admiracion, el musico alicantino® ya no tocaba a la manera
segoviana. Podemos resumir asi estos principios interpretativos propios de Tomas:

- El discurrir del tempo es completamente regular excepto en pasajes en los
que hay una decision artistica de expresar mediante variantes agdgicas en
funcion de los criterios de estilo que considera adecuados.

- Igualdad en el timbre de las notas independientemente de la digitacion con la
que estén pulsadas.

- Respeto por la duracion de las notas cuando estan escritas varias voces.

- Preponderancia de las indicaciones del texto musical en lo que se refiere a
expresion antes que la inspiracion del intérprete.

- Control del legato y la articulacion en funcion de las necesidades expresivas
pretendidas por el compositor.

Esta tultima grabacion (Cambrils 1983), de excepcional calidad técnica e
interpretativa, muestra ya a un José Tomas totalmente independizado de los preceptos
de A. Segovia, con un legato y una articulacion realizados segun la conveniencia del
discurso musical, sin ruidos del entorchado en los desplazamientos de la izquierda por

23 r r . , . y ;. . .
José Tomas siempre preferia que se refirieran a ¢él antes como musico que como guitarrista.
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los bajos, y con una diccién muy regular, aunque bien acentuada. Siguiendo el que ya
era un criterio propio de Jos¢ Tomads, para igualar la diccion de todas las notas, los
ligados de mano izquierda y los glissandi que aparecen en la partitura se han eliminado
en la interpretaciéon en directo.”* Los tempos son muy muy comedidos,” y se pueden
apreciar todos los detalles interpretativos que aparecen en el texto musical escrito. Es de
destacar a partir de la década de los afios ochenta el interés de Jos¢ Tomas por la musica
de su tiempo,”® y coémo busca con habilidad el lugar idéneo donde tocar esa musica en el
desarrollo del programa de concierto, consciente de que la musica nueva causara
sorpresa en el oyente. Se aprecia un fraseo muy expresivo y un buen control del timbre,
aparte de la ya caracteristica redondez y cuerpo del sonido que José Tomas extraia de su
guitarra Ramirez.

2.1.4 Andrés Segovia y Santiago de Compostela

Como consecuencia del encuentro entre Andrés Segovia y Jos¢ Tomas en Siena
(1955), el maestro de Linares recomienda a su entonces discipulo y mas adelante
asistente que asista con regularidad a los cursos que Segovia impartia en Santiago de
Compostela cada verano. Una vez finalizado su servicio militar, José Tomas comienza a
asistir con regularidad a ese curso desde el afio 1958.

El 29 de mayo de 1961 José¢ Tomas contrae matrimonio con M.* Dolores Aracil
Aldeguer en la Iglesia de Nuestra Sefiora de Gracia de Alicante. Del matrimonio
nacerian sus hijos Francisco, M.* Dolores y M.* Luisa. Ese afio de 1961 es, por tanto,
muy importante en la vida de Jos¢ Tomas, ya que a la alegria de su matrimonio recién
contraido se sumo la obtencion del Premio “Andrés Segovia” que se otorgd en Orense
dentro del marco de las actividades de los cursos de “Musica en Compostela”.

El viaje de bodas fue primero de ocio a Benidorm, y luego directamente a un
concierto que daba José Tomas en Logrofio. Este concierto de Logrono fue el primero
de los realizados tras entablar relacion profesional con la empresa de representacion
“Conciertos Daniel” de Madrid, que le contratd gracias a la recomendacién de Andrés
Segovia. Esta agencia de conciertos tenia por representados entre otros al propio
Segovia y a Rubinstein. La relacion profesional con la agencia fue muy escasa. En el
concierto de Logrofio la agencia no cobré su tanto por ciento correspondiente, ya que la
gestion del envio del programa y contacto la hizo el propio Tomads, y de los conciertos
que José Tomas hizo como parte del premio “Andrés Segovia” tampoco, dado que
entendian que los conciertos no los habian buscado ellos, sino que venian por el
concurso. Después ya no hubo mas relacion ni correspondencia.

* En el corte n.° 4 de la grabacién, el Capricho de Goya n.° X1v, se puede apreciar claramente esta
caracteristica interpretativa.

» Corte n.° 2, Capricho de Goya n.° IiL.

%% En el caso de este programa, las musicas de Fricker, Castelnuovo-Tedesco, Blanquer o Gerhard.
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Luego fueron a Madrid a escuchar un concierto de John Williams, que tocaba en
la Biblioteca Nacional, y después a Pamplona a escuchar un concierto de Andrés
Segovia. El maestro de Linares iba acompafiado de su prometida Emilita Corral.
Cuando José¢ Tomads y Lolita llegaron al mismo hotel que Segovia en Pamplona, el
maestro aun no habia llegado, venia de Vitoria y le esperaron. Cuando llegd Segovia al
hotel, Lolita vio bajar del taxi a un sefior mayor, muy grueso, con un chaleco metido por
dentro del pantalon®’ y una boina calada hasta las cejas. Lolita no podia imaginarse que
ese sefor era Segovia, y pensando que estaba José Tomads a su lado, comento6 en voz alta
“Pepe, fijate qué abuelo, como va vestido, en pleno verano con chaleco de lana...!”.
Segovia no la oy, afortunadamente, y cuando José Tomads lo salud6 como “maestro”,
cayo0 en la cuenta de que era ¢l. Era la primera vez que Lolita veia a Segovia, quien les
salud6 muy afectuosamente y agradeci6 el detalle de que se acercasen por sorpresa
desde Logroiio para saludarle y escuchar su concierto.

En ese concierto los Pérez-Aracil coincidieron también con unos amigos suyos
alemanes que conocian de Alicante, y que después de Pamplona les llevaron en su
coche a Bilbao, a San Sebastian y a visitar Francia.

El director de los cursos de “Musica en Compostela”, Antonio Iglesias, publicd
sendos memorandos (Iglesias 1994, 1995) en los cuales aparece reflejada Ia
participacion de José Tomas.

Segun esta informacion, Jos¢ Tomas figura como alumno desde el afio de 1958
al de 1963, exceptuando 1962. En estos primeros afos el registro escrito de su nombre
va evolucionando desde su nombre completo, Jos¢ Tomdas Pérez Sellés, a su nombre
artistico, Jos¢ Tomds. Como profesor aparece desde 1960 a 1980 con algunas
interrupciones. Primero lo encontramos en 1960 como profesor de ‘“Materias
Especiales” y desde 1961 como profesor asistente propuesto por Andrés Segovia™®,
también bajo las denominaciones de profesor adjunto, o eventual (1964).%

%7 José Tomés solia decir bromeando que Segovia tenia para vestir un “mal gusto exquisito”.

* Andrés Segovia daba las clases en la “Sala de los Agonizantes” del Antiguo Hospital de los Reyes
Catolicos de Santiago de Compostela. Como curiosidad, Segovia pidi6é que pusieran un colchon contra la
pared para disminuir un poco la gran reverberacién que tenia la sala, toda de piedra sin ventanas al
exterior.

* Su nombre y la denominacion de su participacion en “Misica en Compostela” va cambiando en los
registros escritos cada afio. En 1958 es alumno, “TOMAS, José”, aunque también hay otro alumno
“PEREZ, Tomas”, que entendemos que se trata de otra persona. En 1959 aparece entre el alumnado como
“PEREZ SELLES, José¢ Tomas”, En 1960 figura ya en el listado de “Ensefianzas y Profesores” como uno
de los profesores de “Materias Especiales”, con el nombre de “JOSE TOMAS (Guitarra)”. En el listado
de alumnos esta registrado ese afio como como TOMAS PEREZ SELLES, José. En 1961 ya aparece
junto a Andrés Segovia en el listado de “Ensefianzas y Profesores” con el nombre de “JOSE TOMAS
(Auxiliar)”, y en el listado de alumnos como “PEREZ SELLES, José¢Tomas”. Ese fue el afio que gan6 el
premio Andrés Segovia de Orense. En 1962 Tomas no aparece ni como profesor ni como alumno, siendo
ese afo el auxiliar de Andrés Segovia el guitarrista australiano John Williams. En 1963 vuelve a aparecer
como alumno pero ya con su nombre artistico abreviado “TOMAS, José”, no consignandose ningun otro
profesor de guitarra ademas de Andrés Segovia. En 1964 solo figura el guitarrista alicantino como
profesor de guitarra, con una aclaracion de eventualidad: “Guitarra: JOSE TOMAS (Eventual, para el
curso 1964)”, y ya no estd en la lista como alumno. En 1965 vuelve a figurar Andrés Segovia como
profesor de guitarra, sin registros acerca de Jos¢ Tomas. En 1966 es Andrés Segovia el que no aparece y
si José Tomas, como “JOSE TOMAS, (profesor en funciones)”. En 1967 ya se le encuentra como {inico
profesor del curso, como “JOSE TOMAS”, nombre que mantendra en los registros de “Musica en
Compostela” ya sin variacion a partir de entonces. En 1968 es Andrés Segovia el profesor titular y José
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El hecho de que hablara inglés y francés, que habia aprendido dentro del plan de
estudios del grado de Perito Mercantil, ademas de sus virtudes como guitarrista, ayud6™
para su nombramiento como “profesor asistente” de Segovia, que queda consignado en
los registros de “Musica en Compostela” con esta denominacion en 1961, el afio en que
gand el premio “Andrés Segovia” en Orense.”’

Segun relata su esposa, Jos¢ Tomas le pregunté en Madrid a principios de
verano a Andrés Segovia si le parecia conveniente que se presentase al Concurso
“Andrés Segovia” en Orense, dado que ya llevaba tres afios en Santiago dando clase
como asistente de Segovia. Tras el beneplacito de Segovia, se presentd y lo gano. Lo
mas probable es que las dos fuentes, la escrita y la oral, sean verdaderas: Jos¢ Tomas
comenzaria a dar clases en Santiago a peticion de Segovia en el afio de 1959, pero no
seria hasta 1961, tras ganar el premio en Orense, cuando se hizo oficial esa actividad
docente de Tomads en Santiago y quedo en los archivos de “Musica en Compostela”.

Para el concurso “Andrés Segovia” se celebraron las eliminatorias en el antiguo
Hospital de los Reyes Catodlicos en Santiago de Compostela, y la final se efectué en
Orense. La dotacién del premio consistié en 30000 pesetas®> y una gira de conciertos
por toda Galicia.

Esta seria la segunda edicion™ del Concurso que organizaba el Conservatorio de
Orense en colaboracion con el curso de “Musica en Compostela”, siendo ese afio de
1961 el dedicado a la guitarra como homenaje a Andrés Segovia.

Antonio Iglesias, director de “Musica en Compostela”, dirigia también el
Conservatorio de Orense, su ciudad natal, e ided este concurso en 1960 con la
denominacion de “I Concurso Internacional de Interpretacion”, dedicado en su primera
edicion al piano, y cuya prueba eliminatoria se celebraria en los ultimos dias del curso
en Santiago, y la prueba final, en el aula de cultura de la Caja Provincial de Ahorros de
Orense. El Jurado estaba presidido por Oscar Espla, contaba como vocales a Lazare
Lévy, Federico Mompou, Daniel Ericourt, Alicia de Larrocha y el propio Antonio
Iglesias, actuando como secretario el de los cursos de “Musica en Compostela”, Ramén
Borras. Los galardonados en esta primera edicion dedicada al piano fueron, como
primer premio, el holandés Jan Wijn, como segundo, la brasilefia Daisy de Luca y como
tercero, el espafiol Ricardo Requejo®*. En esta edicion de “Musica en Compostela” de
1960, aparecen inscritos como alumnos de la clase de guitarra impartida por Andrés

Tomas el auxiliar. En 1969 vuelve a ser Jos¢é Tomas el unico profesor, en 1970 también, pero con la
aclaracion entre paréntesis de “(profesor adjunto)”. En 1971 son profesores Andrés Segovia (durante la
ultima semana del curso) y José Tomas (Profesor Auxiliar). Desde 1972 a 1976 vuelve a figurar como
tinico profesor con el nombre “JOSE TOMAS, (profesor adjunto)”. En 1977 de igual modo, y Andrés
Segovia es profesor de “Clases Magistrales”. En 1978 no figura Jos¢ Tomas, sino José Luis Rodrigo,
como profesor del curso, con las clases magistrales de Segovia. 1979 y 1980 son los ultimos afios en los
que José¢ Tomas aparece como profesor del curso, Segovia sigue impartiendo sus clases magistrales.
Desde 1981 solo figura José Luis Rodrigo como profesor, sin menciéon a Andrés Segovia.

3%Segun relato de M.* Dolores Aracil.

3 Iglesias, Musica en Compostela (1994), vol. 1, p. 104.

32 Dotacion aportada por el propio Segovia (Iglesias 1994, vol. 1, p. 101).

Slglesias, Miisica en Compostela (1994), vol. 1, p. 101.

glesias, Miisica en Compostela (1994), vol. 1, pp. 83 y 84.
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Segovia, entre otros, Jorge Ariza, Jos¢ Tomds y Narciso Yepes. Al respecto de la
participacién de Yepes ese afio, Antonio Iglesias escribe:>>

Narciso Yepes, siendo ya entonces prestigioso guitarrista, tuvo el nobilisimo
gesto de acceder a la convocatoria del I Curso de 1960, en la catedra regentada por
Andrés Segovia [...]. El Curso aprovech¢ su ilustre presencia, y con la colaboracion del
Cuarteto Clasico de Radio Nacional de Espaiia, celebrd un concierto el 31 de octubre a las
20 horas, con un programa conformado por Haydn, Ravel y Boccherini. Yepes, que no
podia quedarse todo el curso, porque debia marcharse a Japon requerido por una gira de
mas de veinte conciertos, declararia que [Musica en Compostela] “es lo mas hermoso que
se ha hecho [...], precisamente porque se universaliza la musica espafiola ...”. Esta
declaracion, hecha por un musico entonces ya tan prestigioso, venia a compensarme de no
pocos sinsabores, constantes, ante el hecho imparable, de unas programaciones realmente
sorprendentes dentro del ideal que habia hecho nacer nuestros cursos.

La siguiente edicion del concurso, en 1961, fue la dedicada a la guitarra y en la
que se concedio el premio Andrés Segovia. El 13 de septiembre se celebro la prueba
eliminatoria en la Capilla del Hostal de los Reyes Catoélicos. El jurado estaba compuesto
por Andrés Segovia como presidente, y los vocales fueron Manuel Palau (sustituido por
enfermedad por Daniel Ericourt), Rafael Puyana, Hans Haug, John Williams, S6focles
Papas y Antonio Iglesias. El secretario, como en la anterior edicion dedicada al piano,
fue Ramoén Borras. Pasaron a la eliminatoria y tocaron en la “Prueba definitiva™® en
Orense Jos¢ Tomas, José Lazaro, Oscar Ghiglia, José Luis Gonzalez Julia, y Jiro
Matsuda. El primer premio fue concedido a José Tomas, el segundo lo gand José Luis
Gonzalez, y el tercero fue ex — aequo para Oscar Ghiglia y Jiro Matsuda.

También durante la edicion de 1961, José Tomads actu6 invitado por el Consejo
Directivo de “Musica en Compostela” acompafiando a la cantante Maria Rosa Barbany,
en la cena que el Ayuntamiento de La Corufia ofrecia anualmente a Francisco Franco y

3
Su esposa. !

3 Iglesias 1994, vol. 1, pp. 79 y 80.
glesias 1994, vol. 1, p. 104.
glesias 1994, vol. 1, p. 101.
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Tustracion n.° 10:Diploma otorgado a José Tomas como ganador del Premio “Andrés Segovia” de 1961

2.1.5 O.Espla, V. Asencio y A. Blanquer. Misica de vanguardia.
Obras compuestas, dedicadas y estrenadas

Ademas de prestar atencion al repertorio de todas las épocas y estilos, y de
transcribir gran cantidad de obras del Renacimiento, Barroco, Clasicismo vy
Romanticismo, Jos¢ Tomas tenia un firme compromiso con la musica contemporanea.
Su visién a este respecto era que si la labor de Segovia a la hora de encargar nuevo
repertorio a compositores no guitarristas que trabajaban dentro del ambito de la
tonalidad fue fundamental en la primera mitad del siglo XX, habia que continuar esa
labor con los de la segunda mitad de la centuria, abandonando algunos prejuicios que
podian haberse asentado acerca de la musica atonal o de vanguardia.

José Tomads no tuvo una trayectoria continuada como compositor; sin embargo,
hemos encontrado la resefa de una obra compuesta por él, Berceuse y minué, cuyo texto
musical se encuentra en paradero desconocido, pero que Tomads interpretd en concierto
en Alicante el dia de Santa Cecilia de 1953, apenas dos afios después de su primer
contacto con la guitarra.
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Tlustracion n.° 11: Programa de mano del concierto de José Tomas para la seccion Femenina de Alicante,
el 22 de noviembre de 1953. Estreno de su obra Berceuse y minué

José Tomas también escribio otra obra, para violin, viola, violonchelo y guitarra,
como tributo a J. S. Bach: La pasion segun se mire. Esta obra incluia algunas citas
textuales a la musica del Kantor de Leipzig, en algunos pasajes tratados con una
pincelada humoristica. La partitura se perdié en una gira de Tomas en Venezuela, pero
hay constancia de una interpretacion de la misma durante el Curso de musica de Vila-
Seca (Tarragona) en 1983, a cargo de Jose Antonio Pérez (violin), Enrique Santiago
(viola), Cristian Florea (violonchelo) y el propio José Tomas a la guitarra.*®

En ese sentido, la relacion personal y profesional con Oscar Espla, Vicente
Asencio y Amando Blanquer influyeron definitivamente en que Tomas estuviera muy
interesado también en las ultimas musicas que se componian. Los repertorios de estos
tres autores levantinos, ademas de los de compositores como Salvador Brotons, eran
habituales en los programas de sus alumnos.

Como también lo era la musica mas alejada de la tonalidad compuesta durante el
siglo XX o incluso muy recientemente en otros paises de Centroeuropa o de influencia
anglosajona, de compositores como B. Britten, W. Walton, L. Berkeley, S. Dodgson, H.
Haug, H. W. Henze o T. Eastwood.”” El mismo Dodgson fue invitado por Tomas para
impartir un curso en el conservatorio de Alicante. Las obras de estos compositores eran
tratadas con perfecta normalidad a partir de la década de 1970 en las clases de guitarra
del Conservatorio de Alicante, ademas de otros como A. Jolivet, M. Ohana, R.
Gerhard, R. S. Brindle o A. Ginastera. El peso de la tradicion segoviana en cuanto al

¥ Ver ilustracién n.° 29,p. 127.
3 P . , , . .
® Agradecemos a Marco Smaili sus comentarios sobre Jose Tomas y la musica de vanguardia.
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repertorio se refiere en la segunda mitad del siglo XX era todavia muy grande en la
mayoria de los conservatorios espafioles; sin embargo, y paraddjicamente, Jos¢ Tomas,
que habia sido nombrado por el propio Segovia como su “sucesor” en las clases de
“Musica en Compostela”, se convirtié en el principal impulsor de la renovacion del
repertorio guitarristico en Espafia en aquellos afios del ultimo tercio del siglo.

Entre las obras recién compuestas que José Tomas divulgd en sus clases
podemos citar las siguientes:

T. Eatswood: Ballade-Phantasy

N. Koshkin: Los juguetes del principe
M. Tippet: The Blue Guitar

J. Hétu: Suite

J. Meier: Trois réflets

A. Rawsthorne: Elegy

O. Hunt: Garuda

R. Dyens: Libra sonatine

V. Mortari: Omaggio ad Andrés Segovia
R. S. Brindle: El verbo

J. Orbon: Preludio y danza

E. Krieger: Ritmata

La mayoria de los programas de concierto del propio Tomads incluian alguna
obra de la segunda mitad del siglo XX, y en ocasiones lleg6 a programar en un solo
concierto Preludios americanos de A. Carlevaro, Variaciones sobre dos temas de Bach
de R. Smith-Brindle y tenia proyectado incluir las Variaciones sobre un tema de
Anatolia de C. Domeniconi en ese programa, lo que significa mas de la mitad de su
recital dedicado a la musicade su tiempo.

A su domicilio de Alicante llegaban con relativa frecuencia obras recién
compuestas para guitarra de compositores de todo el mundo, que sabian del interés de
Tomas por la musica contemporanea. Esta muisica nueva que recibia José Tomas en su
casa desgraciadamente no se conserva.

También motivaba a sus alumnos que componian para incluir sus obras dentro
de su programa de estudios, y para que las interpretaran en examenes, audiciones y
conciertos organizados por el conservatorio. Los entonces alumnos de José Tomas
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Esdras Serna, M.* Eugenia Alcantara o Rafael Segorb vieron sus obras incluidas en los
programas de estudio. Marco Smaili interpretd sus Cuatro bagatelas y Carles Trepat su
Homenaje a Baden Powell mientras estudiaban con Jos¢ Tomas. El también profesor
del conservatorio de Alicante José Lazaro vio su Sonatina plantana incluida en el
programa de estudios de cuarto curso a propuesta de Tomas.

El maestro de Alicante entendia perfectamente el lenguaje de la musica
contemporanea, pero “si y solo si es expresivo”.* Para Tomas la tradicion del repertorio
guitarristico no se rompia por alejarse de la tonalidad, sino en aquellos casos en los que
el nuevo repertorio dejaba a un lado la expresividad y la emocion.

Ya hemos relatado como José Tomas conocié a Oscar Espla. Una relacion que
comenzo por casualidad se prolongaria durante afios en los que José Tomas aprendio
tanto cuestiones musicales como intelectuales de la mas diversa indole. Espla se
convirtio en el principal mentor de Tomas en Alicante, y el guitarrista nunca oculté su
admiracion por el compositor alicantino.

Oscar Espla disponia de un apartamento en el propio edificio del conservatorio
que llevaba su nombre, ubicado en la calle San Fernando de Alicante durante la vida de
Espla. Ahi José¢ Tomas y Oscar Espld pasaron innumerables horas trabajando e
intercambiando conocimientos y experiencias de indole musical e intelectual en general.
En ese marco se gesto la transcripcion para guitarra de la suite Levante para piano de
Espla [TJT 51 a-e]. José Tomas y Oscar Espla también estuvieron en contacto en los
cursos de “Musica en Compostela”

La consecuencia mas relevante para la comunidad guitarristica de la relacion
entre Tomas y Espla fue sin duda el estreno por parte del primero del Tempo di sonata
compuesto por el segundo. El estreno fue el 10 de enero de 1978 en el marco de los
actos en memoria de Oscar Espla celebrados en el Aula de cultura de la Caja de Ahorros
del Sureste en Alicante. Y sin embargo, esta circunstancia ocurrid después del
fallecimiento del compositor, a pesar de haber compartido afios de relacion amistosa y
profesional.

En las notas del libreto del CD Sonatas para Guitarra (Opera Tres 1993)
escritas por A. Gallego aparece resefiada la azarosa génesis de este Tempo di sonata.
Espléd habria concebido la escritura de una sonata para guitarra y terminado el primer
movimiento y se lo habria ofrecido a Segovia para su estreno. Ante la frialdad de

%0 Segiin relato del antiguo alumno de Tomas, guitarrista y compositor Marco Smaili. Smaili fue alumno
de José Tomas entre los afios de 1989 y 1993 y fue profesor de guitarra del Conservatorio Superior de
Musica Oscar Espla de Alicante entre 2001 y 2009; desde entonces es profesor de guitarra en el
Conservatorio Profesional de Musica Jos¢ Tomas de la misma ciudad. Premio Andrés Segovia y del
Festival de Ponferrada de Composicion guitarristica y premio extraordinario de la Facultad de
Humanidades UCLM 2003. Ha compuesto y publicado las siguientes obras: La misma luz de entonces
(Premio Andrés Segovia). EMEC 1999. Boleros (Premio Festival de Ponferada). Piles 2004. Evolutions
(para saxofon alto) Serge Bichon 2003. E/ canto se hizo vuelo. Piles 2013. Morton Feldman Sings love
songs.Ed. ’empreinte mélodique, 2014. 4 bagatelles en forme de suite cosmique, Ed. l'empreinte
mélodique, Fuveau 2016. Preludio (Omaggio a Tarrega), Ut Orpheus 2016.
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Segovia por su trabajo, Espld, que le habria exigido que se ajustara a la escritura
original por lo que respecta particularmente a las indicaciones de expresion agogica y
dindmica, cambid la portada del manuscrito por otra en la que pone como instrumento
destinatario al arpa. Hasta la muerte de Espla la obra quedé archivada, y tras la muerte
del compositor alicantino, Antonio Iglesias, director de “Musica en Compostela”,
encontr6 la obra y se la paso al arpista Nicanor Zabaleta para que la examinara,
opinando este intérprete que su aspecto general mas bien parecia destinado a ser tocada
con la guitarra.

Por su parte, Espld le habia hablado a Jos¢ Tomas en el transcurso de sus
trabajos de transcripcion de Levante de una sonata que habia compuesto pensando en
principio en Llobet o Segovia, pero que Tomds no habia podido localizar. Antonio
Iglesias pasoé la obra después del dictamen de Zabaleta a Jos¢ Tomads, quien tras
consultar a Segovia llegd a la conclusion por la confirmacion del maestro de Linares de
que se trataba de la sonata perdida.

José Tomas si que asumid las labores de transcripcion y reescritura en algunos
pasajes, y escribi6 la version para guitarra®' que finalmente estrend en Alicante en 1978.

En la entrevista realizada por Ivor Mairants a Jos¢ Tomas (Classical Guitar
1990), se describe con una intervencidn textual del propio José Tomas la relacion entre
Espld y Tomas:

No habia guitarristas en Alicante, por lo que Tomas aprendid por su cuenta buscando en
tiendas de musica y encontrando los arreglos de Segovia y los métodos de Aguado y Sor.

Espld ayudé a Tomds invitdndolo a su casa, donde el guitarrista conocioé a otros muy
buenos musicos de los que aprendié diversos aspectos del oficio de musico. Ademas, Espla,
que se habia convertido en director del Conservatorio (y conservo esa posicion hasta su
muerte en 1976) recomendé posteriormente a José Tomas para el puesto de profesor de
guitarra.

Espla no parece ser ampliamente conocido fuera de Espaia, ni por lo tanto, por el
publico en general dentro de Espaiia. Se dice que no se entendian las sutilezas melddicas o
armoénicas de su genio. Este escritor es de la opinion de que al menos los lectores de
Classical Guitardeberian familiarizarse mas con su trabajo.

Durante un tiempo, Espla estudio en Alemania y adopt6 una escala de su propia creacion,
do, re/”, mi’, fa, sol”, la/, si/, de la que desarroll6 el sistema arménico que dio a la
textura de su musica su caracter original sin utilizar ninguna melodia popular definida. Se
afirma ademas que no solo fue un compositor que sinti6 en silencio la influencia de su
paisaje nativo, sino que fue también un music6logo, un humanista y un filésofo.

Teniendo en cuenta que Espla era conocido por esas cualidades, Jos¢ Tomas se sintid
muy privilegiado por haber disfrutado del contacto cotidiano con €l y por haber tenido
muchas oportunidades de hablar de musica con este musico culto y erudito.

—Esta fue una experiencia muy valiosa para mi como profesor del Conservatorio,
afladio Tomas.

Otro musico que ejercid una importante influencia en la manera en que José
Tomas abordaba la interpretacion de la musica en la guitarra fue el valenciano Vicente

*I Espla, Opera Tres 1997.
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Asencio. Tomas lo conocid en Santiago de Compostela, también durante los cursos de
“Musica en Compostela”. Obras de Asencio como la Suite de homenajes, Suite mistica,
Suite valenciana o Col.lectici intim formaban parte habitual de los programas de los
alumnos de José Tomas en Alicante, y siempre recomendaba su estudio.

Amando Blanquer fue un contempordneo practicamente exacto de José Tomas.
Nacido en Alcoy en 1935, un afio después que Tomas, y fallecido en Valencia en 2005,
cuatro afios mas tarde del deceso del maestro de guitarra, destaco por las facetas de
compositor, y del mismo modo que Tomas, como pedagogo. Tuvieron una relacién
personal bastante estrecha, y Blanquer visitaba la casa de Tomas con cierta frecuencia,
sobre todo en la época en la que Blanquer estaba componiendo dos obras que dedico a
José Tomas: Sonatina, obra en tres movimientos publicada por Billaudot en 1983, y
Fantasia, més breve y en un solo movimiento, publicada en Paris por el mismo editor
en 1987.

Ademas de estas dos obras de Blanquer dedicadas a Tomas y digitadas y
transcritas por €l, existe otra publicacion en la que el maestro guitarrista alicantino es el
dedicatario y autor de la digitacién: Dos danzas suecas del compositor sueco Jan
Carlstedt.

Caso aparte es el Omaggio ad Andrés Segovia de Virgilio Mortari. Dedicada a
Segovia, este le “cedio” el trabajo de digitacion a José Tomads, que realizé dicho encargo
y asi aparece en la publicacion de la musica por Carish (Mortari 1966). Andrés Segovia
no mostraba ningln interés por la musica atonal, por lo que podriamos decir que José
Tomas fue, en el &mbito de la musica mas alejada de la tonalidad, el continuador de la
labor de renovacion del repertorio iniciada por Segovia.

Aunque no es una obra ni transcripcion dedicada a Tomas, entre las dedicatorias
a José Tomas debemos resefiar como muy especial la que Andrés Segovia le dedicéd en
la transcripcién manuscrita que realiz6 el propio Segovia sobre la Réverie de Schumann.
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Tlustracion n.° 12:Carta de A. Segovia a José Tomas solicitandole otra copia de la partitura digitada de la
Réverie de Schumann
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Tlustracion n.° 13:Dedicatoria que A. Segovia firma para Jos¢ Tomas en la transcripcion y digitacion que
Segovia hizo de la Réverie de Schumann.
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2.1.6 Conservatorio de Alicante

La vida de José Tomas siempre estuvo ligada al conservatorio de su ciudad
natal, y viceversa, ya que mas alla de Alicante, el conservatorio se hizo famoso entre los
guitarristas por ser el centro donde se impartian con regularidad las clases de Tomas.
Por la clase de José Tomds en ese conservatorio pasaron centenares de guitarristas de
todo el mundo. En justicia, y tras el fallecimiento de Tomads, aprovechando la
circunstancia de que el conservatorio iba a ser dividido en dos centros diferentes, uno
para el Grado Superior que seguiria llevando el nombre de Oscar Espla, y otro diferente
para el Grado Profesional, este nuevo centro de estudios profesionales adopto el nombre
oficial de Conservatorio Profesional de Miisica “José Tomas”.**

Estos son algunas fechas y circunstancias que relacionan a Jos¢ Tomas con el
conservatorio que ahora lleva su nombre:

- Noviembre 1958. Es contratado como profesor de guitarra del Instituto Oscar
Espla.

- Enero de 1959. El instituto Oscar Espla le encomienda la educacion musical
de uno de los coros que constituyen el “Orfeon Alicante”.

- 14-01-1961. Aprueba la plaza de profesor de guitarra por concurso-
oposicion. El Acta del tribunal le nombra como titular de la Catedra de
Guitarra. Sin embargo, una certificacion de 1977 del Secretario del
Conservatorio pone esta fecha para referirse al nombramiento de Jos¢ Tomas
como Profesor Especial, y refiere un ascenso a Catedratico Numerario en
1963 a propuesta del director, Oscar Espla.

- En la certificacion arriba mencionada, del 23 de marzo de 1977, el secretario
del Conservatorio expide una certificacion de todos los cargos y méritos de
Jos¢ Tomas habia desarrollado hasta la fecha, y el Ministerio comunica con
fecha 25 de mayo de ese mismo afio a José Tomas la dispensa en su favor de
la titulacion académica superior para ejercer la catedra. Colegimos que el
certificado del secretario tiene por objeto la obtencion de dicha dispensa.

- 7-02-1974. La administracion educativa aprueba la validez de los estudios
superiores de musica en el centro® y su denominacion como “Instituto Oscar
Espld. Conservatorio Superior de Musica. Obra Cultural de la Caja de
Ahorros del Sureste de Espafia. Alicante”

“Decreto 24/ 1999, de 9 de febrero, del Gobierno Valenciano, por el que se transforma el Conservatorio
Superior de Musica Oscar Espla de Alicante, y se crea un conservatorio profesional de musica en
Alicante. D.O.G.V (18-02-99).DOGV del 18-02-1999, p. 2430. DOGV 04-09-2001, p. 19915.

# Por Decreto del Ministerio de Educacion y Ciencia 476/1974 de 7 de febrero, segiin consta en la
comunicacion del Consejo de Administracion de la Caja de Ahorros del Sureste de Espaiia.

&9



- 1973-1977. Es nombrado director del Curso Internacional de Guitarra del
conservatorio, a celebrar en julio, donde acudian alumnos de diversos paises
y donde impartia docencia también José Luis Rodrigo.

- Octubre 1976. Es nombrado subdirector del centro.

- 16-08-1983. Jos¢ Tomas es incorporado al Cuerpo de Catedraticos mediante
titulo administrativo del Ministerio de Educacion y Ciencia como
Catedratico numerario de guitarra del Conservatorio Superior de Musica
Oscar Espla de Alicante.

2.1.7 Cursos impartidos

Sin ningin género de dudas, las clases mas significativas de todas las que
impartié Jos¢ Tomas a lo largo de su larga trayectoria como docente fueron las de los
Cursos de Musica en Compostela, primero como asistente de Andrés Segovia y luego
como profesor titular. El desempefio docente en esos cursos de fama internacional dio el
espaldarazo definitivo a su carrera como intérprete y como profesor, por méritos propios
pero también por el prestigio que suponia el haber sido nombrado por la mitica figura de
Andrés Segovia primero como su ayudante y después como su sustituto en esas clases.

Después de estas, las mas significativas fueron sus clases regulares en el
Conservatorio de Alicante desde 1958 hasta 1998, en las que se formaron generaciones
enteras de guitarristas de todo el mundo, y luego las innumerables clases magistrales y
cursos realizados en Espafia y en muchos paises del mundo, como reflejaremos mas
adelante en la tabla correspondiente.

Ademas de los casi veinte aflos que ejercid como profesor en “Miusica en
Compostela”, era invitado frecuentemente a impartir cursos y clases magistrales de
interpretacion guitarristica debido a su prestigio como docente, actividad que, sobre
todo a partir de 1980, superaba a la de intérprete. En la siguiente tabla figuran los cursos
de los que hemos podido recabar informacién documentada:
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CURSOS DE JOSE TOMAS

FECHA LUGAR ORGANIZADOR
} ) Associazione Musicale
(s.£) Festivale Internazionale Gruppo Strumentale
o della Chitarra, Roma 'pp
Italiano
Conservatorio Profesional
£ i ) )
(s.£) Vigo de Musica de Vigo
07-1973 Alicante Instituto Oscar Espla
- - Tonci
09-07 al 03-08-1973 Alicante Universidad de Valencia,

Catedra “Mediterraneo”

28-01 al 08-02-1974

TCU Campus, Texas

Texas Christian Univertsity

07-1974 Alicante Instituto Oscar Espla
17 al 21-03-1975 Washington DC Igf;(s’fcagi?gfty of the
07-1975 Alicante Instituto Oscar Espla
5al 31-07-1976 Alicante Instituto Oscar Espla
4 al 23-07-1977 Alicante Instituto Oscar Espla

19-06 al 08-08-1978

Curso Manuel de Falla,
Granada

Caja de Ahorros de
Granada y Direccion
General de la Musica

24 al 28-03-1980

TheUniversity of
BritishColumbia Recital
Hall

Vancouver, Canada

TheUniversity of
BritishColumbia

28 y 29-03-1980

Seattle Concert Theater,
Seattle, Washington

The Seattle Classic Guitar
Society

22-10 al 4-11-1980

Boswil, Suiza

Kuratorium des Kantons
Aargau

13 al 17-02-1984

Aula de Cultura de Caixa
Galicia, La Coruna

Caixa Galicia

12 al 26-07-1987

Vila-seca y Salou,
Tarragona

Conservatorio Profesional
Municipal de Musica de
Vila-seca y Salou

01 al 15-08-1987

Cervera, Lérida

Conservatorio Municipal
de Cervera
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FECHA

LUGAR

ORGANIZADOR

19 al 28-11-1987

Festivale Internazionale
della Chitarra, Roma

Associazione Musicale
Gruppo Strumentale
Italiano

Scola d’Arts Musicals

01-1988 B 1
arceiona Luthier
Real Conservatorio
55 al 28021988 Granada Profesional de Musica

“Victoria Eugenia”,
Granada

01 al 15-08-1988

Cervera, Lérida

Conservatorio Municipal
de Cervera

(s.f.) 1988-89

Madrid

Real Conservatorio
Superior de Musica de
Madrid

24 al 31-07-1989

Denia, Alicante

Conservatorio de musica
“Tenor Cortis”, Denia

10 al 11-1989

Festival Internazionale di
chitarra, Roma

Associazione Musicale
Gruppo Strumentale
Italiano

09 al 17-02-1990

Curso Internazionale di
chitarra, Roma

Associazione Musicale
Gruppo Strumentale
Italiano

23-07 al 02-08-1990

Denia, Alicante

Conservatorio de musica
“Tenor Cortis”, Denia

15 al 23-01-1991

Valencia, Espafia

Sociedad Amigos de la
Guitarra de Valencia

22 al 27-03-1991

Cordoba, Espafia

Conservatorio Superior de
musica de Cordoba

13 al 17-05-1991

Murcia

Conservatorio Superior de
Musica de Murcia

01 al 05-07-1991

Cordoba, Espafia

Gran Teatro de Cordoba

27 al 31-07-1991

Riba-Roja, Valencia

Conservatorio Profesional
Municipal de Riba-Roja

01 al 15-08-1991

Cervera, Lérida

Conservatorio Municipal
de Cervera

27-08 al 2-09-1991

Denia, Alicante

Conservatorio de musica
“Tenor Cortis”, Denia

18 al 27-10-1991

Curso Internazionale di
Chitarra, Roma

Associazione Musicale
Gruppo Strumentale
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FECHA LUGAR ORGANIZADOR

Italiano

13 al 21-12-1991 Albacete AJEMA, Albacete

Salon de actos del
Conservatorio Superior de | Sociedad Amigos de la
Musica “Joaquin Rodrigo”, | guitarra de Valencia

Valencia, Espafia

14 al 22-02-1992

Conservatorio Superior de
03 a 04-1992 Bilbao musica “Juan Cris6stomo
de Arriaga”, Bilbao

Conservatorio Superior de

10 al 15-04-1992 Cordoba, Espafia Musica de Cordoba
Conservatorio Profesional

05 al 18-07-1992 Vila-seca, Tarragona Municipal de Musica de
Vila-seca

21 al 29-08-1992 Denia, Alicante Conservatorio de musica

“Tenor Cortis”, Denia

2.1.8 Sus instrumentos

Jos¢ Tomés se hizo célebre también por haber ideado la guitarra de ocho
cuerdas. Su objetivo principal era el de tener la posibilidad de poder tocar las
transcripciones del Renacimiento con el mismo numero de cuerdas que 6rdenes tiene un
laud de ocho cuerdas dobles. Para el repertorio Barroco también aumentaba las
posibilidades de poder tocar con mayor cantidad de bajos en su octava original. Narciso
Yepes toco durante la mayor parte de su carrera una guitarra de diez cuerdas, planeada
con un objetivo similar. La diferencia es que José Tomas opinaba que al tener solamente
ocho cuerdas, se podia controlar mejor la resonancia por simpatia de los bajos anadidos
que en la guitarra de diez.

Aunque José Tomas habia tocado instrumentos del guitarrero José Ramirez de
Madrid desde sus primeros afios, en 1992 se vio atraido por la nueva escuela de
construccion andaluza encabezada por el constructor Antonio Marin de Granada. En la
ultima década de su docencia colabord también con el constructor valenciano Amalio
Burguet, a quién lleg6 a encargarle una copia de la guitarra de ocho cuerdas de Ramirez.
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Estas son las guitarras de las que hemos podido tener constancia que toco José
Tomas a lo largo de su trayectoria.

- Guitarra Ramirez de seis cuerdas. Madrid, ca. 1955. Con tapa clara de
pinabete. Tenia la peculiaridad de ser completamente plana en la parte donde
se juntan los aros de los flancos de la guitarra.

Tlustracion n.° 14:Primera guitarra Ramirez de José Tomas. Plana en la juntura de los aros
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- QGuitarra Ramirez de seis cuerdas. Madrid, ca. 1959. Con tapa clara de
pinabete.

Tlustracion n.° 15: Segunda guitarra Ramirez de José Tomdas. Desde muy pronto el guitarrista investigd en
las posibilidades de la posicion de la guitarra sobre la pierna derecha.

- QGuitarra Ramirez de ocho cuerdas. Madrid, 1969. Numero de serie 3.738.
Con tapa clara de cedro. Esta es la primera guitarra de ocho cuerdas que
construy6 José Ramirez en su taller. Actualmente propiedad de Enrique
Madriguera.**

Tlustracion n.° 16:Guitarra Ramirez de ocho cuerdas de José Tomas. Concierto en la Fundacién Juan
March el 24-05-1978

* Actualmente profesor de Estética y Guitarra de la University of Texas en Dallas, EE. UU.
Agradecemos al profesor Madriguera la cesion de las imagenes del instrumento en la actualidad.
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Tlustracion n.° 17:Guitarra Ramirez de ocho cuerdas de José Tomas. Gira norteamericana de 1980

Tustracion n.° 18:Guitarra Ramirez de ocho cuerdas de José Tomas. Frente, fondo y etiqueta
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Tlustracion n.° 19:Guitarra Ramirez de ocho cuerdas idéntica a la de José Tomas. Propiedad de José
Antonio Ballester
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Guitarra Yamaha de ocho cuerdas. Japon, 1985. Numero de serie G1YD —
0597. Con tapa clara de pinabete. Prototipo encargado por la marca Yamaha
al constructor japonés Tashio Kato® para su produccion industrial, Los
ingenieros de Yamaha copiaron las dimensiones y peso exactos de la
guitarra Ramirez de ocho cuerdas de Jos¢ Tomas en su domicilio de

Alicante. La fabricacion industrial nunca se llevo a cabo.

Tlustracion n.° 20:Guitarra Ramirez de ocho cuerdas construida para José Tomas por Yamaha. Propiedad
del Dr. Ricardo de Sousa Aleixo

* Agradecemos al Dr. Ricardo de Sousa Aleixo esta informacion y las imagenes proporcionadas del
instrumento en la actualidad.
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- Guitarra de seis cuerdas construida por Antonio Marin para Jos¢ Tomas.
Granada, 1990. Con tapa clara de pinabete. Conservada por la familia de José
Tomas.*

Tlustracion n.° 21:Guitarra construida para José Tomas por Antonio Marin.

* Agradecemos a José Paya y el Festival Internacional de Guitarra “José¢ Tomés™ de Petrer la cesion de
estas imagenes.
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- Guitarra de seis cuerdas construida por Jonathan Hinves. Granada, 1992. Con
tapa clara de pinabete. Conservada por la familia de José Tomas.

Tlustracion n.° 22:Guitarra construida para José Tomas por Jonathan Hinves.
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2.1.9 Ultimos afios. Homenajes

El deterioro de la salud de Jos¢ Tomas fue por desgracia protagonista en los
ultimos afios de vida del maestro.

En 1985 ya tuvo en Canarias un amago de angina de pecho , enfermedad que se
le declard en 1987.

En julio de 1997 habia impartido un curso en Roma, y en agosto, otro en Bath*’
(Inglaterra). El viernes 24 de octubre de 1997 hubo una comida familiar en su domicilio.
Después de la comida, Jos¢ Tomas se retird a descansar a su habitacion, contigua al
salon. La familia oy6 entonces unos golpes en la pared; se trataba del maestro pidiendo
ayuda, pues no podia hablar. Habia tenido un ictus cerebral que le afect6 al habla y a la
movilidad. Habia estado dando clases hasta el dia anterior, 23 de octubre de 1997, luego
ya su salud no se lo permitio. De este ictus se recupero, volvio a hablar con normalidad,
incluso en inglés. Pero a los cinco meses, el 28 de marzo de 1998, se le repitid, y
aunque sobrevivid, a partir de entonces ya no pudo hablar ni caminar con normalidad.
No podia leer, aunque si oir musica o ver la television. En julio de 1998 le concedieron
la jubilacion anticipada por gran invalidez. Quedo incapacitado hasta su fallecimiento,
en 2001.

Para José Tomas, verse postrado y sin habla pero con todo su entendimiento,
debid de ser durisimo. Segun relata José Carlos de Juan, amigo personal del maestro y
compafiero y profesor de guitarra en el Conservatorio Oscar Espla, el primer ictus le
habia hecho olvidar a Jos¢ Tomas la manera de tocar la guitarra con la mano derecha,
asi que el maestro pidi6 a José Carlos un método de iniciacidon a la guitarra que habia
escrito el propio de Juan, para intentar aprender de nuevo. Con la mano izquierda, tras el
primer ictus, podia valerse todavia, y con ella trataba de suplir todas las actividades que
antes realizaba con la derecha.

En junio de 2001 le dio un tercer ictus cerebral o trombosis, que ya le dejo
postrado en cama hasta su fallecimiento, acaecido el 7 de agosto de 2001.

Tenemos constancia de la celebracion de los siguientes homenajes a José Tomas,
tres de ellos en vida del maestro:

- 1.” Homenaje: 11-05-1968. Casino de Alicante. Tras la gira en marzo - abril
por Japon

- 2.° Homenaje: 18-03-1992. Se celebro en el Aula Cultura de la C.A.M.
Actuaron en ese concierto José Guerola, Ignacio Rodes, Miguel Angel
Rodriguez, Alex Garrobé y Carles Trepat.

*" En Bath ya habia estado en 1996, con motivo de un concurso donde estuvo como jurado junto a Cecilia
Rodrigo.
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3. Homenaje: 1999. Teatro Principal. Homenaje organizado por el
Ayuntamiento y la Orquesta Sinfonica de Alicante. Toco Ricardo Gallén
como solista con la orquesta. Fue un homenaje compartido con otros musicos
alicantinos: José Ortiga, Mariano Pérez y Vicente Lillo.

- 4.° Homenaje: noviembre-diciembre de 2001 en Turquia.

- 5.°Homenaje: marzo 2002. Tras su fallecimiento, se celebré en el Aula de
Cultura de la C.A.M. Tocaron en ese concierto™ Miguel Angel Rodriguez,
Fernando Marimén, Marco Smaili, Alex Garrobé, Carles Trepat e Ignacio
Rodes.

En ese homenaje, Jos¢ Marfa Vives Ramiro® pronuncié un discurso sobre la
figura de José¢ Tomas. El texto de este discurso se perdio la misma noche del
homenaje.

- 6° Homenaje junio 2002. Encuentro Internacional de Guitarra Ciutat de
Torrent. Con la actuacion de Alirio Diaz.

- 7.° Homenaje: octubre 2003. Madrid. Festival Internacional Andrés Segovia,
organizado por Pablo de la Cruz. Seis conciertos con clausura de David
Russell.

- 8.° Homenaje: 2011. Festival Villa de Petrel. Desde ese afo el Festival lleva
su nombre, y también el concurso de guitarra desde su VI edicion en 2007.

Diversos lugares y eventos llevan su nombre para recordar su memoria:

- Calle “Guitarrista Jos¢ Tomas” en la urbanizacion “Urbanova” de Alicante.

- Festival de Guitarra “José Tomas” de Petrel.

- Premio internacional de interpretacion guitarristica “Jos¢ Tomas” del
Festival Internacional de Petrel.

- Premio internacional de interpretacion guitarristica “Jos¢ Tomas” del
Certamen Julidn Arcas de Almeria.

- Aula Jos¢ Tomdas del Conservatorio Superior de Mtusica de Castilla la
Mancha.

* Agradecemos a Marco Smaili las referencias sobre este evento.

* José Maria Vives Romero fue durante ocho afios alumno de guitarra de José Tomas en el Conservatorio
Oscar Espla de Alicante, donde se gradué como Profesor Superior de Guitarra, Musicologia, Pedagogia
Musical, Solfeo y teoria de la Musica, Armonia y Composicion. Licenciado en Filosofia y Letras por la
Universidad Auténoma de Barcelona. Doctor cum laude por la tesis “El Cancionero de Uppsala (musica y
poesia)”. Compositor y director de orquesta y coro, publicé gran cantidad de articulos cientificos y de
divulgacion y publico siete registros fonograficos como compositor o director de diversas formaciones
musicales.
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Fue nombrado Profesor Honorario y Extraordinario del Conservatorio
Superior de Musica de Tenerife por nombramiento del Cabildo Insular.

Le fue concedida la Medalla de oro del Conservatorio Superior Oscar
Espld de Alicante por resolucion de su Consejo escolar de 4 de diciembre de
1991.

El 4 de septiembre de 2001, casi un mes después del fallecimiento del
maestro, la Conselleria de Cultura aprueba la denominacion de “José Tomas”
para el Conservatorio Profesional de Musica de Alicante. Los tramites para
aprobar la mocion que hicieran oficial la denominacion se habian iniciado en el
afio de 1999.

2.2 Su figura como maestro de musica

2.2.1 KEstado de la ensefianza de la guitarra, 1950 — 1970

En los afios en que José Tomas comenzo a tocar la guitarra habia dos figuras en
el mundo guitarristico internacional que marcaban dos estilos muy diferentes de
ensefar la practica de la guitarra a sus alumnos.

Abel Carlevaro, al otro lado del Atlantico seguia una linea muy cientifica y
razonada, podria decirse que estrictamente calculada acerca de como debia y podia
tocarse la guitarra. Publico su Escuela de guitarra. Exposicion de la teoria instrumental
(Carlevaro 1979).

Andrés Segovia era el polo opuesto, pues basaba sus ensefanzas en directrices
personales acerca de la expresion y la técnica guitarristica; su aportacion consistio,
sobre todo, en la gran cantidad de repertorio que consiguidé que compositores no
guitarristas le dedicaran.

A nivel local, la ensefianza en los conservatorios estaba muy poco desarrollada,
habia pocas plazas para alumnos y solo en las ciudades mas importantes, por lo que José
Tomas tuvo que buscarse sus propios recursos en sus primeros tiempos como aprendiz
de guitarrista. El destino querria que luego fuera conocido en todo el mundo como el
sucesor pedagdgico de uno de esos referentes a nivel mundial, Andrés Segovia.

A partir de la década de 1960, la generacion de figuras guitarristicas posterior a
Segovia comenzaba a vislumbrar diferentes caminos del mostrado casi en exclusividad
por Andrés Segovia, y figuras como John Williams, Alirio Diaz, Oscar Ghiglia, Julian
Bream o el propio Jos¢ Tomas comenzaban a proponer distintas maneras de enfocar la
interpretacion guitarristica, bien fuera usando como medio para divulgar sus ideas
musicales, los conciertos, las grabaciones, o las clases.
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En entrevista realizada para esta tesis, que figura en apéndice, Carles Trepat,
discipulo de Emilio Pujol y José Tomas realizd estas declaraciones acerca de las
particularidades de José Toméas como profesor:

PJ.: ... Podriamos comparar con sus contemporaneos. Williams no ha sido
significativamente influyente dando clases. Pero Alirio, Carlevaro, Bream... Es decir, ;qué
enseflaba Jos¢ Tomas, particularmente, que no estuvieran ya tratando de reformar sus
contemporaneos?

C.T.: Williams y Bream, en esos afios, en realidad, ni todavia ni nunca se han dedicado
mucho a dar clases. Pero si creo yo que, en el caso de Williams, Tomas guardaba un
recuerdo fuerte de €l. Su encuentro en los afios de Santiago de Compostela le influyd
mucho. Williams pretendia no extralimitarse en los contrastes de ataque y articulacion
como hacia Segovia, pretendia limar esas exageraciones, he oido comentarios a ese
respecto. No conozco tanto a Williams ni conozco la relacion de Williams y Tomas. Pero
me da que...

P.J.: Tuvo una influencia importante.

C.T.: O que quiza los dos iban por el mismo camino y los dos, al encontrarse, se
alimentaron en esa tendencia hacia una interpretacion mas aséptica, mas objetiva... Como
lo queramos decir. En el caso de Bream, le tenia mucho respeto. Creo que le tenia
admiracion porque los dos eran grandes genios de la guitarra.

P.J.: Eso habla mucho de su inteligencia, porque eran muy diferentes. El sonido de Bream
era muy diferente. ;Le tenia mucho respeto?

C.T.: Mucho. Aun asi, no le gustaba ese lado de Bream, pero admiraba, sobre todo, el
trabajo que hizo por el repertorio del siglo XX. Y de hecho, en Alicante, creo que es uno de
los primeros lugares en donde se trabajaba ese repertorio.

P.J.: Tengo que hablar de eso. A lo mejor te llamo mas adelante. Porque el peso que en
otros conservatorios tenia el concierto con orquesta, que era obligatorio, a Jos¢é Tomas le
daba un poco igual. Y sin embargo eran Dodgson, Eastwood, Haug...

C.T.: Walton, Britten... Todo eso estaba al dia en Alicante, pocos afios después de haber
sido compuesto.

C.T.: Es una pena que ese repertorio de composiciones de obras nuevas se haya perdido. El
otro dia lo lei, la biblioteca de Falla, por ejemplo, se conserva ahi cada libro de Falla, y no
lo toquemos de ahi porque forma parte de nuestro patrimonio... Dices, Tomas no es
personaje... Pero para nosotros es mas importante que Falla. Para nosotros, los guitarristas,
si. Y eso deberia tenerse en cuenta..”. (Gomez 2016).

En primer lugar, Jos¢ Tomdas se dedicaba a la ensefianza por vocacion e
independientemente de su actividad concertistica. Es algo que desde el principio marco
la diferencia con respecto a otros maestros coetaneos suyos, que ejercian la docencia en
un segundo lugar después de sus giras de conciertos. John Williams era un guitarrista
mas centrado en la interpretacion, al igual que Julian Bream, y no se prodigaban mucho
impartiendo clases. Pero en el caso de Williams, aun cuando no tuvo con Tomas una
relacion habitual més alla de su encuentro en Siena, podemos decir que iban buscando
los mismos objetivos. Igualar los sonidos en cualquier digitacion y hacer mas objetiva la
interpretacion. Ademas de buscar un sonido célido, redondo y con cuerpo, que ambos
guitarristas consideraban el “sonido adecuado”.
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Juian Bream propugnaba unas ideas mas subjetivas, mas dependientes de la
inspiracion, y tenia un sonido mas variable. En cualquier caso, Jos¢ Tomads lo admiraba
mucho porque reconocia que era un gran genio de la guitarra.

2.2.2 Aportaciones de José Tomas a la enseiianza de la guitarra

Jose Tomas dejo escrito un cuaderno con el titulo de Escuela de guitarra: Curso
primero, destinado al aprendizaje de los alumnos que se iniciaban en el conservatorio en
primer curso. Llamarlo “Escuela de Guitarra” no era casualidad; con ese nombre
pretendia Tomas continuar el método homénimo de Emilio Pujol,”® y sobre todo, seguir
unos principios “razonados” y progresivos del mismo modo que habia hecho el musico
leridano.”® Escribié el manuscrito con su habitual pulcritud, y el original quedd
preparado para distribuir copias heliograficas a los alumnos que ingresaran en el
Conservatorio de Alicante. Esta Escuela de Guitarra de José Tomas contiene:

e Afinacién de la guitarra y ubicacion de las notas por trastes y cuerdas en primera
posicion.

Tlustracion n.° 23:Primera pagina de la Escuela de guitarra de José Tomas

Pyjol 1954.
°! Emilio Pujol: La Granadella (Lérida) 1886 — Barcelona 1980.
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e Veintiun ejercicios progresivos para iniciacion desde cuerdas al aire a una voz
en negras hasta ejercicios a tres voces con todas las cuerdas en primera posicion.

Tlustracion n.° 24:ejercicios progresivos de pulsacion en laEscuela de guitarra de José Tomas
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e Cinco lecciones sobre un tema de Aguado.’” Se trata de variaciones en arpegio
de la Leccion 35 del Méthode Complete de 1826.

Tlustracion n.° 25: Variaciones sobre una leccion de Aguado en laEscuela de guitarra de José Tomas

e Veinte ejercicios con distintas combinaciones de dedos en la mano izquierda.

Tlustracion n.° 26: Ejercicios para la mano izquierdaen laEscuela de guitarra de José Tomas

2Aguado 1826, p. 44.
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e Escalas diatonicas y cromaticas en orden progresivo en una, dos y tres octavas.

Tlustracion n.° 27: Ejercicios de escalas en laEscuela de guitarra de José Tomas

e “Nueve piezas breves” digitadas por José Tomas, extraidas de los estudios op.
60 de F. Sor.

Tlustracion n.° 28: Nueve estudios del op. 60 de Sor en la Escuela de guitarra de José Tomas



En la entrevista a Carles Trepat,” el maestro leridano comenta estas
apreciaciones al respcto de las aportaciones de José Tomas a la ensefianza de la guitarra:

C.T.: ... Abogaba por una logica de respeto hacia la partitura en primer lugar, de
seriedad en el pulso y luego, cuando cantaba, yo tengo muy metido el canto de Tomas, fraseaba
como los musicos de principio de siglo. Y quizéas eso era lo bueno que tenia. EI hombre nos
pedia una conciencia de lo que estabamos haciendo, pero luego apoyaba su gesto pedagogico con
el gesto de su canto, mas que del toque de la guitarra, de su canto. Sobre todo, en los tltimos
aflos, cuando no estaba tan activo. Y ahi comunicaba algo que venia de esa tradicion que €l creia
que habia que cuestionar o replantear pero en esa manera de cantar [...] habia un rubato muy
marcado.

P.J.: Y mas extremadamente musical al cantarlo...

C.T.: Mucho. Ahi te daba todo ese aire que, creo, que es lo que un guitarrista joven
como ¢, Russell, que venia de su pais, que venia de estudiar en Londres y que llegd aqui y al
escuchar estos soplos que venian de alguien que habia asimilado eso, mas que de una manera
intelectual, en el canto. Le iba su interior musical que él, como persona timida que era, no lo
podia manifestar de esa manera. Mas bien lo manifestaba como una tendencia hacia algo logico,
hacia lo razonado. Estaba obsesionado con eso. Pero cuando cantaba y cuando tocaba en los
conciertos que yo tuve la oportunidad de escucharle, a mi me conmovia ver como se le
escapaban algunos tics de vibrato segoviano. Ahi estaba. Era hijo de su tiempo y aunque habia
querido escapar de eso, ahi estaba. Era conmovedor.

P.J.: Esa redondez, ese sonido tan particular de José Tomas y que cre6 una nueva
tendencia, (como lo llamamos? ;Redondo, s6lido? Con mucha importancia de los armonicos
graves y la homogeneidad del sonido, buscando que todas las notas tuvieran el mismo tipo de
ataque, (no?

C.T.: Si, Esa era su obsesion. Y esa era, de todas las cosas que podian caracterizar su
trabajo, su sello identificativo: su sonido. El sonido, en esos afios, y eso procedia directamente
del sonido de Segovia, que habia sido la base, el nicleo de su trabajo. Tomas conservaba eso con
la obsesion todavia mayor de esa regularidad. El tenia el teclado en la cabeza. Nos puede sonar
que buscamos, quizd, por lo menos en mi caso, una guitarra que vuelva a recuperar esa
expresividad natural que tiene, con sus glissandi... Eso parece que llegd un momento en su vida
que necesitod limpiarlo. Es algo que ya venia. Esta especie de complejo con la propia naturaleza
del instrumento [...]. Por ejemplo, Pujol decia de Tarrega que en sus ultimos afios ya no utilizaba
los glissandi, en el Capricho arabe los quitaba casi todos. Y yo estoy convencido de que eso no
ocurri6 nunca asi. Sino que...”.

P.J.: (Qué opinas acerca de su preferencia de la pulsacion “tirando” sobre el
“apoyando”? El decia que la pulsacion “tirando” no interrumpia la armonia o el contrapunto de
las cuerdas adyacentes. Era la razon que siempre daba. Durante toda su vida tuvo esa intencion,
(no?

C.T.: Eso es asi y lo argumentaba, ademas, con el convencimiento de que lo podia
demostrar con su sonido poderoso. Una de las cosas que daban una enorme impresion era cuando
llegaba Tomas a clase y no le hacia falta ni tocar una frase siquiera. Solo con que él pulsara una
nota decias: “Caramba, que hago yo ahora aqui” [....]. Era redondez, la impresion que daba. El
estaba muy obsesionado en que logrando eso no era necesario hundir mas. Que ya lograba el

> Gomez 2016.
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efecto del “apoyando” desde el “no apoyando”. El tenia esta idea y, para qué nos vamos a
engafiar, esa es la manera que creo que estd imperando hoy en dia. Quizas ha vuelto a ganar un
poquito de confianza en alguna gente el sonido apoyado, el toque “apoyando”. Pero, de todas
maneras, se ha deshecho mucho lo que era la base de la escuela de Tarrega y ahora andamos por
ahi a mitad de camino. Queriendo recuperar eso y bajo la influencia de esta época, que ha sido
importante y larga, de una guitarra sin el apoyado. Con todo lo que eso ha llevado a veces de
tener una guitarra con una falta de cosas que, yo estoy convencido, el apoyando le da. Pero eso
ya son opciones personales y, en todo caso, creo que ese punto es uno de los basicos en su
manera de plantear la guitarra”.

P.J.: Me llam6é mucho la atencién, tomando clases suyas, como extraia las dificultades
de un problema en diversos ingredientes (uso este término porque el propio Tomas daba muchos
ejemplos de indole culinaria) y los trabajaba por separado, es decir, si habia una extension y,
ademads, un dedo comun y, ademds, un desplazamiento y, ademds, una contraccién; primero
trabajaba el movimiento de un dedo, luego trabajaba la traslacion, luego, la interiorizacion, es
decir, iba més alla de decir: “esto no te sale, estiidiatelo”, sino “esto no te sale porque tienes un
desplazamiento y no lo has controlado y, ademas, el dedo 1 venia de aquel sitio y no lo tenias
preparado, trabaja primero esto”. Desgrandndolo como los ingredientes de la ensalada, decia él.
Un poco ast.

C.T.: Esa manera de concebir la guitarra es en lo que también Pujol tuvo esa obsesion
hasta en el titulo de su método “Escuela razonada de la guitarra”. Yo no creo que Tomaés
trabajara muy a fondo los métodos de Pujol, pero podriamos apuntar que algunas ideas de esas...
porque Segovia [...] yo estoy seguro que era reflexivo para él mismo, pero no exteriorizaba esa
reflexién en cuanto a las cuestiones técnicas. El esperaba que el guitarrista ya tuviera la obra
musicalmente a punto para ¢l afiadir sus Gltimos toques, que se ve que en eso era muy bueno. Y
Tomas también era muy bueno en eso. En realidad, creo que le gustaba mas trabajar hacia la
musica, pero cuando veia que habia problemas, aconsejaba. A mi, una de las primeras cosas que
me llamaron la atencion de las reflexiones sobre el desmenuzamiento de los movimientos de la
mano izquierda, en concreto, cuando decia: “es que ti tienes un problema de digitacion, vamos a
ir un poco mas adelante para ir desde...”.

P.J.: Si, digitacion inversa, marcha atras. Eso era muy particular suyo, ;no?

C.T.: Pero funciona muy bien. Es algo que luego, quizas, con la practica no hace falta
que hagas este retroceso. Ya lo tienes previsto a tu manera. Pero si no lo desmenuzas asi... A mi
me lo hizo reflexionar con Walton. Me acuerdo de la 5. Bagatela, en la que habia un trozo que,
jcomo llegamos aqui! Y el hombre, con paciencia infinita, siguié buscando hasta que encontrd la
solucién, y ademas lo tengo anotado de su puilo y letra en la partitura, me hizo toda una
demostracion de 16gica de digitacion al “estilo cangrejo”. Muy interesante.

P.J.: Estudiar lento, insistia [...]. La velocidad es el ultimo elemento a incorporar.
Antes, el fraseo, la articulacion...

C.T.: Si no llegas a esa velocidad, un poco menos, controlado y eso va a dar un efecto
mayor de estabilidad y de velocidad, incluso, que si vas precipitado, pero sin ese control. Son
muy buenos consejos que siempre estaban ahi.

P.J.: Sobre la organizacion del estudio de los alumnos. Yo pasé por una época en la que
nos dividia las obras en compases.

C.T.: Si. Yo no llegué a esa época...

P.J.: Pero te lo han contado, ;verdad?



C.T.: Me lo han contado, si, si [...]. Porque ese trabajo, si no se sabe hacer con
cuentagotas de entrada... Lo digo porque sé que habia gente que no acababa de entender eso y
no les favorecia [...].

P.J.: Si, porque a veces quedaban frases que trabajabas por separado durante quince dias
y luego tratabas de unirlas y aquello se habia aprendido. Lo de copiar... En mi época, todos
copidbamos la musica de Bach. ;Solamente la de Bach o también algunas otras fuentes? Yo solo
recuerdo con Bach. Copiarlo incluso en dos pentagramas para ver la estructura de las fugas...

C.T.: Si, eso lo aconsejaba. Es mds, por ahi circula todavia una transcripcion de la 2.
Suite de Bach por Yoshimi Otani, su alumno. Esta la Fuga con dos voces como se lo habia
pedido.

P.J.: El siempre aconsejaba escuchar antes a otros miisicos que a guitarristas. ;Verdad
que si? Lo que has comentado hoy en clase del Concierto de piano de Mozart.

C.T.: Tener referencias en ese mundo...
P.J.: O sea, tener referencias auditivas fuera de la guitarra.

C.T.: Quizas la gente de fuera de la guitarra no necesita tener referencias de los
guitarristas. Bueno, les iria bien, yo solo te digo eso. Les iria muy bien.

P.J.: Si, en determinado repertorio...
C.T.: Pero nosotros estamos obligados a pasar por ahi.

P.J.: Esta claro. La dignificacion de la musica espafiola alejandose del cliché de “sangre,
fuego y toros”. Es que lo dijo en una entrevista, por eso lo he puesto: “La musica espaiiola es
algo mas alla de sangre, fuego y toros”. Alejandose de un amaneramiento simplista, de
descontrolada fuerza, de velocidad exacerbada. Es decir, que €l decia que la energia de la musica
espafiola no estaba tanto en la fuerza y la velocidad con la que tocaras sino con la intensidad de
la composicién o de como lo comunicaras. Y siempre decia: “Usted escuche un fandango, un
fandango no es tan rapido” [...].

C.T.: Otro ejemplo, también, son las sevillanas de Albéniz, Sevilla. Que por lo general
los guitarristas las lanzabamos a toda velocidad. Y en seguida decia: “Tranquilo. Aqui pone de
entrada allegro moderato”.

P.J.: Asi era. Sobre técnica interpretativa... Esto es evidente. Aproximacion a la fuente
original del repertorio como prioridad en la interpretacion del repertorio guitarristico.

C.T.: Bueno, esto es evidente ahora. Pero en esos afios...
P.J.: El si fue pionero en eso, jentendemos, no?.

C.T.: Es mas. En ese sentido €l tenia ansia por llegar a la fuente [...]. Con relacion a las
transcripciones, €l realizé la de la 1.% Suite de Bach [...]. No estaba a gusto con esa transcripcion
porque la habia hecho en una época en que solo disponia del libro de Bruger, creo que es...

P.J.: Si, de 1920 es la primera edicion.

C.T.: El caso es que decia que era consciente de que el texto principal de Bruger estaba
retocado pero ese libro tenia al final unas notas donde ponia que el original es asi y asi. Y decia
que habia hecho la suma de las dos cosas para... Aun asi, ¢l decia: “pero me engafiaba ese
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apéndice también. No es exactamente igual y no me vale ya esa transcripcion porque no disponia
de una buena fuente”. Era riguroso en eso hasta ese punto.

P.J.: Habia, con sus transcripciones, un par de hojas de tablaturas de latd barroco, de
una Suite de Conradi, lo cual me extrand muchisimo. En tablatura francesa. Guardadas en su
casa. Pero me extrafia. El no lefa tablatura de laud, seguramente.

C.T.: Pero quizas, cuando empez6 a trabajar con la guitarra de ocho cuerdas, se interesd
por repertorios del mundo del latd y, quizas, investigd por ahi para ver qué podia incorporar a la
guitarra, a su guitarra nueva de ocho cuerdas. Es posible que haya alguna razén por ahi.

P.J.: Jos¢ Tomas siempre prefieria la transcripcion propia de cada alumno antes que
interpretar adaptaciones de Tarrega o Segovia. Acerca de las ediciones de Segovia tampoco
decia que habia que seguirlas al pie de la letra. Porque ¢l conocia las modificaciones que Segovia
habia hecho sobre los originales. Bueno, es lo mismo que hemos dicho antes: busca la fuente
original, copiala...”.

Entre la generacion de guitarristas que sucedieron a Andrés Segovia, y que en
los afios sesenta del pasado siglo asumieron la tarea de hacer evolucionar la
interpretacion guitarristica desde los principios que el maestro de Linares estaba
dejando en sus ediciones, grabaciones, conciertos y clases, varios de los mas
significativos habian coincidido con Jos¢ Tomas como alumnos de Segovia: Alirio
Diaz, John Williams, Rodrigo Riera, José¢ Luis Gonzalez y Oscar Ghiglia.”* Mas
alejados de la o6rbita segoviana en sus comienzos, pero también muy influyentes en el
espectro guitarristico internacional, se encontraban Julian Bream y Abel Carlevaro. José
Tomas se sitiia entre los mas cercanos a las ensefianzas de Segovia, sobre todo hasta el
ano de 1980, mientras estuvo ejerciendo como profesor asistente propuesto por Segovia
en los Cursos de Musica en Compostela. Con el resto de sus colegas ayudd a la
evolucion de la guitarra hacia la segunda mitad del siglo XX.

En este trabajo trataremos de exponer los principios pedagogicos que fueron
sefia de identidad de su estilo como profesor.

Para ello comenzaremos con algunas referencias textuales. David Russell asistio
a los cursos de Santiago de Compostela con Jos¢ Tomads en el afio de 1975. El propio
Russell, con motivo de la recepcion del Premio Honorifico Jos¢é Tomds 2013 del
Festival de Guitarra de Petrel, declard a la prensa local:>

Estudié con José Tomads, fue mi mejor profesor, el que mas me inspird [...]. Fue
el primero que me dio la autoconfianza necesaria, ¢l tenia una manera de ensefiar muy
organizada, y me puso las ideas muy claras [...]. [Durante] los tres afios que estudié con ¢€l,
mi manera de tocar mejord un monton [...], pude organizar mi manera de trabajar y entendi
lo que era el buen sonido, lo que era la musicalidad, pero no simplemente la que era pura y
simplemente del corazén, sino también con su organizacion, etc... Eso me lo ensefid José

> Iglesias 1994, pp.24, 48, 76, 97.
> Sanchez, 2013, video en linea: <https://vimeo.com/71006887> (mayo de 2017).
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Tomas. Empecé con José Tomas en cursos [...], y a mi lo que me gustaba era que te
inspiraba, te daban ganas de volver al hotel a estudiar [...], y yo intento hacer lo mismo,
para que todos [los alumnos que asisten a las clases de D. Russell] se vayan de aqui con
ilusion de mejorar. Y fue con José Tomas con quién aprendi esa manera de estudiar y de
ensefar.

Colin Cooper,’® con motivo de un curso en la Escola Luthier de Barcelona en
Abril de 1992, entrevistd para Classical Guitar al maestro alicantino. Al principio de su
entrevista®’, Cooper resume las impresiones que le producian los alumnos del maestro,
antes de conocerle personalmente:

... Su habilidad para encontrar el corazoén de la musica, para conseguir el sonido
“correcto”, convencer a la guitarra para hacer lo que uno siente que el compositor hubiera
querido obtener de ella...

El propio José Tomas, habla acerca de su actitud hacia la ensefianza en esta
entrevista:

Supongo que mi actitud es ver la musica a través de la guitarra, y disfrutar de la
musica tratando de descubrir qué hay detras de las notas, el mensaje real del autor a través
de intentar tocar exactamente lo que esta escrito. Dado que hay una gran cantidad de cosas
que no estan explicadas especificamente en una pieza musical, uno las puede distinguir por
medio de los intervalos, la armonia, el caracter de la musica. Uno puede obtener las mismas
impresiones cuando admira una pintura o lee un libro. Y la honradez, yo afiadiria.”®

A través de estas palabras se dejan ver los pilares de su pedagogia. Jos¢ Tomas
era muy concreto en el uso de sus palabras y tenia una manera de trabajar y de
comunicarse muy precisa. Actualmente podria parecer obvia la expresion “ver la musica
a través de la guitarra”. Se referia el maestro a que la musica es el objetivo principal de
la expresion artistica, y que la guitarra es el objeto o medio para conseguirlo, de ahi que
se le denomine “instrumento”. La guitarra es el instrumento a través del cual es posible
expresar la musica en su mas original esencia. Pero contextualizando esa idea en los
afios sesenta y setenta, cuando lo que ¢l pudo apreciar en la manera de tocar de los

36 Birkenhead, Inglaterra, 1926 — Londres, 2012. Editor de la revista Classical Guitardesde 1972.
>"Cooper, 1993, p. 1.

%% I suppose that my attitude is to see the music through the guitar, and by enjoying the music to try to
discover what is behind the notes, the real message of the author, through trying to play just what is
written. Because there are a lot of things that are not explained specifically in a piece of music; you can
distinguish them with the intervals, the harmony, the character of the music. You can get the same
impressions when you look at a painting or read a book. And honesty, I would say.
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maestros guitarristas con los que tuvo contacto en sus comienzos™ era el camino
inverso, esto es, usar la musica como medio para tocar y expresar con la guitarra, la
citada expresion cobra todo su sentido. El objeto y fin de su trabajo era la obra musical,
siendo la guitarra un medio a través del cual trasmitir el mensaje original que el
compositor quiso imprimir a su obra.

Apenas en unas lineas deja claro que el procedimiento de tocar exactamente lo
que esta escrito no excluye trasmitir o expresar aspectos comunicativos y expresivos
que no estan especificamente reflejados en la musica escrita. Y apostilla mencionando
el principio de honradez interpretativa, que aglutina una actitud general de respeto al
texto musical escrito con una atencion especial a preservar las originales intenciones del
compositor, tratando de evitar soluciones o adaptaciones en la traduccién de la musica
escrita que tengan mas relacion con la innata cualidad expresiva o las capacidades
virtuosisticas del intérprete que con la original esencia e intenciéon del compositor al
generar la obra musical.

Se trata de unos principios generales en su manera de tocar y de ensefiar que
emanan de su propia manera de acercarse a la guitarra en los comienzos de su
aprendizaje musical. Sus primeras referencias musicales fueron el repertorio pianistico y
las grabaciones de musica orquestal, incluso su primera intencion cuando empezd a
estudiar la guitarra en su Alicante natal fue la de tocar en ese instrumento musica que
anteriormente habia escuchado en el piano o en la orquesta, antes incluso de saber que
existian obras musicales escritas expresamente para la guitarra, ni de haber escuchado a
nadie interpretar musica culta en la guitarra.

Ante la pregunta de qué es lo primero que le diria a un estudiante, cudl es el
aspecto basico en el que conviene concentrarse, Jos¢ Tomas afirma:

Depende mucho del estudiante, de lo que me ofrece en cada ocasién. Hay
muchos aspectos a trabajar en la interpretacion que tienen que ver con la calidad del sonido,
la claridad en la interpretacion, o la emocién y la expresion, las dinamicas, el tempo, con
respecto a la musica, al texto, al caracter de la musica. Por ejemplo, en la clase de esta
mafiana, a la que usted asistid, los estudiantes eran todos diferentes. Uno era muy
extravertido, con mucha brillantez. Pero tocaba demasiado fuerte para algo que debia ser
introvertido, segun yo creo. Sin embargo ¢l “tenia los dedos”, tenia una buena técnica, su
manera de tocar era muy clara y elegante.®

59 Segovia, Sainz de la Maza, Balaguer...

% 1t would depend on the student, what he offered to me. There are many things in the playing that are to
do with the quality of the sound , clear playing, or emotion and expression, the dynamics , the tempo,
respect for themusic, respect for the text , for the character of the music. For instance, in this morning’s
class, which you attended, the students were all different. One was very open, with a lot of brilliance. But
it was too much loud for something that must be introverted, I think. But he had the fingers, he had a
good technique; his playing was very clean and very elegant.
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La referencia a la carencia de profundidad emotiva como aspecto a mejorar en
este estudiante, la refleja en una frase con un gracioso ejemplo muy concreto
perfectamente comprensible por cualquier persona, fuera musico o no: “es como si no

hubiera sufrido lo suficiente con su novia™®'.

José Tomas argumentaba con un meticuloso método analitico las razones que le
llevaban a aconsejar unas determinadas lineas interpretativas o soluciones a problemas
técnicos sobre el instrumento, pero a continuacion solia resumir en ejemplos muy
pragmaticos, nitidos, perfectamente comprensibles por el alumno a través de su
experiencia, aquello que se pretendia conseguir en una interpretacion concreta. Esta
manera de sintetizar complejas reflexiones en sencillos ejemplos era una caracteristica
de la manera que tenia de abordar la ensefianza. Tenia un sentido del humor muy
inteligente y elegante, y en varios momentos de la clase hacia reir a los alumnos con
este tipo de ejemplos completamente extramusicales que adornados con un cierto
caracter “doméstico” resumian a la perfeccion aquello que habia explicado
anteriormente en forma de profundos razonamientos y que estaba directamente
relacionado con la obra musical. Y los estudiantes se identificaban inmediatamente con
lo que queria decir.

Con respecto a la claridad en la interpretacion, José Tomas se refiere a lo mismo
que Miguel de Fuenllana aconseja para “tafier con la mayor limpieza que fuere
posible”:*

... una de las cosas que con gran estudio y cuidado en este instrumento se debe procurar
es tafier con la mayor limpieza que fuere posible lo que en ¢él se tafiere [...]. Y para esto
pongo los avisos que siguen [...]. Algunas veces se ofrecen consonancias de cuatro voces,
entre las que les queda alguna de las cuerdas en vacio; y si dicha consonancia no es tocada
con la mano derecha con alglin aviso o curiosidad, aquella cuerda que quedé en vacio hace
disonancia frecando® en ella, con las demés que estan pisadas en sus puntos o cifras. Y esto
no solo es tafier sucio, pero aun da gran desabrimiento al oido.**

Jos¢ Tomas, al igual que Fuenllana, no limita su apreciacion de una
interpretacion “limpia” a la nitidez en la emision de cada nota si hay ruidos mecéanicos
que enturbien su escucha, como cerdeos, roces con trastes o el ruido del entorchado al
hacer glissandi en los bordones. También presta especial atencion a las notas resonantes
que quedan, bien por haberlas pulsado en cuerdas al aire, bien al vibrar por simpatia por

%'he had not suffered enough with his girlfriend.

62Arriaga, Gonzalez, Somoza (eds.), 2003. Fuenllana, 1554.
%3 Rozando.

% Fuenllana, Orphenica Lyra, introduccién, folio vi.
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otras que el guitarrista si ha pulsado, y aconseja tomar decisiones acerca de las
digitaciones, recursos en cambios de posicion y técnica de apagar para que estas
resonancias estén en consonancia con la armonia o el contrapunto que esta escrito en la
partitura.

Con respecto a la técnica de apagar, el respeto absoluto a los silencios de las
voces es una conclusion a la que llega Jos¢ Tomas en un periodo posterior al del
aprendizaje de los principios interpretativos de Andrés Segovia. La entrevista de Cooper
esta publicada en 1992, y entre las constantes referencias que el maestro alicantino hace
en ella refiriéndose al debido respeto a la fuente original y las grabaciones de 1968 se
aprecia una gran evolucion hacia los planteamientos propios de José Tomas, que se
reafirma en sus respuestas a Colin Cooper en mantener el respeto a la fuente tanto a la
hora de transcribir como a la hora de interpretar. Por el contrario, en el LP grabado en
Japon podemos comprobar cémo la version del Siciliano de la Sonata I para violin solo
de J. S. Bach estd muy proxima a los planteamientos segovianos, tanto por el uso del
vibrato como por la concepcion de la linea superior como melodia acompanada, los
cambios de timbre en la mano derecha o la prolongacion del afiadido armoénico como
adaptacion guitarristica, aunque Bach interrumpe la duracion de las voces inferiores con
silencios. En la década de los noventa, cuando concedid esta entrevista, José Tomas en
clases sobre el repertorio bachiano recomienda apagar siempre que sea posible las notas
que vienen interrumpidas con silencios polifonicos, tal y como aparece en la fuente
original. De hecho, recomendaba a sus alumnos copiar de la fuente original para el
teclado, violin o violonchelo el texto musical escrito para no pasar por alto estos
silencios. Sin embargo, en la transcripcion manuscrita por Jose Tomas de la fuga de esa
misma sonata (J. T. Pérez Sellés, J. S. Bach: Fuga BWV 1001), anterior a esta década,
los silencios polifénicos aparecen segin su resultado real en el instrumento y su
realizacidn mas natural en la guitarra.

Esta evolucion la describe él mismo con estas palabras:

Estoy viviendo un momento muy importante para la guitarra. Cuando empecé a
relacionarme con la guitarra estaba Segovia, principalmente. Los puntos de vista que
teniamos venian de ese tiempo, a través del espejo que solo Segovia podia ofrecernos. En
nuestros dias la guitarra ha experimentado una gran evolucion®.

Acerca del estricto respeto por lo que esta escrito en el texto musical, José
Tomas comenta:

53JoséTomas, Japon 1968.

% 1 am living at a very important time for the guitar. When I began to be involved with the guitar there
was Segovia, mainly. The views that we had came from that time, through the mirror that only Segovia
could offer to us. In our days the guitar has been through a big evolution.
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Hay una reaccion natural en mi cuando siento algo que no esta en la musica, y
entonces me pregunto a mi mismo: jpor qué? Porque el autor sabe como deberia sonar la
musica; es su musica. Debemos respetar sus instrucciones. Podemos tocar las mismas notas
con un caracter diferente; podria ser interesante, pero no seria esa obra, seria algo diferente.
Esto es algo que no ocurre frecuentemente con otros instrumentos. Pero todavia ocurre con
la guitarra. Hay una cierta ambicion en los jovenes guitarristas por tratar de ser diferentes.
iNo debemos intentar ser diferentes! Debemos hacer lo que estd escrito. Y eso sera muy
diferente, porque, incluso si solamente hay una forma de tocar algo hoy en dia, después de
diez afios sera diferente, pero sera lo mismo®’.

Su criterio en esta ultima década del siglo en relacion al respeto a la fuente es el
de una traslacion literal y fotografica de lo registrado en el texto escrito, en la
interpretacion sobre la guitarra. Entendemos que esta idea de respeto a la fuente es lo
mas caracteristico de lo aportado por Jos¢ Tomas a la interpretacion en la guitarra
clasica, un auténtico punto de inflexion. A lo largo del siglo XX, ya desde las
transcripciones de Tarrega y mas adelante con las interpretaciones de Andrés Segovia, y
del mismo modo las ediciones del nuevo repertorio encargado por este ultimo en el
periodo de entreguerras (1920 — 1950), el camino para “dignificar” a la guitarra dentro
de la guitarra clasica fue el de la interpretacion de un repertorio compuesto por grandes
autores no guitarristas, adaptandolo para hacerlos tocables en la guitarra. Jos¢ Tomas da
un paso mas alld, buscando que este proceso de adaptacion guitarristica lo sea
cambiando lo minimamente imprescindible, sin grandes alteraciones que pudieran
desfigurar la intencion original del compositor. Este concepto de respeto a la fuente
como elemento prioritario es nuevo en José Tomas con respecto a sus predecesores.

En este sentido, su admiracion por Manuel Barrueco desde que lo conocio en
Roma en 1980, lo es basicamente porque para Jos¢ Tomas, Barrueco sigue fielmente en
sus interpretaciones la referencia de la fuente musical y el discurso musical no se ve
influenciado por las caracteristicas o limitaciones instrumentales de la guitarra:

Cuando le escuchas a ¢l y a su interpretacion, estas escuchando a la musica. Se
podria escribir al dictado la musica escuchando su interpretacion, y tendrias una copia del
original, en dindmicas, en notas, en todo®®.

67... there is a natural reaction when I feel something that is not in the music, and I ask myself "why?
"Because the author knows what the music should sound like; it's his music. We have to respect his
instructions. We can play the same notes with a different character; it will be interesting, but it will not be
the piece, it's something different. This is something that doesn 't happen very frequently with other
instruments. It still happens with the guitar. There is a certain ambition in young players to try to be
different. We must not try to be different! We must do what is written. And that will be different enough,
because, even if there is only one way to play something today, after ten years it will be different, but it
will be the same.

% When you listen to him and his playing, you are listening to music. You can take musical dictation
from his playing, and you will have a copy of the original, in dynamics, in notes, in everything.
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Sus alabanzas al maestro cubano contintan e incluyen un principio fundamental
en la manera de ensefiar el estilo interpretativo de la musica espafiola:

... La gente tiene una idea equivocada acerca de la musica espafiola. La musica espaiiola
no es fuego, corridas de toros y todo eso. Barrueco, por supuesto, tiene sangre espaiiola,
sentimientos espafioles, y su comprension de la musica es perfecta. Pienso que es un
modelo a quien seguir, ya sabe, el auténtico camino para ayudar a la guitarra. Tiene un don,
pero no es soberbio. Sabe que tiene habilidad, y la usa con humildad®.

Interpretar la musica espafiola con la reflexion que requiere, huyendo de
alocados temposy sobre todo discriminando las diferencias que existen en Espafia entre
el folclore de las diversas regiones, que muestra significativas diferencias entre unas y
otras, fue siempre un elemento recurrente en las enseflanzas de José Tomas.

Este proceso de entender la musica como objetivo principal antes de su
ejecucion en la guitarra, que podriamos denominar ‘“desguitarrizacion”, no es
incompatible con la innegable apreciacion de las virtudes expresivas de la guitarra como
instrumento musical:

La guitarra es el mas humano y el de mas rica personalidad de todos los
instrumentos. Porque es probablemente el Uinico instrumento donde el sonido proviene
directamente de los dedos, de la piel. Los dedos de un arpista tocan las cuerdas, pero
nosotros podemos estimular el vibrato, cosa que el arpa no puede. Asi que el arpa tiene
menos posibilidades emocionales. El sonido del piano emerge de un mecanismo, del mismo
modo que lo hace el arco en el violin, pero con la guitarra podemos sentir las cuerdas bajo
nuestros dedos. Probablemente esta es la razén por la que a tanta gente le atrae la guitarra.
Es muy humana’.

Esta descripcion subjetiva de la guitarra deja ver el lado méas emocional y
estético del concepto de José Tomas sobre la interpretacion, que en algunas ocasiones
podia verse ocultado por su procedimiento racional y analitico, casi matematico, de

% ... People have the wrong idea about Spanish music. Spanish music is not fire, bullfighting and all that.
Barrueco of course has Spanish blood, Spanish feelings, and his understanding of the music is perfect. |
think this is a model to look at, you know, the real way to help the guitar. He is gifted but not proud. He
knows that he is gifted, and he uses his gifts with humility.

" The guitar is the most human and has the richest personality of all instruments. Because it’s probably
the only instrument where the sound comes from the fingers, the skin. A harpist’s fingers touch the
strings, but the pianoforte is mechanical, and so is the bow of the violin, but with the guitar we can feel
the strings under our fingers, and we can stimulate a vibrato, which the harp cannot do. So the harp has
less emotional possibility. Probably that is the reason why so many people are attracted to the guitar. It is
very human.
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acercarse a las obras musicales. Esa sensibilidad artistica subjetiva se puede apreciar
. . 1
claramente en sus grabaciones comerciales.’

Para el maestro alicantino, la figura del intérprete y de su instrumento siempre
debe estar subordinada al caracter y al espiritu de la obra musical. Recuerda que es la
musica lo que sobrevive, no los intérpretes, y recomienda no dejarse llevar por el propio
caracter al tocar musica en la guitarra.

. cuanta mds honradez aportemos a la musica, menos ego pondremos en
nuestra interpretacion, y sera mejor, en mi opinioén. Si uno siente la necesidad de tocar una
obra de un modo diferente al que estd escrito, le recomendaria que compusiese su propia

. . 72
musica y entonces que haga lo que quiera, pero que respete lo que pertenece a otros

Jos¢ Tomds recomendaba siempre evitar en cualquier caso el uso de la obra
musical como medio de exhibicién de las capacidades virtuosisticas del guitarrista.
Ademas, aparece en esa recomendacion la dicotomia que para José Tomas separaba a
los guitarristas del resto de los musicos. En realidad, aspiraba a que los guitarristas
interpretaran las obras musicales con el mismo respeto y conocimiento que, por lo
general, mostraban los intérpretes del resto de los instrumentos, aunque reconocia que
esto todavia no ocurria. Jos¢ Tomas ya aplicaba algunos de los principios de lo que hoy
conocemos como inteligencia emocional, tratando de que sus alumnos aprendieran
también mas alla de las clases con actividades ludicas como los partidos de futbol que
organizaba en Compostela entre los equipos de musicos, por un lado, y guitarristas, por
otro. La division de los estudiantes en estos dos equipos asi denominados, musicos y
guitarristas, dejaba entrever que en su opinion los guitarristas ain tenian mucho que
aprender para poder considerarse musicos, y lanzaba un mensaje de motivacion a los
guitarristas para esforzarse en poder pertenecer al club de los musicos:

... En algunos concursos he participado en jurados donde, gracias a Dios, habia menos
guitarristas y mas musicos. Cuando un compositor escucha a un guitarrista y dice: “;por
qué no hace lo que esta escrito?”, uno se ruboriza. Me ha pasado muchas veces, cuando he
formado parte del jurado de un concurso. Sé que hay gente que dice “movamos los dedos
mas y mas rapido”, ;pero para qué? Me parece algo bastante miserable, usar una obra
musical como material para realizar una exhibicion. Asi que no voy a cambiar mi camino.
Asi me siento honrado, y me mantendré asi’”.

"'Cuatro piezas para guitarra Madrid: ca. 1961. Jos¢ Tomas Japon: 1968.

72... So the more honesty we bring to the music, the less ego we put into our playing, the better it will be
in my opinion. If one feels the necessity to play a piece of music in a different way from the way it was
written, I would recommend him to compose his own music, and then to do what he wants -but to respect
what belong to others”.

... In certain competitions we have to satisfy the jury that, thanks to God, there are fewer guitar players
and more musicians. When a composer listens to a guitar player and says: “Why does he not play what is
written?”, you feel ashamed. It has happened to me many times, when I have been on a competition jury.
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Estas palabras nos llevan a otros de los pilares de su pedagogia y de su visioén
interpretativa: honradez, ética y trabajo. Honradez entendida como la manera de no
tratar de hacer de la musica algo que no es, una excusa para tocar la guitarra; ética para
no desvirtuar el caracter, la intencion ni la forma original de la composicion musical; y
trabajo como el verdadero medio para progresar con fundamento en la guitarra.
También explica el maestro como entiende que la personalidad de cada intérprete, lejos
de modificar el espiritu original de la obra, debe servir para que cada interpretacion
tenga su propio punto de vista y hacer evolucionar la manera establecida por la tradicion
en la que por lo general se interpretaba una obra determinada en la guitarra.

... Aprendi de Segovia el amor y el respeto por la guitarra que, a través del propio
esfuerzo, puede hacer que otros respeten a la guitarra. Su propia situacion era dificil, y tuvo
que sacar a la guitarra a la luz para convertirlo en un instrumento digno que el mundo iba a
reconocer. Fue un ejemplo para mi. Me senti como un apostol, me decia a mi mismo: “yo
estoy contigo, seguiré ese camino”. Esto no significa poner las manos exactamente en la
misma posicion, o usar el ataque apoyando exactamente de la misma forma; es el espiritu
del objetivo. Conseguir respeto por el instrumento, y a través del respeto estimular la nueva
composicion, porque la musica es lo principal. Porque si no hay musica, no hay nada que
hacer. Si no, (qué voy a hacer, exhibir mis escalas y arpegios? No, es mas importante la
musica’”.

La Societat guitarristica de Catalunya publico en el nimero 4 de su revista 4
Tempo (Sellin 1986) una entrevista realizada en el domicilio de Jos¢ Tomas en Alicante
por Evalott Sellin. En esa entrevista, el propio J. Tomas relata sus comienzos como
autodidacta en la guitarra:

Empecé solo y bastante tarde; tenia 17 afios. Comencé por casualidad. Un amigo
de la escuela, quien tocaba algunos acordes con la guitarra, me dijo que esto era muy facil,
que en una semana se podia aprender. Con una vieja guitarra perteneciente a una prima,
aprendi, en una semana, en efecto, esos acordes. Después, a través de otro familiar, que era
pianista, me interesé mas por la musica importante, es decir: por Beethoven, por Schumann,
por Mozart, etcétera. Las cosas que mi prima tocaba al piano, yo queria tocarlas con la
guitarra, pero con cifras, porque no sabia que se escribia para guitarra con la misma

I know that there are people who say “Hey, let us move the fingers faster and faster” — but for what? It’s
miserable, to make an exhibition from the material of a piece of music. So I am not going to change my
way. I feel honest with it, and I will keep it like that.

... 1 learnt from Segovia a love and respect for the guitar that, through one’s own efforts, can help to
ensure the respect of others for the guitar. His own situation was difficult, having to bring out the guitar
so that it became a dignified instrument that the world was going to recognise. This was an example to
me. [ felt like an apostle. I said, “I am with you, I will follow that<”. It doesn’t mean putting the hands in
exactly the same place, or using the rest stroke in the same way; it is the spirit of the thing. To obtain
respect for the instrument, and through that respect to stimulate new composition —because the music is
the main thing.Because if there is no music, there is nothing to do. What am I going to do, show my
scales and arpeggios? No! It’s most important the music.
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notacion que para los demds instrumentos. No sabia absolutamente nada. Cuando, por
recomendacion de la profesora de mi prima fui a adquirir el Capricho arabe, de Tarrega,
descubri que existia un repertorio abundante para guitarra. Asimismo, que habia una
coleccion de discos grabados por “alguien” llamado Andrés Segovia. Los compré todos.

Estos comienzos alejado de cualquier otra fuente de conocimiento guitarristico
erudito hicieron que desde el principio Jos¢ Tomas adquiriera el héabito de la
trascripcion, en un primer momento de los textos en notacion musical de piano a la
cifra,” y posteriormente a la notacion musical tradicional. Este habito de transcribir
para hacerse con unos materiales musicales propios que pudieran tocarse en la guitarra
asentaron en Jos¢ Tomas unos procedimientos basados en el orden, la pulcritud y la
utilizacion de una logica racional que madas adelante impregnaron como principio
fundamental todas sus herramientas pedagogicas: el habito de pensar antes de tocar, asi
como el de prestar siempre la maxima atencion al respeto a la fuente original.

Dado que José Tomas no comenzo a interpretar musica culta en la guitarra desde
una fuente musical ya escrita para guitarra, ni desde unos preceptos interpretativos
determinados por un profesor, se acostumbrd desde un principio a buscar sus propios
medios para avanzar en su aprendizaje de la guitarra. Esta circunstancia se unié a su
personalidad de caracter extremadamente analitica y a unos procedimientos regidos por
el orden y la pulcritud, aspectos que marcaron mas adelante las lineas fundamentales su
manera de ensefiar musica en la guitarra.

Hombre extremadamente responsable con su labor pedagogica y la dignificacion
de la guitarra entre los demas instrumentos de la musica culta, reconocia que no hizo
todos los viajes a los que le invitaban para ensefiar o tocar fuera de Espafia, entre otros
motivos para no descuidar la atencioén a sus alumnos en Alicante, muchos de los cuales

7 Cifra es otra denominacién habitual para el sistema de escritura musical en tablaturas. Este consiste en
un procedimiento de escritura para instrumentos de cuerda pulsada que permite al guitarrista sin
conocimientos de solfeo reproducir sonidos en la guitarra desde una fuente escrita. La pauta es de seis
lineas, una para cuerda del instrumento, y se asigna un niimero a cada traste que se pisa sobre el diapason
del instrumento. Los valores ritmicos van indicados sobre la pauta, o a veces la tablatura carece de ellos,
dado que se sobreentiende que el aficionado conoce de oido la musica que quiere reproducir en la
guitarra. Las primeras tablaturas en cifra datan de mediados del s. XV. Mediante el agrupamiento de las
diferentes voces en un solo texto escrito se obtenian nuevas piezas que eran el resultado de una
transcripcion de la fuente vocal para los instrumentos mas usuales de la época. En la Baja Edad Media, en
el Renacimiento y en elBarroco se utilizaron diversas formas de tablaturas para instrumentos de
cuerda como el laud, la vihuela, la guitarra, la viola da gamba y el arpa, asi como para instrumentos de
teclado como el 6rgano, el clave, el clavicordio y el virginal. Debido a que las tablaturas Gnicamente
muestran las posiciones necesarias para producir cada sonido o grupo de sonidos, solo se pueden utilizar
en el instrumento para el cual estan concebidas (o en otros instrumentos con funcionamiento y afinacion
muy similares). Esto significa que una tablatura para 6rgano no es util para un laud y viceversa. Tampoco
funciona una misma tablatura para los diferentes instrumentos de cuerda, ya que éstos difieren
considerablemente en su afinacién. En la musica culta, el sistema cay6 en desuso en favor de la notacion
mensural instrumental a finales del siglo XVIII, sin embargo, el sistema de notaciéon de tablaturas se
continud utilizando en el &mbito popular durante los siglos XIX y XX y hasta nuestros dias, principalmente
por principiantes y aficionados de instrumentos de cuerda como la guitarra, razén por lo cual fue el
primer sistema de notacion de la musica para guitarra del que tuvo referencia José Tomas.
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viajaban hasta la ciudad levantina para estudiar con ¢l desde diversos paises del mundo.
Este también es un aspecto fundamental en su manera de ensefiar que también se
traslucia en su actitud hacia la interpretacion: honradez y responsabilidad. Asi lo
expresa en la mencionada entrevista.

Naci en Alicante y soy un gran defensor de mi tierra, me encuentro muy a gusto
en ella. He recibido bastantes invitaciones para trabajar en otros sitios. Estoy haciendo lo
que podria hacer desde otro sitio, pero prefiero hacerlo en un sitio donde estoy cémodo. Es
decir, en una ciudad que no tiene grandes distancias, en la que el clima es muy agradable y
ademas estdn sus playas. Soy un enamorado de la mar. Todo el trabajo que he hecho esta
dividido en dos aspectos, la docencia y los conciertos. A mi me gusta mucho el trabajo en la
clase, analizar una obra y ver todo lo que tiene dentro. Y comentar todo esto con la persona
que lo esta haciendo. Los viajes que he hecho han sido mas bien pocos. He hecho bastantes,
pero no todos los que quizd podria haber hecho. Porque si hubiera salido mucho, mis
alumnos no habrian estado bien atendidos, y esto no puede ser. He salido, pero siempre
dejando espacios de tiempo en medio, excepto cuando son viajes muy largos como puede
ser a EE. UU. o Japon.

José Tomas experimentaba sobre ¢1 mismo los procedimientos de estudio antes
de ponerlos en practica con los alumnos. Al preguntarsele acerca de como estudiaba una
obra nueva, comenta como trataba de escucharla, comprenderla y analizarla primero
sobre el papel antes de tocarla. Jos¢ Tomds siempre priorizaba los aspectos de expresion
y de construccion musical pura frente a los aspectos mecdnicos o de ejecucion
instrumental de la pieza en cuestion.

[... Cuando aprendo una obra nueva], primero la analizo sin la guitarra, es decir, escucho
todo lo que suena en la obra sin tocar la guitarra. Porque hay una ventaja y es que al no
tener que utilizar el instrumento y tus dedos, entonces no tienes que preocuparte de si estas
tocando en la tercera cuerda, en el quinto traste, con el dedo medio, con mas o menos ufia.
La parte fisica no se ve. Se ven unicamente todos los aspectos que el autor ha dejado en la
obra, los tipos de intervalos que hay para cubrir, sus sentimientos, todas las indicaciones del
autor de dinamica, etcétera.

Cuando empiezas a tocar, comparas lo que piensas por dentro y que suena fuera
de verdad. De esta manera, uno puede empezar a corregir los defectos inmediatamente.
Ademas, si estudias la obra visualmente puedes tener después una mejor memoria para
recordarla.

Se refiere en esta declaracion a recursos para implementar la memoria musical
en la interpretacion. El primer paso para ¢l pasaba por interiorizar los elementos
estructurales de la obra musical, una buena organizacion mental de ella en el cerebro, y
también la utilizacién de la memoria visual de los elementos graficos de la escritura
musical. Posteriormente, una vez realizado el trabajo de la interpretacion sobre el
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instrumento, se introducirian los elementos memoristicos motrices o de mecanizacion
de movimientos y digitaciones como refuerzo a esa primera memoria musical de
caracter primordialmente intelectual.

Cuando se le preguntaba por la técnica, entendido este término en esta
entrevista inicamente como los recursos de coordinacion motriz y de desarrollo de los
movimientos de los dedos sobre el instrumento, Jose Tomés comentaba que para ¢l los
mejores ejercicios son los que se extraen directamente de fragmentos del repertorio que
cada guitarrista esté trabajando en cada momento. También puede ser tutil trabajar
fragmentos de especial dificultad de otras obras que no se vayan a estudiar completas,
pero que es probable que haya que abordar en el futuro.

Nunca he sido muy aficionado a hacer cosas técnicas por la técnica en si. He
preferido mas ir a las obras y cuando hay un problema, resolverlo. Hablamos de escalas por
ejemplo, claro que hacen falta porque hay que desarrollar la habilidad para que las dos
manos vayan simultaneas. Pero la verdad es que en mi vida jamas he encontrado obras en
las que una sola escala estuviera digitada exactamente igual que las escalas diatonicas. Creo
que es mejor sacar de las obras aquellos fragmentos de escalas y trabajarlos
separadamente. Es decir la misma escala de do Mayor no me va a resolver ninguna obra por
muy bien que la toque, pero una escala en el Fandanguillo de Turina o una en la Chacona
de Bach, esas son las que hay que hacer. No pienso hacer ningun concierto de escalas
mayores y menores, con los arpegios o con cualquier otro aspecto de la técnica.

En este sentido podemos anadir la importancia que otorgaba José¢ Tomas a la
manera en la que se trabajan los fragmentos de especial dificultad mecanica.
Aconsejaba no solamente trabajar por repeticion sistematica sino principalmente con
atencion analitica a las dificultades que el pasaje plantea, casi con la atencion propia de
un cirujano. En primer lugar, trabajar con lentitud. Con el fino sentido del humor que le
caracterizaba, solia poner ejemplos inspirados en la gastronomia, y afirmaba que la
velocidad a la hora de aprender musica era como la sal a la ensalada, el ultimo
ingrediente a incorporar. Y después, aconsejaba aislar cada una de las dificultades de un
pasaje para trabajarlas por separado: desplazamientos, extensiones, contracciones,
tension y relajacion, dedos comunes o preparados, ligados ascendentes o descendentes,
coordinacion entre los movimientos de ambas manos, preparacion y resolucion de
cejillas, etc.; todas ellas pueden estar presentes en un mismo pasaje, pero José Tomas
aconsejaba trabajarlas con lentitud por separado.

Sus comienzos autodidactas marcaron su estilo como profesor, y dado su
elevado sentido practico y su inteligencia de marcado cardcter analitico, la
individualizacion de los planteamientos para cada alumno, asi como la participacion
activa de ese alumno en sus estrategias y calendarios de aprendizaje eran aspectos
fundamentales de su pedagogia:
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Creo que el alumno podria hacerse un libro de técnica desde las mismas obras,
tomando de las mismas aquellos aspectos como ligados, escalas, arpegios, trémolos, etc., de
manera que al propio tiempo que va desarrollando su técnica esta resolviendo pasajes de
unas obras que después le van a servir para su repertorio. Asi se gana un tiempo precioso.
Esto se lo puede hacer cada uno. Como no todos los enfermos van a curar sus males con
bicarbonato, cada uno deberia abundar en lo que considere que necesite mas.

El principal foco de atencion de Jos¢ Tomads era la obra musical, antes que el
instrumento a través del cual esa obra llegaba a oidos del publico. Cuando Evalott
Sellin le pregunta acerca de la musica que escucha, el maestro alicantino responde con
un marcado sentido pedagdgico, no solo acerca de lo que ¢l mismo escucha sino
haciendo extensiva esta respuesta a lo que €l aconseja en este sentido a sus alumnos:

[Escucho] toda la [musica] que pueda y que vaya a contribuir a comprender mejor las
diferentes épocas o estilos, y ello a través de cualificados intérpretes”.

Tomas aconsejaba acercarse al conocimiento de una obra nueva primero desde
un punto de vista analitico, descubrir los elementos estructurales, armonicos, ritmicos,
tematicos o motivicos de una creacion musical a partir del estudio del texto musical,
luego tomar contacto con el instrumento y finalmente escuchar versiones de
renombrados intérpretes. En este ultimo aspecto, era muy cuidadoso antes de escuchar
versiones en la guitarra de la misma obra que se estaba trabajando. Si la musica es el
resultado de la transcripcion desde otro instrumento, preferia escuchar la version en el
instrumento original, o varias de ellas, asi como interpretaciones en otros instrumentos y
agrupaciones como el piano, el violin, el canto o la orquesta de obras de estilo y
estructura similar, preferentemente aquellas que podrian haber servido al compositor
como obras de referencia o inspiracion.

Cuando José Tomas comenzd su aprendizaje con la guitarra no tenia maestro
directo que le orientase o guiase en procedimientos o recursos preestablecidos. Estos
inicios también se reflejan en sus consejos pedagdgicos acerca de atreverse a descubrir
las cosas por uno mismo, equivocarse, aprender de estos errores para ir trazando una
linea personal de aprendizaje significativo que marque la trayectoria artistica del
alumno.

A mi me gusta primero explorar la obra por mi mismo, tratar de descubrirla y a
los alumnos que trabajan conmigo les pido lo mismo, que sean ellos quienes descubran qué
es lo que hay en una partitura. Porque imitar es muy malo. Es una manera muy facil de
tocar, que tiene muy malos resultados porque se imita, no se piensa o no se sabe por qué
esta uno haciendo las cosas. Entonces en el futuro esto no va a ser bueno. Es mucho mejor
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descubrir las cosas por uno mismo, equivocarse, rectificar, seguir aprendiendo porque asi se
adquiere una escuela personal. Cada uno tiene que tocar segin su estado siempre con el
respeto a todo lo que estd escrito. Las realizaciones seran muy parecidas, no exactamente
iguales pero pueden ser buenas todas ellas.

En esta entrevista José Tomas es muy cuidadoso al aclarar que su intencidén no
es menospreciar las interpretaciones de otros guitarristas, sino mas bien al contrario, el
respeto que le merecen estos artistas le hacen estar precavido ante la intencion inicial de
imitar la version de ellos, ya que por muy validas que resulten estas versiones, José
Tomas tenia muy claro que el musico debe ser capaz de aportar su perspectiva personal
después de haber analizado y respetado la intencion original del compositor.

Cuando a veces digo que escucho poca guitarra no quiero decir que es que yo
menosprecio a los demas guitarristas, todo lo contrario. Tengo una gran admiraciéon por
muchos y grandes maestros que hoy dia estan prestigiando la guitarra. Pero tengo miedo de
que al escuchar un disco, la interpretacion de otro artista se quede bastante dentro de
nosotros.

El orden de prioridades entre los objetivos para formarse como musico estd muy
claramente definido en los planteamientos de Jos¢ Tomas. Primero el estudio analitico,
expresivo, contextual e intelectual de la musica:

En primer lugar, hay que tomar muy en serio el estudio de la musica, de todos los
aspectos técnicos que van desde ser un buen solfista, estudio en armonia analitica, de
formas musicales, de historia de la musica, etcétera, es decir, todos aquellos elementos que
nos van a ayudar a analizar mejor una obra.

Después, poner la musica en primer plano antes que las soluciones
interpretativas sobre la guitarra. De nuevo y como elemento fundamental a lo largo de
toda su trayectoria, las entrevistas concedidas y el resultado sonoro que emana de sus
grabaciones, el espiritu y la concepcion original del compositor hacia la obra musical
deben ser siempre prioritarios segiin el maestro alicantino antes que la manera en que se
toca la guitarra.
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Que no sea la musica un pretexto para tocar la guitarra o el piano, sino que a
través de los instrumentos [se consiga] recrear con modestia y honestidad™® lo que los
compositores nos han legado.

Cuando Jos¢ Tomés compara la guitarra con otros instrumentos musicales,
recuerda que por mucha admiracion que el intérprete tenga por la guitarra, es mejor
tenerlo en cuenta racionalmente y verlo como un instrumento mas, con sus virtudes y
sus limitaciones. Los criterios de andlisis racional y de perspectiva objetiva hacia el
instrumento y su musica prevalecen sobre otras consideraciones mads subjetivas,
personales o pasionales.

No hacer una adoracién del instrumento que llegue a perjudicar la relacion con
los otros instrumentos, olvidarse de que la guitarra es un instrumento mas, muy hermoso,
con todas sus posibilidades dentro de la musica, pero recordar que el piano puede hacer
cosas magnificas que con la guitarra no se pueden hacer. Aunque con la guitarra se hacen
cosas que no se pueden hacer con el piano o con otros instrumentos.

En esta entrevista se describen a la perfeccion aquellas facetas de la personalidad
del maestro que se reflejan nitidamente en su manera de abordar la interpretacion y la
enseflanza de la guitarra. Busqueda del orden, pulcritud, una elevada capacidad de
trabajo intelectual y un fino sentido del humor eran sus maneras de disfrutar de la vida.
Aficiones como el ajedrez, hacer maquetas de vehiculos, la cocina o el disefio de
videojuegos hablan por si solas de las cualidades de su inteligencia. En la siguiente cita
el maestro describe el videojuego que consiste en eliminar el mayor nimero posible de
guitarristas. Entendemos que no debe entenderse esta actitud como un odio o recelo
hacia sus colegas, sino como el reflejo de su objetivo mas profundo de ayudar a que los
guitarristas de su época llegaran a tener el mismo respeto, integridad y seriedad en el
trabajo de la musica que José Tomads presuponia en la mayoria de los musicos de otros
instrumentos. Por el mismo motivo organizaba en Santiago de Compostela partidos de
fatbol separando a los participantes en dos equipos, musicos contra guitarristas, dando
por hecho que a los guitarristas aun les quedaba un largo camino para poder llegar a
considerarse musicos.

6 José Tomés se refiere en varias ocasiones a la honestidad como principio fundamental de su
metodologia. Cuando no es cita textual, en este trabajo hemos preferido describir este principio como
“honradez”, cuyo significado literal es mas ajustado a lo que quiere expresar el maestro. Segin la R.A.E.,
honradez es “rectitud de animo, integridad en el obrar”, y en este caso se refiere sobre todo al respeto a la
intencion original del compositor al escribir su obra y a las mas veraces intenciones expresivas del
intérprete en el momento de la interpretacion. Honesto es la cualidad de aquel que es “decente, decoroso,
recatado, pudoroso, recto, razonable o justo”. Solo como ultimo sinénimo la R.A.E. lo admite como
sinénimo de honrado.
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A mi me interesan muchas cosas. No puedo estar quieto. Hubo una época en que
me interesaba mucho por el ajedrez. Como tienes que pensar con una ldgica y razonar y
organizar los movimientos, todo esto me ha servido después para la musica. Para buscar un
orden, hubo otra época en que me gustaba mucho hacer maquetas de motocicletas y coches
de Formula 1.

Hoy dia pienso que la computadora es muy interesante y ademas muy divertida.
Puedes hacer musica o graficos, puedes hacer juegos. jEs magnifico! Hacer un programa en
el que uno va cazando guitarristas por el conservatorio, como ese programa que he hecho.
El “campo de batalla” representa una celosia de madera que se encuentra en el ultimo piso
de nuestro Conservatorio. Los “enemigos” son guitarristas con aspecto marciano y van
apareciendo por los cuadros de la celosia. Con un cafién, situado en la parte inferior, el
jugador debe ir eliminando la mayor cantidad posible de guitarristas. A medida que
trascurre el tiempo los marcianos aparecen con mas velocidad y el cafién se desplaza con
mas lentitud. Logica fatiga. En fin, algo real como la vida misma. Y luego estan todos los
programas utiles como archivar una biblioteca. Organizar las partituras por épocas, segun la
duracion. Y asi me estoy divirtiendo.

En relacion con su inteligente sentido del humor, ya hemos hablado de la
composicion de caracter humoristico que José Tomas realizo con un claro referente en
su admirada figura de J. S. Bach, La pasion segun se mire, para violin, viola,
violonchelo y guitarra. Esta partitura fue interpretada al menos en una ocasion durante
el Curso de musica de Vila-Seca (Tarragona) en 1983 por Jose Antonio Pérez (violin),
Enrique Santiago (viola), Cristian Florea (violonchelo) y el propio José Tomaés.
Desgraciadamente la partitura se perdio en una gira posterior de Tomas en Venezuela.
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Tlustracion n.° 29: Ensayo para la interpretacion de La pasion segun se mire, de José
Tomas, en el Curso de Musica de Vila-seca de 1983
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Cuando Evalott Sellin, para concluir la entrevista, le pregunta si quiere afiadir
algo mas, José Tomas se refiere al trasfondo ético de su linea de trabajo, a los elementos
emocionales y afectivos que, a pesar de pasar desapercibidos en muchos momentos,
quedando ocultos por su rigor analitico en el trabajo musical, constituian el objetivo
primordial de sus actividades. Entusiasmo, colaboracion, de nuevo la honradez, ayuda,
respeto y dignidad son mencionados por el maestro alicantino como elementos
fundamentales de lo que ¢l opina que debe ser la actitud de los guitarristas de su tiempo:

Si hay que decir algo mas, diria que todos los que estamos interesados en la
guitarra y que la cultivamos en sus distintas facetas hagamos este trabajo con honradez, con
fe ciega, con entusiasmo, que hagamos una familia, pues necesitamos ayudarnos unos a
otros para dignificar y elevar cada vez mas el nivel de la guitarra. Porque cuanto mas
respetada sea la guitarra en el mundo, mas respetaran a los guitarristas. Pero para que la
guitarra sea respetada necesita ser bien tratada; tratando con dignidad la musica a través de
la guitarra los guitarristas seremos bien respetados.

El guitarrista alicantino Ignacio Rodes, alumno de José Tomas y en la actualidad
profesor del Conservatorio Superior de Miisica Oscar Espla donde trabajo Tomas, ha
declarado en entrevista para esta tesis doctoral:

Acerca del lugar que ocupaba José Tomas en la escena guitarristica internacional,
podemos sefialar que desgraciadamente su figura es poco conocida por las nuevas
generaciones de guitarristas. Sin duda fue uno de los grandes pedagogos en el ambito
guitarristico de la segunda mitad del siglo XX. Los mejores estudiantes de guitarra de todo
el mundo acudian a ¢l para recibir sus consejos y enseflanzas. Y era extremadamente
perfeccionista, muchas veces me decia que nunca podria saber si el dia del concierto estaria
en la mejor disponibilidad para tocar...”.

Para continuar con las entrevistas publicadas en vida del maestro, fijémonos en
la que Classical Guitar publico en agosto de 1990 en el nimero 84. Otra entrevista’’ a
José Tomas realizada por Ivor Mairants donde el maestro alicantino describe algunas de
sus perspectivas y estrategias a la hora de abordar la ensefianza de la guitarra. Ambos
coincidieron en casa del constructor de guitarras José Ramirez en 1961,” justo después
de que un joven José Tomas de 27 afios acabara de ganar el premio Andrés Segovia del
curso de Musica en Compostela. Mairants relata una significativa observacion de José

" Mairants 1990, pp. 16-18.

78 Mairants escribe que el encuentro sucedi6 alrededor de 1959. Concretamente debié ser en 1961, ya que
Tomas acababa de ganar el premio A. Segovia de Compostela y esto ocurrié en ese afio. JoséTomas tenia
27 afios.“Ivor Mairants first met JoséTomas around 1959 in Madrid after he had won the coveted Segovia
prize at Santiago de Compostela at the age of 25 (sic)”. (Mairants 1990, p. 16).
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Tomads tras la interpretacion del Preludio n.° 3 de H. Villalobos por parte del
entrevistador:

Desde que nos conocimos en casa de Jos¢ Ramirez en Madrid en 1959, siempre he estado
impresionado por la observacion del detalle en un colega guitarrista por parte de José
Tomas. Recuerdo que habiamos sido invitados a cenar, pero antes de que empezase la cena
nos pasaron unas guitarras para que tocdsemos para los pocos invitados, que miraban
interesados.

Yo acababa de terminar el Preludio n.’ 3 de Villa-Lobos cuando Tomas se dirigié a mi y
me dijo que habia encontrado que el arpegio de fa*7 de la tercera linea (pagina 1) era mas
facil de tocar en la sexta posicion (después del primer fa* bajo) que desplazandose a lo
largo del diapason en varias posiciones, y desde entonces lo he tocado asi (lo mismo se
aplica al arpegio sol7 de la linea inferior de la pagina 1)”.

Efectivamente, la observacion de cada detalle con la precision de un relojero era
una caracteristica muy llamativa en la manera de dar clase de Tomés. Y el otro era la
capacidad para analizar y encontrar soluciones de digitacion a pasajes tradicionalmente
complicados. En la cita anterior ambas caracteristicas quedan claramente reflejadas.

Algo que define la actitud de Jos¢é Tomas ante la ensefianza es la vocacion, y
podriamos decirlo asi, el disfrute. A Tomas le gustaba ensefiar, ponia en ello todas sus
capacidades y sus alumnos apreciaban esta actitud recomendandolo como profesor a
otros alumnos que aun no le conocian.

Mairants cita las ultimas palabras de Jos¢ Tomas en la entrevista: “Puedo decir
» 80

de verdad que me encanta ensefiar”.

El profesor José Antonio Ballester, alumno primero de José Tomas desde su
primera juventud y después profesor auxiliar del maestro en el conservatorio de
Alicante durante méas de cuarenta afios, se refiere®’ de esta manera a la vocacién que
Jos¢é Tomas mostraba por la ensefianza:

7 Ever since we first met at José Ramirez’s Madrid home in 1959, I have been impressed by Jos¢Tomés’s
observation of detail in a fellow guitarist, I remember we had been invited to dinner, but before dinner
began we were both handed guitars to play for the few guests who looked on with interest.I had just
finished the Villa-Lobos Prelude n.°3 when Tomads turned to me and said that he found the Fsharp7
arpeggio at the third line (page 1) easier to play in the 6" position (after the first low F sharp) than across
the board, and I have since fingered it that way (the same applied to the G7 arpeggio on the bottom line at
page 1).

%0« can honestly say I love teaching”.

81 Ver apartado 5.2.1.7, p. 323.
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El se dedicaba a la ensefianza, destacaba como pedagogo, fundamentalmente.
Los otros estaban quince dias en un sitio dando cursos, pero normalmente estaban dando
conciertos. Me refiero a Segovia y a Yepes. Ellos mismos, a veces, tenian un alumno y le
decian: “Vete a estudiar el afio entero alli, que Tomas esta fijo”. [... Tenia vocacion] de
maestro enseflante, diria yo, con perdon de la redundancia. Fundamentalmente, lo suyo fue
la pedagogia. No estaba dedicado a los conciertos. Hacia conciertos, pero no era lo suyo.

La actitud y las explicaciones de Jos¢ Tomas en clase producian un efecto de
atraccion y sorpresa en los alumnos que le visitaban por primera vez, efecto que
Mairants califica de “electrizante”. Del mismo modo que con la palabra, Jos¢é Tomas
convencia con la guitarra, tanto por su caracteristico y novedoso para la época timbre
definido, noble y con cuerpo, como por lo razonado de sus explicaciones.

Entonces recordé haber visto a Tomas, hace unos diez afos, dando una clase a
los guitarristas en el Conservatorio y notando el efecto electrizante que su toque tenia en la
clase. Un estudiante estaba sentado en la plataforma, trabajando con la Sonata de Vicente
Asencio, que entonces no era tan conocida (desde entonces ha sido interpretada en Londres
por, entre otros, José Luis Rodrigo). La interpretacion del estudiante era bastante rigida y
Tomas, cogiendo la guitarra del alumno, sefial6 algunos de los detalles musicales que
faltaban. La obra se transformd notablementecuando Tomas la interpretd, con esa
musicalidad suya™.

Mairants comenta acerca de los comienzos del guitarrista alicantino que: “No
habia guitarristas en Alicante, por lo que Tomas aprendioé por su cuenta buscando en
tiendas de musica y encontrando los arreglos de Segovia y los métodos de Aguado y
Sor”SS.

Los comienzos autodidactas de Tomas con la guitarra influyeron
determinantemente en su manera de abordar la ensefianza. Mas por desconocimiento
que por conviccion, José Tomas, antes de leer partituras editadas para guitarra, aprendio
a leer musica en la guitarra desde papeles musicales de piano, qué l6gicamente tenia que
adaptar desde un primer momento. Para ¢l, el concepto de aprendizaje y transcripcion
iban intimamente unidos, y esta capacidad para adaptar textos musicales de otros
instrumentos a la guitarra, unida a su innata inteligencia analitica y detallista, le
proporcion6 un bagaje de recursos de digitacion que mas adelante le permitirian mostrar
ejemplos de como incluso una obra pensada originalmente para guitarra también puede

%2 1 then remembered watching Tomds, about ten years ago, taking a class of guitarists at the
Conservatorio and noting the electrifying effect his playing had on the class. One student was sitting on
the platform going through the Sonata by Vicente Asencio, which was not then generally known (it has
since been performed in London by, among others, José Luis Rodrigo). The student’s performance was
rather wooden and Tomads, taking the guitar from him, pointed out some of the missing musical
requirements. It was remarkably transformed by the musicianly way in which Tomas played it.

%3 “There were no guitarists in Alicante, so José¢ taught himself by searching through the music shop and
finding Segovia arrangements and the methods of Aguado and Sor”.
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cambiar completamente su enfoque interpretativo dependiendo de las soluciones
empleadas en la digitacion.

En esta entrevista, deja claro en una sola intervencion tanto la manera en la que
¢l evoluciond desde los preceptos de Andrés Segovia, como lo que él esperaba de sus
alumnos en el mismo sentido:

... copiar a un gran maestro es convertirse en una caricatura del original, y eso a menudo
suena grotesco. Durante la vida de Segovia, surgieron dos grandes figuras de guitarra, su
propio alumno John Williams, y Julian Bream, un espiritu independiente que descubrid la
guitarra, sobre todo, a través de sus propios esfuerzos y talentos naturales. Ambos
proyectaron sus propias interpretaciones y personalidades que, a su vez, influyeron en un
gran numero de nuevos y prometedores intérpretes. De entre estos nuevos intérpretes
destacaron al menos otros dos: David Russell (un antiguo alumno)® y Manuel Berrueco,
que, a su vez, influyen en otros jovenes intérpretes. Y asi contintia la espiral, no solo
introduciendo nueva musica sino métodos de técnica y produccion de sonido que otros
siguen. Cuantos mas intérpretes de su nivel aparecen, mas alto se eleva el nivel de la
interpretacion y la composicion para guitarra. Cada intérprete deja clara su personalidad si
tiene éxito, aunque hay algunos que nunca lo consiguen por diversas razones, ya sean
técnicas o musicales. Uno puede tener una técnica tremenda, pero estar desprovisto de
expresion; ser expresivo, pero carecer de sutileza, o ser un buen intérprete, pero carecer de
personalidad. Donde se combinan técnica, musicalidad y personalidad se revela un
verdadero artista y surge un estilo reconocible®.

Queda claro que Tomas exhortaba a la inteligencia y la razén de sus alumnos
para que, después de interiorizar sus enseflanzas, tomaran libremente y con criterios
razonados su camino. La palabra “criterio” podia oirse en sus clases repetidas veces,
con el sentido de que el alumno supiera siempre y en cada momento por qué tomaba una
determinada decision acerca de la interpretacion o la técnica. A las palabras

% David Russell recibi6 clases de José¢ Tomas desde 1974. Russell ha declarado en entrevista para esta
tesis doctoral: “Lo conoci en Santiago de Compostela en los cursos de Miusica en Compostela en el
verano de 1974. Yo acababa de cumplir 21 afios. Me concedieron una beca para estudiar teoria con
Andrés Segovia. Desde hacia unos afios, Segovia habia delegado las clases de Muisica en Compostela en
JoséTomas. Gabriel Estarellas me habia hablado de él. La primera clase que me dio fue maravillosa,
inolvidable. Toqué entonces para ¢l la danza numero 10 de Granados.”.

%5 .. to copy a great master is to become a caricature of the original, and that often sounds grotesque.
During Segovia’s lifetime, two great guitar figures emerged, his own pupil John Williams, and Julian
Bream, an independent spirit who discovered the guitar mostly through his own efforts and natural
talents. Both of them projected their own interpretations and personalities which, in turn, influenced a
large body of new up-and-coming players. Among these new players at least two emerged: David Russell
(a one-time pupil) and Manuel Barrueco, who in their turn influence other young players. And so the
spiral continues, not only by introducing new music but methods of technique and tone production which
others follow. The more players of his standard emerge, the higher rises the ceiling of both performance
and composition. Each player portrays his or her own personality if they make the grade, although there
are some who really never make it for various reasons, either technical or musical. One can have
tremendous technique but be devoid of expression; be expressive but lacking in finesse, or one can be a
good player but lacking in personality. Where technique, musicianship and personality are combined, a
true artist is revealed and a recognisable style emerges.
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anteriormente expuestas apostillaba Ivor Mairants: “Asi hablaba Jos¢ Tomas, con la

9986

sencilla sinceridad de un sabio”"".

Tras estos relatos y declaraciones, podemos recopilar los aspectos fundamentales

que buscaba José Tomads transmitir en sus clases:

MECANISMO Y MOVIMIENTO SOBRE LA GUITARRA

Posicion de la mano derecha, redondez y homogeneidad del sonido.

Igualdad en los tipos de ataque, tirando y apoyando. Homogeneizacion del timbre
del tirando y apoyando, idealizacion del sonido amplio y redondo no metalico como
punto de partida del timbre basico.

Preferencia de la pulsacion tirando sobre el apoyando dado que la primera no
interrumpe el sonido de las cuerdas adyacentes en caso de continuidad
contrapuntistica o armonica.

Minimizacion de los movimientos de los dedos de la mano derecha y que
estuvieran siempre juntos.

Adiestramiento del dedo anular como principal agente melddico. Cuidado del
sonido del anular.

Estudio de los cambios de posicion de la mano izquierda por dedos comunes, dedos
de apoyo y guia, notas al aire para desplazamientos en cambios de posicion.

Estudio de cada una de las dificultades presentes en un salto, desplazamiento,
cambio de posicion o extension. Estudio por separado de la extension y digitacion,
por un lado, y del desplazamiento, por otro.

Herramienta de digitacion inversa, tocando marcha atrds como medio de
anticipacion y preparacion de las digitaciones.

PEDAGOGIA Y ESTUDIO

Insistencia en el estudio lento como elemento de control y limpieza en las
dificultades especiales.

Velocidad como ultimo elemento a incorporar en la interpretacion: antes vienen
fraseo, articulacion, timbre y calidad del sonido, dinamica y memorizacion.
Aplicar textos inventados a las melodias del repertorio guitarristico que
concordasen con la acentuacion y articulacion de pasajes musicales determinados,
como herramienta para interiorizar un discurso musical coherente y expresivo.

86 «So spoke JoséTomas, with the simple sincerity of a sage”.
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Racionalizaciéon y organizacion del estudio de las obras de diferentes estilos en los
programas anuales del alumnado del conservatorio.

Division de las obras por numero de compases entre las semanas previstas para su
aprendizaje simultaneo. Reparto equitativo del tiempo de estudio entre las diversas
obras para conseguir tener la misma profundidad de aprendizaje en todas ellas.
Analisis estructural o armoénico y contrapuntistico como medio de comprension
previa e interiorizacion de las obras antes de su trabajo de mecanismo en los dedos.
Transcripcidon en copia manuscrita propia de cada alumno en dos pentagramas de
las suites y fugas de Bach para su mejor comprension intelectual e interpretativa.
Prioridad a la escucha de grabaciones y conciertos de otros musicos no guitarristas
para apreciar y adquirir las caracteristicas de cada estilo antes de la imitacion de
interpretaciones de otros guitarristas.

Dignificacion de la musica espafiola alejandola del cliché de “sangre, fuego y
toros”, evitando el amaneramiento simplista de tocarla con descontrolada fuerza y
velocidad, lo que le resta dignidad, energia profunda y elegancia.

TECNICA INTERPRETATIVA

Principio de la aproximacion a la fuente original del repertorio como prioridad en la
interpretacion del repertorio guitarristico. Hasta ese momento y desde los siglos XIX
y XX se habia priorizado la adaptacion o el arreglo guitarristico de las obras
transcritas para hacer la interpretacion sobre la guitarra mas realizable, natural o
asequible. Jos¢ Tomas priorizé el ejercicio de transcripcion propia de cada alumno
antes que la interpretacion de adaptaciones o transcripciones de otros guitarristas de
referencia como Tarrega o Segovia.

Prioridad a la claridad igualdad, limpieza y calidad del sonido e interpretacion
frente a las exageradas manifestaciones expresivas o los tempos demasiado
extremos.

Evitar siempre el uso de la obra musical como medio de exhibicion de las
capacidades virtusisticas.

Cinco aspectos fundamentales llamaban la atencidn de los alumnos para buscar a

José Tomas en sus clases:

La manera de razonar sus argumentos.

La forma en que pensaba las digitaciones.

Su emision del sonido.

Trataba de convencer al alumno con argumentos 16gicos y objetivos.

El respeto a la fuente y a la obra musical por encima de cualquier otra
consideracion.
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El caracter detallista, perfeccionista y analitico, asi como el gusto por el orden y
la pulcritud, se dejan notar en todas las tareas que afrontaba Jos¢ Tomads, desde la
extrema claridad de los manuscritos pasados a limpio que realizaba para preparar copias
heliograficas, hasta la organizacion del trabajo que hacia para sus alumnos, que no era
otra cosa que la proyeccion en sus clases de su propia organizacién personal en las
tareas de estudio y transcripcion de musica.

Al final de los pliegos pautados donde José Tomads realizo su transcripcion del
Tempo di sonata de O. Espla han quedado unas anotaciones manuscritas que podemos
tomar como referencia para ilustrar el método de trabajo del maestro. Este método de
trabajo consistia en dividir el total del material a trabajar entre el tiempo disponible, de
tal manera que pudiera controlarse que todos los fragmentos de la obra musical tuvieran
el mismo nivel de dedicacion, y no quedaran fragmentos con menos atencion que otros.
Este método lo utilizaba tanto para el estudio de las obras musicales como para su
trabajo de escritura musical y de digitacion.

El criterio fundamental de este método es la homogeneizacion. Jos¢é Tomads
trataba de conseguir que todas las partes de una misma obra, y todas las obras
estudiadas en un mismo periodo (pongamos, por ejemplo, un curso escolar), tuvieran la
misma atencion, el mismo tiempo dedicado y por tanto estuvieran todas a un mismo
nivel interpretativo o de escritura una vez terminado ese periodo.

En la parte superior derecha de la pagina se ve un reparto matematico de los
compases de esta obra, el Tempo di sonata de Espla. La obra tiene un total de 308
compases, que Tomas reparte entre veintiuna jornadas de trabajo, es decir, tres semanas,
que es el tiempo que el maestro prevé, o de que dispone para terminar la transcripcion.
El reparto exacto es de 14,6 compases. Pero ¢l escribe en el calculo 18. En ocasiones,
Jos¢ Tomdas modificaba el nimero de compases de cada jornada en funcion de la
escritura musical, estructura, o secciones de la obra a trabajar. En este caso, después del
c. 18 de este Tempo di sonata hay un ritardando que coincide con un cambio
significativo en la armonia. Es decir, a veces para realizar la division del trabajo en
jornadas respetaba el fraseo y la estructura de la obra.
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Tustracion n.°30: Division aproximada del total de compases de Tempo di sonata en veintiuna jornadas de
trabajo
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Iustracion n.°31:cc. 16-19 de Tempo di sonata. El c. 18 marca un cambio de armonia con un ritardando
que José Tomas aprovecha para diferenciar un fragmento de otro en su organizacion diaria de trabajo

En la parte superior izquierda de la hoja hay un reparto detallado de ese método
de organizacion. Desglosa el reparto del trabajo de dos obras diferentes: una®’ con 147
compases y otra®® con 60 compases. En ambos casos parece que la tarea la detiene hacia
la mitad de cada una de las obras. El sistema que utiliza consiste en escribir el nimero
de compases totales de la obra que le quedan por transcribir, estudiar o analizar y le
resta el nimero de compases que realiza en cada sesion anotando el nimero de
compases que le quedan por trabajar desde ese dia. A continuacién, escribe el nimero
de compases que realiza en esa sesion y asi va acumulando los compases que ya ha
realizado de la obra.

7 En 1952 José Tomas ya habia transcrito la Chanson triste [TIT 24] de Chaikovski. En la misma
publicacion (Chaikovski, op. 40, 1948) se encuentra Danse russe que tiene exactamente 147 compases.
José Tomas podria haber iniciado esta nueva transcripcion y dejarla incompleta hasta la mitad. Si esta
transcripcion la escribid, actualmente se encuentra en paradero desconocido.

% En este caso colegimos que podria tratarse de la Sonata[L. 97] deD. Scarlatti [TJT 89], transcrita y
publicada por José¢Tomas, y que tiene exactamente 60 compases.
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Tustracion n.°32:Anotaciones manuscritas de José Tomas al final de la transcripcion de Tempo di sonata
de Espla, que el maestro utilizaba para planificar el trabajo de transcripcion de una obra de 147 compases

por jornadas

En la siguiente tabla esta especificado el reparto del trabajo de la obra de 147 compases:

Parte de la obra que le queda por realizar Parte de la obra realizada
Compases
Compases Compases totales que
totales de la Compases e 12 Compases ha q
obra que le que d que .
. quedan por . realizado
quedan por realiza . realiza
. ., realizar tras ., de la obra
realizar antes por sesion ., por sesion
., la sesion tras la
de la sesion .
sesion
147 8 =1 139 8 8
139 7 132 7 15
132 2 =| 130 2 17
130 4 126 4 21
126 4 122 4 25
122 3 119 3 28
119 12 = | 107 12 40
107 8 99 8 48
99 6 93 6 54
93 10 83 10 64
83 8 =175 8 72
75 4 71 4 76
71 14 =157 14 90
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Tlustracion n.°33: Anotaciones manuscritas de José Tomas al final de la transcripcion de Tempo di sonata
de Espla que el maestro utilizaba para planificar el trabajo de transcripcion de una obra de 60 compases
por jornadas

En la siguiente tabla est4 especificado el reparto del trabajo de la obra de 60 compases:

Parte de la obra que le queda por realizar Parte de la obra realizada
Compases Compases Compases
totales de la Compases P Compases P
que le totales que ha
obra que le que que .
. quedan por . realizado de
quedan por realiza ) realiza
. ., realizar tras . la obra tras la
realizar antes de por sesion 1 -, por sesion .
. a sesion sesion
la sesion
60 | - 4 =| 56 414
56 | - 4 =| 52 418
52| - 6 =| 48 6= 14
48 | - 4 =| 42 41518
42 | - 8 =| 34 8= 26
34| - 4 =| 30 4 1= 30
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2.2.3 Aspectos psicoeducativos de su pedagogia

De la misma forma en que José Toméas destacaba por su inteligencia, su fino
sentido del humor y por la capacidad de adaptacion a la personalidad y a las necesidades
de motivacion de cada alumno, tratando su aprendizaje de manera muy individualizada,
habia ocasiones en que la conexion personal con el guitarrista que asistia a sus clases no
era tan fluida, como es normal en cualquier tipo de relacion personal que implique
sentimientos, sensaciones y emociones. En cualquier caso, Tomds solia utilizar
herramientas de comunicacion y motivacion que iban mas alla del estricto trabajo
académico en el ambito guitarristico de las clases.

Prestaba especial atencion a aspectos de la inteligencia emocional que en su
época apenas si estaban difundidos, y aprovechaba aspectos de la relacion de
convivencia entre los alumnos y entre los alumnos y profesores para crear un clima de
comunicacion proclive al aprendizaje. No era raro que organizara comidas en la playa o
partidos de futbol para crear un clima distendido que favoreciera luego la evolucion
musical de los alumnos.

A este respecto, el maestro Demetrio Ballesteros, que se considera alumno y
amigo de José Tomas, declar6 en entrevista para esta tesis:

Yo creo que una de las diferencias era la humana, era un tipo supergeneroso, ayudaba a
todo el que podia. Y luego que él nunca se creyd una figura excepcional. Lo has razonado
perfectamente. Jos¢é Tomas empez6 en Santiago, pero Alicante se llend de alumnos porque con
lo que decia, convencia. No imponia nada. Era contrario a los dogmas, decia que habia que ser
libre [...]. Lo tnico que exigia a la guitarra era encontrar la manera técnica de que sonase.
Primero tener un criterio del sonido y cdmo hacerlo. No todos pueden tocar de la misma manera.

El era estudioso y hacia sonar al instrumento maravillosamente. Musicalmente, exponia
todas las obras de arriba abajo, daba su criterio y siempre se guardaba su concepto
subjetivamente artistico de la interpretacion. Cada uno después lo sentia de otra manera.

También tenia cercania, mucha cercania [...]. Aunque en ocasiones era mordaz, con un
sentido del humor cargado de ironia, y eso no lo entendia alguna gente. Yo me he reido con
Tomas de llorar de risa porque tenia un gran sentido del humor. Aunque también era muy

. L, , ... 89
visceral y eso le traiciond en alguin momento de su vida.

¥Goémez, 2017.
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3. SUS TRANSCRIPCIONES






3.1 Herencia de Emilio Pujol

Emilio Pujol y Jose Tomads se conocieron, el primero como maestro del segundo,
en los cursos de la Academia Chigiana de Siena en 1955. Aunque no tuvieron una
relacion habitual posterior, este contacto marco a José Tomas, inculcandole el principio
del respeto a la fuente original antes que cualquier otra consideracion en la
interpretacion guitarristica. Y alli también aprendié José Tomas a transcribir tablaturas
antiguas, técnica que luego seria tan importante en su actividad musical.

Refiriéndose a la influencia que tanto Emilio Pujol como Andrés Segovia y
Regino Sainz de la Maza pudieron haber ejercido en la personalidad de Jos¢ Tomas
como musico, Carles Trepat declar6 en la entrevista para esta tesis:

P.J.: Sobre Emilio Pujol y Tomas, ;sabes si tuvieron alguna relacion anterior o
posterior al curso de Siena en el afio de 1955?

C.T.: Yo creo que se conocerian alli.

P.J.: (Y alguna coincidencia en Compostela?

C.T.: No llego ahi. Fue en Siena y quizas se encontrarian mas tarde.

P.J.: Pero eso no lo sabemos...

C.T.: Lo que si puedo decirte de eso es que yo, que venia de ese nucleo de
Lérida, la primera pieza que le toqué a Tomads en la primera clase fue el Tango de Pujol.
Y cuando acabé, cerr6 la partitura y me dijo: “Esta interesante pero ahora la guitarra va
por otro lado. Estamos aqui gracias a Segovia”. A renglon seguido, una vez echado por
tierra a Pujol, me dijo que tenia un recuerdo magnifico de €1, que le tratdé muy bien en
Siena, le apoyé mucho y que era una persona bondadosa”.

“P.J.: mira, queria preguntarte... Tengo la documentacion del curso de Siena
pero todavia no sé si los alumnos realmente tocaban vihuela o no.

C.T.: Si.

P.J.: (Si, si? Porque en la dedicatoria de Emilio Pujol a José Tomas, ahora la voy
a leer, dice: “A José Tomas que toco con la vihuela las Diferencias y la Pavana”.

C.T.: Pujol entr6 con ansias de hacer presente la vihuela en este mundo después
de 500 afios. Y sabemos que Ponce, Alberto Ponce, toco la vihuela en Siena. Pujol incluso
organizd un concurso de vihuela que se llamaba Matilde Cuervas, en honor a su primera
mujer, que habia fallecido hacia poco. Parece que invitaba a los alumnos guitarristas, que
no habian tenido nunca una vihuela en las manos, a que la probaran.”

“P.J.: Sin Regino ¢ la guitarra espafiola seria otra cosa?

C.T.: Seguro. Como sin Pujol. Los tienes a los tres ahi: Segovia, Pujol y Regino.
Hay otros guitarristas importantes como Fortea, el mismo Esquembre, que no llegaron a
hacer una obra tan determinante. No sé si nos dejamos a alguien importante: Robledo...”.

“P.J.: Me llam6é mucho la atencioén, tomando clases suyas, como extraia las
dificultades de un problema en diversos ingredientes (uso este término porque el propio
Tomas daba muchos ejemplos de indole culinaria) y los trabajaba por separado, es decir,
si habia una extension y, ademas, un dedo comun, y, ademas, un desplazamiento v,
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ademas, una contraccion; primero trabajaba el movimiento de un dedo, luego trabajaba la
traslacion, luego trabajaba la interiorizacion, es decir, iba mas alld de decir: “esto no te
sale, estudiatelo”, sino “esto no te sale porque tienes un desplazamiento y no lo has
controlado y, ademads, el dedo 1 venia de aquel sitio y no lo tenias preparado, trabaja
primero esto”. Desgranandolo como los ingredientes de la ensalada, decia ¢él. Un poco asi.

C.T.: Esa manera de concebir la guitarra es lo que también Pujol tuvo hasta la
obsesion, incluso en el titulo de su método: “Escuela razonada de la guitarra”. Yo no creo
que Tomas trabajara muy a fondo los métodos de Pujol, pero podriamos apuntar que
recibio algunas de sus ideas, porque Segovia [...] yo estoy seguro que era reflexivo para
¢l mismo, pero no exteriorizaba esa reflexion en cuanto a las cuestiones técnicas. Lo
podemos ver en esos videos de Compostela. O quizas hacia un trabajo técnico que no nos
han dejado filmado [...]. Esperaba que el guitarrista ya tuviera la obra musicalmente a
punto para ¢l afiadir sus ultimos toques, que se ve que en eso era muy bueno. Y Tomas
también era muy bueno en eso. En realidad, creo que le gustaba mads trabajar hacia la
musica, pero cuando veia que habia problemas, aconsejaba. A mi, una de las primeras
cosas que me llamaron la atencion de las reflexiones sobre el desmenuzamiento de la
mano izquierda, en concreto, es que si tienes un problema de digitacion, vamos a ir un
poco mas adelante para ir desde adelante a atras y sabremos como queremos llegar a ese
punto...”.

“Por ejemplo, Pujol decia de Tarrega que en sus ultimos afios ya no utilizaba los
glissandi, en el Capricho drabe los quitaba casi todos. Y yo estoy convencido de que eso
no ocurri6 nunca asi, sino que ...

P.J.: Era mas lo que Pujol deseaba que hubiera pasado.

C.T.: Claro. O porque se veia que habia un discurso negativo hacia esas maneras,
con toda la buena fe, Pujol dijo acerca de Tarrega y sus glissandi: “No, no, no era tanto
como parece o como puedan dar a entender sus partituras”. En realidad, muchos no los
quitaba. Yo creo que Tarrega ponia los glissandi donde le apetecia en el momento, como
buen improvisador que era. Esto es una conclusion personal. Y también se lo oi decir a
M.? Luisa Anido, respecto de Pujol, con el tema de los glissandi: “No, era muy sobrio”.
Porque sabia que habia sido atacado. Caramba, jsi este es sobrio poniendo glissandi...!
[aqui rie abiertamente el maestro]. Ha habido una especie de complejo con esas
caracteristicas expresivas de la guitarra. Yo ahora entiendo que, si ha habido esa especie
de complejo es porque, en realidad, es muy dificil dominar ese aspecto: los cambios
timbricos, los glissandi expresivos pero no amanerados...”

3.2 Transcripciones y ediciones publicadas

La inmensa mayoria de las transcripciones de Jose Tomds no se publicaron
comercialmente. Unicamente tres Sonatas de Scarlatti, la digitacion del Omaggio ad
Andrés Segovia de Mortari, y dos Danzas Suecas de Carlstedt vieron la luz editadas.

No solamente como transcripciones, sino como obras dedicadas, hay que
mencionar las dos obras que Amando Blanquer le dedicé y que fueron publicadas por
Billadout: Fantasia y Sonatina. Por tanto, las transcripciones y ediciones de Jos¢ Tomas
que fueron publicadas en vida del maestro son las siguientes:

142



A. Blanquer: Fantasia[TJT 17-c]

A. Blanquer: Sonatina[TJT 17-s]

J. Carlstedt: Dos danzas Suecas [TJT 23]

e D. Scarlatti: Sonata L 97 [K. 440]. [TJT 89-a]

e D. Scarlatti: Sonata L. 238 [K. 208] [TJT 89-b]

e D. Scarlatti: Sonata L.297 [K. 274] [TJT 89-c]

e V. Mortari: Omaggio ad Andrés Segovia (1972) [TIT 70]

En una carta de fecha 21 de noviembre de 1971, escrita desde “Le Grand Hotel”
de Roma, Andrés Segovia le comunica a Jos¢ Tomas que la obra digitada por Tomas
sera editada con su nombre:

“Querido José: acabo de entregar al maestro Virgilio Martari (sic) su obra digitada por
ti. Su editor se la ha pedido repetidamente, asi que no sera publicada por Schott.”’
También le he dado tu direccion para que ¢l te escriba y te agradezca tu trabajo. La
edicion llevara tu nombre...”.

% Editora habitual de Andrés Segovia en aquellas fechas.
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Tlustracion n.° 34: carta de A. Segovia comunicandole la proxima edicion de la obra de Mortari con su
digitacion.
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3.3 Caligrafia de José Tomas

Circulan multitud de manuscritos musicales atribuidos a José Tomas,
fotocopiados a su vez innumerables veces, en la mayoria de los casos escritos por
alumnos que, asistiendo a sus clases regular o esporadicamente, copiaban a mano un
texto musical impreso segiin aconsejaba el maestro, para tomar conocimiento profundo
de la musica a través de su copia manuscrita por el propio alumno. Este alumno a su vez
anotaba en su propia copia las indicaciones de Tomas acerca de la interpretacion, pero
sobre todo las de digitacion y, junto al titulo, hacia la indicacion “Transcripcion: José
Tomas”. Esta practica, en la mayoria de los casos creemos que bienintencionada, simple
fruto de la actividad académica con el maestro alicantino, no le gustaba nada a José
Tomas, dado que eran copias que ¢l no habia escrito y que no tenian el tiempo de
reflexion y correccion suficiente como para poder considerarlas transcripciones suyas.

Del estudio de las transcripciones que permanecen conservadas en el archivo
familiar, hemos sintetizado los trazos de la caligrafia musical de Jos¢é Tomas. Un signo
casi siempre muy representativo de la autenticidad de un manuscrito de Jos¢ Tomas es
el trazo de los niimeros de sus digitaciones, realizados con un trazo definido y muy
claros, siendo muy caracteristicos los numeros 3, 4 y 5. Al final del manuscrito de la
transcripcion de Levante, de Oscar Espla, José Tomas anota los minutajes de cada pieza,
en una muestra muy clara donde solo aparecen nimeros y que nos sirven de referencia
para identificar las digitaciones de otros manuscritos como suyas.

1.27° -

.30 3,5
.3 J .e7
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[lustracion n.°35: minutajes manuscritos por Jos¢ Tomas al final de Levante, de Espld, que nos sirven de
referencia caligrafica
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Para dejar manuscritos en limpio, Tomads solia trabajar con pluma estilografica y
escribir las cabezas de las notas con un breve trazo horizontal del mismo grosor que las
barras de corchea y semicorchea. Debid de utilizar un plumin especial para escritura
musical, con la punta truncada en bisel, que deja los trazos horizontales gruesos para
cabeza de notas y barras horizontales, y los trazos verticales delgados para las plicas.

Tomas tenia también otra manera de copiar musica, que hemos denominado
“manuscrito en limpio pasado a tinta”; en ella, la escritura final esta trazada con Rotring
o tinta de boligrafo.

Los manuscritos que preparaba para sacar copias heliogréaficas y distribuir a sus
alumnos son de una perfeccion asombrosa. Esta todo escrito a mano, pero tanto las
plicas como las barras de corcheas y semicorcheas estan trazadas con regla, y los titulos
dibujados con letras de molde en regla; esta Gltima caracteristica aparece siempre en las
copias heliogréficas realizadas en el despacho de su hermano Antonio Pérez Sellés, que
ejercia la profesion de aparejador de arquitectura.

El sistema de copia heliografica, habitual entre los arquitectos, delineantes,
aparejadores e ingenieros de los afios 60 y 70, se efectuaba con el siguiente
procedimiento: el autor escribia en papel de calidad blanco y opaco el original en limpio
tal y como queria que se reprodujeran las copias. Luego se copiaba exactamente a mano
el original en alglin tipo de papel traslicido que dejara pasar la luz, por ejemplo papel
vegetal, con tinta china, mucho mas densa que la tinta normal. Es posible que la primera
copia a limpio se realizara ya en papel vegetal, pero no se ha conservado ninguno de
estos manuscritos en papel traslucido que servian de matriz para las copias
heliograficas.

El papel que iba a ser soporte de la copia se trataba con citrato férrico de amonio, un
compuesto altamente sensible a la exposicion de la luz, y se dejaba secar. En la
cianocopiadora, se pasaban a través de rodillos el papel vegetal del original firmemente
fijado al papel copia previamente tratado, y se exponia a una fuente de luz ultravioleta.
En el siglo XIX este proceso ya se realizaba exponiendo ambos uno sobre el otro a la luz
solar, aunque era necesario mucho mas tiempo de exposicién para obtener cada copia
que con la luz ultravioleta.

Asi se generaba en el papel copia previamente tratado un negativo donde todas las
partes que habian impedido el paso de la luz debido a la escritura del original quedaban
sin color y todas las partes blancas del original quedaban coloreadas con un tono azul
oscuro de tonalidad malva denominado “azul de Prusia”. Entonces se revelaba la
imagen utilizando una solucion de ferrocianuro de potasio, formando ferrocianuro
férrico, que es insoluble en agua. Lavando el papel copia se revelaba el negativo
obteniendo una copia ya en positivo, eliminando con agua el exceso de citrato férrico de
amonio y de ferricianuro de potasio, quedando en la copia solo el ferrocianuro férrico
impregnando las partes que en principio estaban escritas en el original con su
caracteristica tonalidad purptrea.
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El hecho de que José Tomaés eligiera este procedimiento para conservar algunas
de sus transcripciones implica, al menos, una intencion editorial posterior, ya que el
proceso es bastante complejo como para sacar una sola copia. El original en papel
vegetal se conservaba para reproducir multiples copias después; quiza Tomds pensara
en una edicién comercial, que nunca se llevo a cabo en vida del maestro.

3.4 Colecciones y archivo

3.4.1 Catalogo de transcripciones

En el momento de iniciar este trabajo de investigacion, en marzo de 2015, no
existia un inventario de las transcripciones de Jos¢ Tomas. Si que habia, sin embargo,
un listado sin numerar de la mayoria de las transcripciones conservadas en el archivo
familiar de Tomas, realizado por el profesor José¢ Carlos de Juan®'. Este listado estaba
organizado segln las carpetas en las que se encontraban archivadas las obras en el
domicilio del maestro. Las transcripciones no se encontraban numeradas, mientras que
las carpetas no guardaban relacion alguna con orden de autores o estilos, existiendo
unicamente una carpeta separada para las transcripciones para guitarra de ocho cuerdas.
Ese listado abarcaba un total de ochenta y nueve obras.

El Dr. José Maria Vives Romero’> habia realizado una tasaciéon econdmica de
los materiales musicales escritos conservados en el domicilio de José Tomas. Pero entre
estos materiales no se hallaban las transcripciones del maestro.

El catdlogo realizado para la presente tesis que aparece en el apartado 3.4.1 es
por tanto el primero de estas caracteristicas del que tenemos noticia y recoge las
transcripciones de Jos¢ Tomas recopiladas hasta el dia de la fecha. Esta es la primera
numeraciéon’> que se realiza y ha sido confeccionada por orden alfabético de autor en
primer lugar, y de obra en segundo término. Las transcripciones conservadas en el
archivo familiar del maestro se encuentran ahora ordenadas segun la presente
numeracion [TJT].

El nombre de las obras en las que no aparecia indicacion de autor y de las que
hemos encontrado fuente concordante, aparecen ademas de en cursiva, entre corchetes.

°! Profesor auxiliar de guitarra del Conservatorio de Musica Oscar Espla de Alicante, compafiero y amigo
personal de José Tomas

”2José Maria Vives Romero fue durante ocho afios alumno de guitarra de José Tomas en el Conservatorio
Oscar Espla de Alicante, donde se gradué como Profesor Superior de Guitarra, Musicologia, Pedagogia
Musical, solfeo y teoria de la Musica, Armonia y Composicion. Licenciado en Filosofia y Letras por la
Universidad Autonoma de Barcelona. Doctor cum laude por la tesis “El Cancionero de Uppsala (musica y
poesia)”. Compositor y director de orquesta y coro, publicé gran cantidad de articulos cientificos y de
divulgacién y publico siete registros fonograficos como compositor o director de diversas formaciones
musicales.

% De manera abreviada citaremos esta numeracién con la signatura TJT (Transcripciones José Tomas)
seguida del nimero: TJT 1.
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Los manuscritos, fotocopias y copias heliograficas que se encuentran en el
domicilio familiar ya han sido ordenados y archivados siguiendo el orden de este
catdlogo, y cada transcripcion lleva el nimero que le hemos otorgado en el presente
trabajo para facilitar su busqueda.

Para describir el tipo de grafia en la que se ha conservado la transcripcion,
usaremos los siguientes términos abreviados:

e Ms. temprano: trazo rapido manuscrito de las transcripciones de la primera
época, ca. 1952 — 1960.

e Ms. en borrador lapiz: manuscrito a lapiz de una transcripcion que luego fue
pasada a limpio.

e Ms. en limpio pluma: manuscrito pasado a limpio con pluma estilografica.
e Ms. en limpio rotr.: manuscrito pasado a limpio con Rotring o boligrafo.

o (. heliogrdfica de ms.: copia heliografica de un manuscrito realizado con
regla y letras de molde.

e Letraset: copia en limpio con caracteres Letraset.

e FE. impresa: edicion impresa de una obra publicada comercialmente.
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CATALOGO DE TRANSCRIPCIONES DE JOSE TOMAS

[TJT 1] N.° 1. ALBENIZ, Isaac:
Espania,op.165, n.° 3: Malagueria

Archivo de origen: particular de David Russell
Tonalidad de la transcripcion: la frigio (armadura de la m)

Tonalidad de la fuente: si frigio (armadura de mi m)
Instrumento de la fuente: piano

N. ° de paginas: 3

Compés: 3/8

N.° compases: 148

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u 8c.: 6

Grafia: C. heliografica de ms.

[TJT 2] N.° 2. ALBENIZ, Isaac:

Iberia, c. 1°n.° 2: El puerto

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: re M
Tonalidad de la fuente: re / M
Instrumento de la fuente: Piano

N.° de paginas: 5

Compas: 6/8

N.° de compases: 188

N.° de pautas por pagina: 8

Guitarrade 6u 8 c: 8

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Para dos guitarras. Particella de la primera guitarra. Falta la segunda.

[TJT 3a] N.° 3a. ALBENIZ, Isaac:

Piezas caracteristicas, op.92 n.° 12: Torre Bermeja

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: re M
Tonalidad de la fuente: mi M

Instrumento de la fuente: Piano

N.° de paginas: 6

Compés: 3/8

N.° de compases: 130
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N.° de pautas por pagina: 6
Guitarrade 6u8c: 6
Grafia: Ms. en limpio pluma

[TJT 3b] N.° 3b. ALBENIZ, Isaac:

Piezas caracteristicas, op.92 n.° 12: Torre Bermeja

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: re M
Tonalidad de la fuente: mi M

Instrumento de la fuente: Piano

N.° de paginas: 5

Compas: 3/8

N.° de compases: 40

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

[TJT 4] N.° 4. ALBENIZ, Isaac:

Suite Espariola n.° 2, op. 97: Zambra granadina

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: re M
Tonalidad de la fuente: re M

Instrumento de la fuente: Piano

N.° de paginas: 4

Compas: 2/4

N.° de compases: 110

N.° de pautas por pagina: 7

Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: C. heliografica de ms.

[TJT 5-Cb] N.° 5-Cb. BACH, Johann Sebastian:

Adagio per chitarra e archi

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: la m
Instrumento de la fuente: Violin y orquesta
N.° de paginas: 3

Compas: 4/4

N.° de compases: 22

N.° de pautas por pagina: 5
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Guitarrade 6u 8 c: 6
Grafia: Ms. en limpio rotr.

Adaptacion para guitarra y orquesta de cuerda. La partitura general no se
conserva. Particella de contrabajo.

[TJT 5-Vla] N.° 5-Vla. BACH, Johann Sebastian:

Adagio per chitarra e archi

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: la m
Instrumento de la fuente: Violin y orquesta
N.° de paginas: 3

Compés: 4/4

N.° de compases: 22

N.° de pautas por pagina: 5

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Adaptacion para guitarra y orquesta de cuerda. La partitura general no se
conserva. Particella de viola.

[TJT 5-V1] N.° 5-V1. BACH, Johann Sebastian:

Adagio per chitarra e archi

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: la m
Instrumento de la fuente: Violin y orquesta
N.° de paginas: 3

Compas:4/4

N.° de compases: 22

N.° de pautas por pagina: 5

Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Adaptacion para guitarra y orquesta de cuerda. La partitura general no se
conserva. Particella de violin primero y segundo.
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[TJT 5-V¢] N.° 5-Vc. BACH, Johann Sebastian:

Adagio per chitarra e archi

Archivo de origen; familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: la m
Instrumento de la fuente: Violin y orquesta
N.° de paginas: 3

Compés: 4/4

N.° de compases: 22

N.° de pautas por pagina: 5

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Adaptacion para guitarra y orquesta de cuerda. La partitura general no se
conserva. Particella de violonchelo.

[TJT 6] N.° 6. BACH, Johann Sebastian:

Allegro BWV 998

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: re M
Tonalidad de la fuente: mi / M
Instrumento de la fuente: Clave

N.° de paginas: 4

Compas: 3/8

N.° de compases: 95

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

[TJT 7-a] N.° 7-a. BACH, Johann Sebastian:

Sonata n.°l para violin solo en sol m BWV 1001: Fuga

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: la m
Tonalidad de la fuente: sol m

Instrumento de la fuente: Violin

N.° de paginas: 4

Compas: 4/4

N.° de compases: 94

N.° de pautas por pagina: 10

Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: C. heliografica de ms.
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[TJT 7-b] N.° 7-b. BACH, Johann Sebastian:

Sonata n.° I para violin solo en sol m BWV 1001: Fuga

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: la m
Tonalidad de la fuente: sol m

Instrumento de la fuente: Violin

N.° de paginas: 6

Compas: 4/4

N.° de compases: 94

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

[TJT 7-c] N.° 7-c. BACH, Johann Sebastian:

Sonata n.° I para violin solo en sol m BWV 1001: Fuga

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: la m
Tonalidad de la fuente: sol m

Instrumento de la fuente: Violin

N.° de paginas: 7

Compas: 4/4

N.° de compases: 94

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

[TJT 8] N.° 8. BACH, Johann Sebastian:

Sonata 111 para violin solo en do m BWYV 1005: Adagio-Fuga

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: do m
Tonalidad de la fuente: do m

Instrumento de la fuente: Violin

N.° de paginas: 2

Compas: 3/4

N.° de compases: 107

N.° de pautas por pagina: 11

Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: Ms. temprano
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José Tomas tituld esta transcripcion como Sonata V (sic) porque es la quinta de
la coleccion de Sonatas y Partitas para violin solo de Bach. En realidad es la tercera de
las Sonatas, por lo que la catalogamos como tal. La transcripcion de la Fuga esta
incompleta.

[TJT 9] N.° 9. BACH, Johann Sebastian:

Suite en lam BWYV 995

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: la m
Tonalidad de la fuente: sol m

Instrumento de la fuente: Clave/Latd barroco
N.° de paginas: 13

Compés: 2/2

N.° de compases: 430

N.° de pautas por pagina: 15

Guitarrade 6u8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

[TJT 10] N.° 10. BACH, Johann Sebastian:

Suite n.°l para latid BWV 996

Archivo de origen: Particular de Ascension Alfonso
Tonalidad de la transcripcion: mi m

Tonalidad de la fuente: mi m

Instrumento de la fuente: Lautenklavier

N.° de paginas: 9

Compés: 4/4

N.° de compases: 170

N.° de pautas por pagina: 8

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: C. heliografica de ms.

[TJT 11] N.° 11. BACHELER, Daniel:

Almain

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: re M
Instrumento de la fuente: Latd renacentista
N.° de paginas: 2

Compés: 2/2

N.° de compases: 32

N.° de pautas por pagina: 16
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Guitarrade 6u8c: 6
Grafia: Ms. en borrador lapiz

[TJT 12] N.° 12. BACHELER, Daniel:

Fantasy

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: la m
Instrumento de la fuente: Latd renacentista
N.° de paginas: 3

Compas: 2/2

N.° de compases: 93

N.° de pautas por pagina: 16

Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: Ms. en borrador lapiz

Al final del manuscrito bajo la fecha de 29 de septiembre de 1976, José Tomas
anotd: “a bordo del Mississippi B 747 de KLM. Vuelo entre Atenas y Dubai”.

[TJT 13] N.° 13. BACHELER, Daniel:

[Galliard]

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: la m
Tonalidad de la fuente: do m

Instrumento de la fuente: Latid renacentista
N.° de paginas: 1

Compas: 3/2

N.° de compases: 18

N.° de pautas por pagina: 16

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. en borrador lapiz
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Esta obra aparece sin titulo ni nombre de autor en el manuscrito. Se trata de una
Gallarda de Bacheler que José Tomas probablemente extrajo del libro de obras
seleccionadas de Bacheler editado por Martin Long’ y que aparece en las siguientes
fuentes’” originales:

1. Matthew Holmes’s Ms., Cambridge University Library, Ms. Dd.2.11, fol. 90v.
2. William Ballet’s Lute Book, Trinity College Library, Ms. D.1.21, fol. 17.

. Euing Lute Book, Glasgow University Library, Ms. R.d.43, fol.21.

. Weld Lute Book, Library of Lord Forester, fol. 7v.

. Matthew Holmes’s Ms., Cambridge University Library, Ms. Dd.9.33, fol. 4.

. Cambridge University Library, Ms. Dd.4.22, fols. 6v-7.

. Sturt Lute Book, British Library, Ms. Add. 38539, fol. 15v.

. J. B. Besard, Thesaurus Harmonicus (Colonia, 1603), fol. 120v.

9. Germanisches National-Museum, Nuremberg, Ms. Hs 33748/M271, fol. 16.

10. Dolmetsch Library, Haslemere (Inglaterra), Ms. I1.B.1, fols. 95v-96.

00 9N L AW

[TJT 14] N.° 14. BALLARD, Robert:

Gaillarde

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: mi m

Tonalidad de la fuente: sol m

Instrumento de la fuente: Latud de diez 6rdenes
N.° de paginas: 4

Compés: 3/2

N.° de compases: 27

N.° de pautas por pagina: 12

Guitarrade 6u 8c: 8

Grafia: Ms. en limpio rotr

[TJT 15] N.° 15. BARTOK, Béla:

Cancion del vagabundo

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: la m
Tonalidad de la fuente: la m

Instrumento de la fuente: Piano

N.° de paginas: 1

Compas: 4/4

N.° de compases: 16

N.° de pautas por pagina: 6

% Bacheler 1972.
% Agradecemos al Dr. Gerardo Arriaga esta informacion.
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Guitarrade 6u8c: 6
Grafia: Ms. en limpio pluma

[TJT 16] N.° 16. BARTOK, Béla:
Exequias

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: la m
Tonalidad de la fuente: la m
Instrumento de la fuente: Piano
N.° de paginas: 1
Compas: 6/4
N.° de compases: 16
N.° de pautas por pagina: 6
Guitarrade 6u 8c: 6
Grafia: Ms. en limpio pluma
En la edicion Kalmus de For Children, Sz 42 (Bartok, 1933, v. 2, p. 9) esta obra
aparece titulada como The fallen soldier (el soldado abatido).

[TJT 17-a] N.” 17-a. BLANQUER, Amando:

Fantasia

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: Atonal
Tonalidad de la fuente: Atonal
Instrumento de la fuente: Guitarra

N.° de paginas: 9

Compés: 4+6/8

N.° de compases: 127

N.° de pautas por pagina: 10

Guitarrade 6u8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Dedicada a Jos¢ Tomas. Esta version en manuscrito de Jos¢ Tomas y digitada

presenta mas compases y fragmentos que no aparecen en la version manuscrita por
Blanquer ni en la publicada (Blanquer, 1987).
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[TJT 17-b] N.° 17-b. BLANQUER, Amando:

Fantasia para guitarra

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: Atonal
Tonalidad de la fuente: Atonal
Instrumento de la fuente: Guitarra

N.° de paginas: 8

Compas: 4+6/8

N.° de compases: 127

N.° de pautas por pagina: 12

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

[TJT 17-¢] N.° 17-c. BLANQUER, Amando:

Fantasia pour guitare

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: Atonal
Tonalidad de la fuente: Atonal
Instrumento de la fuente: Guitarra

N.° de paginas: 4

Compas: 4+6/8

N.° de compases: 107

N.° de pautas por pagina: 7

Guitarrade 6u8c: 6

Grafia: E. impresa

Esta edicion impresa estadedicada a José Tomas: “a mon ami José Tomas”
Publicada por Billaudot en 1987.7°

96Blanquer 1987.
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[TJT 17-s] N.° 17-s. BLANQUER, Amando:

Sonatina pour guitare

Tonalidad de la obra: Atonal
Instrumento de la fuente: Guitarra
N.° de paginas: 12
L. Ritmico
Compés: 6/8 y 3/8
N.° de compases: 111
II. Amoroso
Compas: S.M. (sin medida), 2/4, 3/4, 4/4
N.° de compases: 36
III. Giocoso
Compés: 3/8 y 9/8
N.° de compases: 144
N.° de pautas por pagina: 7
Guitarrade 6u8c: 6
Grafia: E. impresa

Dedicada a José Tomas y digitada por él. Publicada por Billaudot en 1983.°” No
se conserva el manuscrito de la transcripcion o digitacion en el archivo familiar.

[TJT 18] N.° 18. BORODIN, Alexander:

Serenata

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: re M
Instrumento de la fuente: Piano

N.° de paginas: 1

Compas: 6/8

N.° de compases: 34

N.° de pautas por pagina: 12

Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: Ms. temprano

Fechada el 13-09-1952.

*7 Blanquer 1983.
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[TJT 19] N.° 19. BRACESCO, Renzo:

Canto incaico

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: si m
Tonalidad de la fuente: mi m

Instrumento de la fuente: Piano

N.° de paginas: 2

Compas: 4/4

N.° de compases: 16

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Esta transcripcion tiene scordatura para la quinta en sol y sexta en re. Existen
dos versiones de esta obra, una para piano y otra para violin y piano. Es posible que
José Tomés consultara la primera, publicada por Ricordi americana en 1955.%*

[TJT 20-a] N.° 20-a. CABEZON, Antonio de:

Diferencias sobre el canto del caballero

Archivo de origen: familiar de José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: re hipolidio (6° tono)
Tonalidad de la fuente: fa hipolidio (6° tono)
Instrumento de la fuente: Clave

N.° de paginas: 2

Compés: 2/2

N.° de compases: 80

N.° de pautas por pagina: 13

Guitarrade 6u8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Para dos guitarras. Particella de la primera guitarra. La segunda guitarra [TJT
20-b] se encuentra en el archivo particular de José Luis Rodrigo, con quien José Tomas
la toco en duo.

%®Bracesco 1955. Bracesco nacié en Lima en 1888. Tras estudiar musica en Milan, volvié a Pera
(Tryjillo), donde de 1947 a 1957 enseiid coro en la Escuela Regional de Musica. Su Requiem De
Profundis, para coro mixto a ocho voces, se estrend en 1921 en el Conservatorio de Milan. Muri6 en
Génova en 1982.
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[TJT 20-b] N.° 20-b. CABEZON, Antonio de:

Diferencias sobre el canto del caballero

Archivo de origen: Particular de José Luis Rodrigo
Tonalidad de la transcripcion: re hipolidio (6° tono)

Tonalidad de la fuente: fa hipolidio (6° tono)
Instrumento de la fuente: Clave

N.° de paginas: 2

Compas: 2/2

N.° de compases: 80

N.° de pautas por pagina: 13

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Para dos guitarras. Particella de la segunda guitarra. La primera guitarra [TJT

20-a] se encentra en el archivo particular de la familia de José¢ Tomas.

[TJT 21] N.° 21. [CAPIROLA, Vincenzo]:

Anodnimo: tres piezas para laud del libro de Vincenzo Capirola. Ricercare, La

villanella y Balletto

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion:
- Ricercare: mi mixolidio (7° tono)
- Lavillanella: mi hipodoérico (2° tono)
- Balletto: 1a mixolidio (7° tono)
Tonalidad de la fuente:
- Ricercare: sol mixolidio (7° tono)
- Lavillanella: sol hipoddrico (2° tono)
- Balletto: do mixolidio (7° tono)
Instrumento de la fuente: Latid renacentista
N.° de paginas: 6
Compas:
- Ricercare: 2/4
- Lavillanella: 3/4
- Balletto: 3/8
N.° de compases: 83
N.° de pautas por pagina: 6
Guitarrade 6u8c: 6
Grafia: Ms. en limpio rotr.
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La indicacion de autor de José Tomds es “Anonimo”. El titulo original del
manuscrito es Compositione di meser Vincenzo Capirola, de ca. 1517, por lo que
sefialamos a Capirola como autor de esas danzas.” José Tomas debid de consultar la
transcripcion moderna de Otto Gombosi, publicada en 1955.'%

[TJT 22] N.° 22. [CAPIROLA, Vincenzo]:

Anoénimo: La villanella

Archivo de origen: familiar José Tomas

Tonalidad de la transcripcion: mi hipodorico (2° tono)
Tonalidad de la fuente: sol hipoddrico (2° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 1

Compés: 3/4

N.° de compases: 20

N.° de pautas por pagina: 5

Guitarrade 6u8c: 6

Grafia: Letraset

La indicacion de autor de José Tomds es “Anonimo”. El titulo original del
manuscrito original donde se encuentra esta villanella es Compositione di meser
Vincenzo Capirola, por lo que sefialamos a Capirola como autor de esta obra.'’! Es la
unica de las transcripciones que se conservan que estd pasada a limpio con caracteres

Letraset.'”

[TJT 23] N.° 23. CARLSTEDT, Jan:

Dos danzas suecas

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la fuente: la m
Instrumento de la fuente: Guitarra

N.° de paginas: 4

Compés: 3/4 y 2/4

N.° de compases: 45

N.° de pautas por pagina: 5

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: E. impresa

% Capirola 1517.

1% Gombossi 1955.

% Capirola 1517.

192 Fuentes musicalesy de caracteres escritos prefabricados preparados para rotular por el procedimiento
de adherencia por presion.
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Obra compuesta originalmente para guitarra, publicada porNordiska
Musikforlaget en 1966 con digitacion de José Tomas.'”

[TJT 23-p] N.° 23-p. CASTELNUOVO TEDESCO, Mario:

1. Platero [Platero y yo]

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: mi m
Tonalidad de la fuente: mi m

Instrumento de la fuente: Guitarra y narrador
N.° de paginas: 4

Compas: 12/8

N.° de compases: 70

N.° de pautas por pagina: 12

Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Solo se conserva la transcripcion del primer movimiento de los que integran la
obra completa de Castelnuovo Tedesco Platero y yo, op. 190, para narrador y guitarra.

[TJT 24] N.° 24.CHAIKOVSKI, Piotr Ilyich:

Cancion triste, op. 40 n.° 2

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: si m
Tonalidad de la fuente: sol m
Instrumento de la fuente: Piano

N.° de paginas: 1

Compas: 4/4

N.° de compases: 47

N.° de pautas por pagina: 12
Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: Ms. temprano

[TJT 25-a] N.° 25-a. CHOPIN, Frédéric:
Mazurca, op. 7 n.°2

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: la m
Tonalidad de la fuente: la m

103 Carlstedt 1966.
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Instrumento de la fuente: Piano
N.° de paginas: 2

Compés: 3/4

N.° de compases: 57

N.° de pautas por pagina: 16
Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Para dos guitarras. Particella de la primera guitarra. La segunda guitarra [TJT
25-b] se encentra en el archivo particular de José Luis Rodrigo, con quien Jos¢ Tomas
la tocd en duo.

[TJT 25-b] N.° 25-b. CHOPIN, Frédéric:

Mazurca, op.7 n.” 2

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: la m
Tonalidad de la fuente: la m
Instrumento de la fuente: Piano

N.° de paginas: 2

Compas: 3/4

N.° de compases: 57

N.° de pautas por pagina: 16
Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Para dos guitarras. Particella de la segunda guitarra. La primera guitarra [TJT
25-a] se encentra en el archivo particular de la familia de Jos¢ Tomas.

[TJT 26-a] N.° 26-a. CONRADI, Johann Gottfried:

Suite en la mayor [Obras de J.G. Conradi Neue Lautenstiike: Frankfurt an der
Oder, 1724, fols. 1-6.]

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: la m
Tonalidad de la fuente: la m
Instrumento de la fuente: Laud barroco
N.° de paginas: 7

Compas:

Prelude: “non mensuré”
Allemande: 4/4

Courante:3/4

Gigue:6/8
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- Menuet (Alternativ):3/4
N.° de compases: 105
N.° de pautas por pagina: 6
Guitarrade 6u 8c: 6
Grafia: Ms. en limpio rotr. Notacion mensural

Con respecto a la obra de Conradi (1724), fols. 1-6, faltan el Rondeau yel Menuet.
José Tomads las agrupa como Suite en la mayor. En Conradi (1724) no aparecen estas
piezas agrupadas bajo tal nombre, por lo que anotamos junto al titulo de José¢ Tomas la
referencia de la edicion original.

[TJT 26-b] N.° 26-b. CONRADI, Johann Gottfried:

Suite en la mayor [Obras del Neue Lautenstiike: J.G. Conradi, Frankfurt an der
Oder, 1724, fol. 1-6.]

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: la m
Tonalidad de la fuente: la m
Instrumento de la fuente: Latd barroco
N.° de paginas: 6
Compas:

- Prelude: non mensuré

- Allemande: 4/4

- Courante:3/4

- Gigue:6/8

- Menuet (Alternativ):3/4
N.° de compases: 164
N.° de pautas por pagina: 8
Instrumento: Laud barroco
Grafia: Ms. a pluma. Tablatura de laud barroco

No sabemos con exactitud si esta copia manuscrita de la tablatura original es
autografa de José Tomas; en cualquier caso es una copia contemporanea del maestro de
Alicante. Tomas las agrupa como Suite en la mayor. En Conradi (1724) no aparecen
estas piezas agrupadas bajo tal nombre, por lo que anotamos junto al titulo de José
Tomaés la referencia de la edicion original.
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[TJT 27] N.° 27. COUPERIN, Louis:

Chacona

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: fa M
Instrumento de la fuente: Teclado

N.° de paginas: 3

Compés: 3/4

N.° de compases: 48

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

[TJT 28] N.° 28. COUPERIN, Louis:

La Badine

Archivo de origen: Particular José Luis Rodrigo
Tonalidad de la transcripcion: la m

Tonalidad de la fuente: la m

Instrumento de la fuente: Clave

N.° de paginas: 2

Compas: 2/2

N.° de compases: 40

N.° de pautas por pagina: 2

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. a tinta

Para dos guitarras. Particella de la segunda guitarra, falta la primera. Procede de
la recopilacion de piezas de diferentes autores publicada por Ballard.'®*

[TJT 29] N.° 29. CUTTING, Francis:

Gaillarde

Archivo de origen: familiar José¢ Tomas

Tonalidad de la transcripcion: la hipodorico (2° tono)
Tonalidad de la fuente: do hipodérico (2° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 2

Compés: 3/4

104 Ballard 1707.
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N.° de compases: 52

N.° de pautas por pagina: 8
Guitarrade 6u8c: 6
Grafia: Ms. en limpio rotr.

En el manuscrito no aparece indicacién para scordatura de tercera en fa/”,
aunque la digitacion demuestra que asi la pensd José Tomads, con la misma relacién

intervalica entre las cuerdas de la guitarra y las del laud renacentista.

[TJT 30-a] N.° 30-a. CUTTING, Francis:

Greensleeves

Archivo de origen: familiar José Tomas

Tonalidad de la transcripcion: la hipodorico (2° tono)
Tonalidad de la fuente: do hipodoérico (2° tono)
Instrumento de la fuente: Laud renacentista

N.° de paginas: 2

Compés: 6/8

N.° de compases: 32

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Segunda version, corregida y redigitada de la siguiente [TJT 30-b]

[TJT 30-b] N.° 30-b. CUTTING, Francis:

Greensleeves

Archivo de origen: familiar José Tomas

Tonalidad de la transcripcion: la hipodorico (2° tono)
Tonalidad de la fuente: do hipodoérico (2° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 2

Compas: 6/8

N.° de compases: 32

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Primera version de la transcripcion. Hay algunos errores corregidos sobre el

texto musical.
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[TJT 31] N.° 31. CUTTING, Francis:

Greensleeves y Galliard

Archivo de origen: Particular Ascension Alfonso
Tonalidad de la transcripcion:
- Greensleeves: la hipoddrico (2° tono)
- Galliard: mi hipoddrico (2° tono)
Tonalidad de la fuente:
- Greensleeves: do hipodoérico (2° tono)
- Galliard: sol hipodérico (2° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista
N.° de paginas: 5
Compas:
- Greensleeves: 6/8
- Galliard: 3/4
N.° de compases: 80
N.° de pautas por pagina: 6
Guitarrade 6u 8c: 6
Grafia: Ms. en limpio rotr.

Este pliego de dos folios incluye otra copia de la version sin corregir de
Greensleeves [TJT 31-b], y la transcripcion de Galliard.

[TJT 32] N.° 32. DEBUSSY, Claude:

[Children’s corner, n.°5: The Little Shepherd]

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: fa M
Tonalidad de la fuente: la m
Instrumento de la fuente: Piano

N.° de paginas: 2

Compas: 4/4

N.° de compases: 31

N.° de pautas por pagina: 14
Guitarrade 6u 8 c: 8

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Para dos guitarras. Particella de la primera guitarra, falta la segunda. El
manuscrito no tiene titulo ni indicacion de autor.
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Se trata del quinto numero de la suite para piano Children’s corner, L. 113,
compuesta por Debussy con intencion pedagogica, y que estd dedicada a su pequena
hija de 3 afios llamada Claude-Emma.'®

[TJT 33] N.° 33. DEBUSSY, Claude:

[Children’s corner, n.° 6: Golliwogg's Cake Walk]

Archivo de origen: Particular José Luis Rodrigo
Tonalidad de la transcripcion: fa M

Tonalidad de la fuente: la m

Instrumento de la fuente: Piano

N.° de paginas: 2

Compés: 4/4

N.° de compases: 31

N.° de pautas por pagina: 14

Guitarrade 6u8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Para dos guitarras. Particella de la segunda guitarra, falta la primera. El
manuscrito no tiene titulo ni indicacion de autor. Se trata del sexto nimero de la suite
para piano compuesta por Debussy con intencion pedagogica Children’s corner, L. 113.

[TJT 34] N.° 34. DOWLAND, John:
A fancy

Archivo de origen: familiar José Tomas

Tonalidad de la transcripcion: mi hipoddrico (2° tono)
Tonalidad de la fuente: sol hipodérico (2° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 3

Compas: 4/4

N.° de compases: 46

N.° de pautas por pagina: 14

Guitarrade 6u8c: 8

Grafia: Ms. limpio pluma

Este manuscrito no es de puiio y letra de José Tomds, aunque ¢l lo guardaba
junto a sus transcripciones. Esta puesto en limpio con pluma estilografica por su alumna

1% Debussy la llamaba con el apelativo carifioso de “Chou-Chou”. La obra tiene la siguiente dedicatoria
del compositor a su hija: 4 mi querida “Chou-Chou”, con las tiernas disculpas de su padre por lo que
vendra mas adelante. El compositor hace alusion a la musica que vendra adelante.
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filipina Agnes Narciso,'” con scordatura para la tercera en fa My pensada para guitarra
de ocho cuerdas, con la octava cuerda en si. Est4 fechada y firmada en 1975.

[TJT 35] N.° 35. DOWLAND, John:

Fantasia

Archivo de origen: familiar José Tomas

Tonalidad de la transcripcion: mi hipolidio (6° tono)
Tonalidad de la fuente: sol hipolidio (6° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 6

Compas: 4/4

N.° de compases: 101

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u 8 c: 8

Grafia: Ms. en limpio rotr.

[TJT 36] N.” 36. DOWLAND, John:

Go from my window

Archivo de origen: familiar José Tomas

Tonalidad de la transcripcion: mi hipolidio (6° tono)
Tonalidad de la fuente: sol hipolidio (6° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 1

Compas: 4/4

N.° de compases: 20

N.° de pautas por pagina: 8

Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

[TJT 37] N.° 37. DOWLAND, John:

Lachrimae tristes

Archivo de origen: familiar José Tomas

Tonalidad de la transcripcion: fa * hipodérico (2° tono)
Tonalidad de la fuente: la hipodorico (2° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 1

Compés: 4/4

N.° de compases: 20

1% Agradecemos al profesor José Antonio Ballester esta informacion.
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N.° de pautas por pagina: 10
Guitarrade 6u 8 c: 6
Grafia: Ms. en limpio rotr.

[TJT 38] N.” 38. DOWLAND, John:

Lord d’Lisle’s Galliard

Archivo de origen: familiar José Tomas

Tonalidad de la transcripcion: re hipodoérico (2° tono)
Tonalidad de la fuente: fa hipodorico (2° tono
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 2

Compés: 3/4

N.° de compases: 48

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

[TJT 39] N.° 39. DOWLAND, John:

Master Piper’s Galliard

Archivo de origen: Particular Ascension Alfonso
Tonalidad de la transcripcion: mi hipodorico (2° tono)
Tonalidad de la fuente: sol hipoddrico (2° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 3

Compés: 3/4

N.° de compases: 48

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u8c: 6

Grafia: C. heliografica de ms.

[TJT 40] N.° 40. DOWLAND, John:

Melancholy Galliard

Archivo de origen: familiar José¢ Tomas

Tonalidad de la transcripcion: re hipolidio (6° tono)
Tonalidad de la fuente: fa hipolidio (6° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 2

Compés: 3/4

N.° de compases: 44

N.° de pautas por pagina: 10
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Guitarrade 6u 8 c: 6
Grafia: Ms. en limpio rotr.

Al principio aparece la indicacion “3* en fa*” Este manuscrito esta tachado en
toda la pagina por José Tomads, ya que posteriormente haria otra version con la sexta
cuerda enre [TJT 41].

[TJT 41] N.° 41. DOWLAND, John:

Melancholy Galliard y Allemande

Archivo de origen: familiar José¢ Tomas
Tonalidad de la transcripcion: re hipolidio (6° tono)
Tonalidad de la fuente: fa hipolidio (6° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista
N.° de paginas: 6
Compas:

- Melancholy Galliard: 3/4

- Allemande: 2/4
N.° de compases: 97
N.° de pautas por pagina: 6
Guitarrade 6u 8c: 6
Grafia: Ms. en limpio rotr.

Este pliego de dos folios incluye la segunda version de Melancholy Galliard,
con la sexta cuerda en re, y la Allemande con la misma scordatura, probablemente
preparadas para tocarlas en concierto una a continuacion de la otra. No se indica si en la
segunda pieza mantiene la tercera cuerda en fa/” pero es de suponer, dado su criterio
habitual, heredado de Emilio Pujol, de mantener la distribucion de intervalos entre cada
cuerda de la guitarra igual a su disposicion en el laad renacentista y la vihuela. Es una
de las pocas transcripciones firmadas y fechadas, afo 1962.

[TJT 42] N.° 42. DOWLAND, John:

My Lady Hunsdon’s Puffe

Archivo de origen: familiar José¢ Tomas

Tonalidad de la transcripcion: re hipolidio (6° tono)
Tonalidad de la fuente: fa hipolidio (6° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 1

Compas: 2/4

N.° de compases: 34

N.° de pautas por pagina: 10

Guitarrade 6u 8c: 8

Grafia: Ms. en limpio rotr.
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[TJT 43] N.° 43. DOWLAND, John:

My Lord Willoughby’s welcome home

Archivo de origen: familiar José Tomas

Tonalidad de la transcripcion: la hipolidio (6° tono)
Tonalidad de la fuente: do hipolidio (6° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 3

Compas: 4/4

N.° de compases: 48

N.° de pautas por pagina: 16

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. boligrafo negro

[TJT 43-a] N.” 43-a. DOWLAND, John:

My Lord Willoughby’s welcome home

Archivo de origen: familiar José Tomas

Tonalidad de la transcripcion: la hipolidio (6° tono)
Tonalidad de la fuente: do hipolidio (6° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 3

Compas: 4/4

N.° de compases: 48

N.° de pautas por pagina: 16

Guitarrade 6u8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Para dos guitarras. Particella de la primera guitarra. La segunda guitarra [TJT
43-b] se encentra en el archivo particular de José Luis Rodrigo, con quien José Tomas
la toco en duo.

[TJT 43-b] N.” 43-b. DOWLAND, John:

My Lord Willoughby’s welcome home

Archivo de origen: Particular José Luis Rodrigo
Tonalidad de la transcripcion: la hipolidio (6° tono)
Tonalidad de la fuente: do hipolidio (6° tono)
Instrumento de la fuente: Laud renacentista

N.° de paginas: 3
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Compés: 4/4

N.° de compases: 48

N.° de pautas por pagina: 16
Guitarrade 6u 8c: 6
Grafia: Ms. en limpio rotr.

Para dos guitarras. Particella de la segunda guitarra. La primera guitarra [TJT
43-a] se encentra en el archivo particular de la familia de José Tomas.

[TJT 44] N.° 44. DOWLAND, John:

Queen Elizabeth’s Galliard

Archivo de origen: familiar José Tomas

Tonalidad de la transcripcion: mi hipolidio (6° tono)
Tonalidad de la fuente: sol hipolidio (6° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 2

Compés: 3/4

N.° de compases: 33

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u8c: 8

Grafia: Ms. en limpio rotr.

[TJT 45-a] N.° 45-a. DOWLAND, John:

Semper Dowland, semper dolens

Archivo de origen: familiar José¢ Tomas

Tonalidad de la transcripcion: fa * hipolidio (6° tono)
Tonalidad de la fuente: la hipolidio (6° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 2

Compés: 4/4

N.° de compases: 38

N.° de pautas por pagina: 10

Guitarrade 6u8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Version corregida de la siguiente [TJT 45-b], trazada con rotulador y en pliego
horizontal.
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[TJT 45-b] N.° 45-b. DOWLAND, John:

Semper Dowland, semper dolens

Archivo de origen: familiar José Tomas

Tonalidad de la transcripcion: fa / hipolidio (6° tono)
Tonalidad de la fuente: la hipolidio (6° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 2

Compés: 4/4

N.° de compases: 38

N.° de pautas por pagina: 10

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. en borrador lapiz

Borrador de la anterior [TJT 45-a], trazada a lapiz y en pliego vertical.

[TJT 46] N.° 46. DOWLAND, John:

Sir Henry Guilforde’s Almaine

Archivo de origen: familiar José Tomas

Tonalidad de la transcripcion: la hipolidio (6° tono)
Tonalidad de la fuente: do hipolidio (6° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 2

Compés: 2/4

N.° de compases: 48

N.° de pautas por pagina: 10

Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.
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[TJT 47] N.° 47. DOWLAND, John:

Tarlton’s resurrection

Archivo de origen: familiar José Tomas

Tonalidad de la transcripcion: la hipolidio (6° tono)
Tonalidad de la fuente: do hipolidio (6° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 1

Compas: 6/8

N.° de compases: 14

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. en borrador lapiz

[TJT 48] N.° 48. DOWLAND, John:

The Earle of Essex’s Galliard

Archivo de origen: familiar José Tomas

Tonalidad de la transcripcion: la hipodorico (2° tono)
Tonalidad de la fuente: do hipodoérico (6° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 3

Compas: 3/4

N.° de compases: 70

N.° de pautas por pagina: 10

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

[TJT 49] N.° 499. DOWLAND, John:

The frog Galliard

Archivo de origen: familiar José Tomas

Tonalidad de la transcripcion: la hipolidio (6° tono)
Tonalidad de la fuente: sol hipolidio (6° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 2

Compas: 3/4

N.° de compases: 64

N.° de pautas por pagina: 12

Guitarrade 6u8c: 8

Grafia: Ms. en limpio rotr.
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[TJT 50] N.° 50. DOWLAND, John:

The shoemaker’s wife

Archivo de origen: familiar José Tomas

Tonalidad de la transcripcion: re hipolidio (6° tono)
Tonalidad de la fuente: fa* hipolidio (6° tono)
Instrumento de la fuente: Latid renacentista

N.° de paginas: 1

Compas: 6/8

N.° de compases: 24

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u8c: 6

Grafia: Ms. en borrador lapiz

[TJT 51-a] N.° 51-a. ESPLA, Oscar:

Levante [reconstruccion completa]

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion:

L. Allegretto moderato: mi m-mi M

IL. Andante: do m-lam

II1. Allegro non molto: re M

IV.  Andante: re M

V. Allegro moderato: fa M-re M

VI.  Moderato: re M-re M

VIL.  Allegreto: sol (do m) — sol (do m)
Tonalidad de la fuente:

L. Allegretto moderato: si m-si M

II. Andante: lam-fa/ M

II1. Allegro non molto: re M

IV.  Andante: mi/ M

V. Allegro moderato: sol M-mi m

V1.  Moderato: mi / M-mi/ m

VIL.  Allegreto: re / (sol ” M) —re/ (sol/ m)
Instrumento de la fuente: Piano
N.° de paginas: 15
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Compas:
L. Allegretto moderato: 6/8
IL. Andante: 3/4
II1. Allegro non molto: 6/8
IV.  Andante: 3/4
V. Allegro moderato: 9/8
VI.  Moderato: 3/4
VIL.  Allegreto: 6/8

N.° de compases: 308

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: Ms. a rotulador y C. heliografica de ms.

Reconstruccion basada en TJT 51-b y 51-c que recopila la seleccion de numeros
de la Suite Levante transcritos por J. Tomas, quien transcribio solo siete de los diez
numeros que escribio Espla, y asigno otro orden a aquellos que habia transcrito, segun
la siguiente tabla:

LEVANTE
Transcripcion de J. Tomés | Fuente de O. Espla

I I

1 \

1 I

v 11

\ VII

VI VIII
VII VI

[TJT 51-b] N.° 51-b. ESPLA, Oscar:

Levante [Levante. N.° 1V incompleto]

Archivo de origen: id.

Tonalidad de la transcripcion: id.
Tonalidad de la fuente: id.
Instrumento de la fuente: id.

N.° de paginas: 19

Compés: id.

N.° de compases: 305

N.° de pautas por pagina: id.
Guitarra de 6 u 8 c: id.

Grafia: Ms. en limpio rotr.

La transcripcion del n.° 1v estd incompleta
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[TJT 51-¢] N.° 51-c. ESPLA, Oscar:

Levante [Levante. falta el n.° 1v]

Archivo de origen: id.

Tonalidad de la transcripcion: id.
Tonalidad de la fuente: id.
Instrumento de la fuente: id.

N.° de paginas: 13

Compas: ibidem

N.° de compases: 265

N.° de pautas por pagina: id.
Guitarra de 6 u 8 c: id.

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Solo aparecen transcritos seis numeros de los diez que compuso O. Espla. El n.°
IV, segin la numeracion de José Tomas, no se encuentra en esta transcripcion.

[TJT 51-d] N.° 51-d. ESPLA, Oscar:

Levante [Levante. N.”1 al 1V]

Archivo de origen: id.

Tonalidad de la transcripcion: id.
Tonalidad de la fuente: id.
Instrumento de la fuente: id.

N.° de paginas: 8

Compas: id.

N.° de compases: 167

N.° de pautas por pagina: id.
Guitarra de 6 u 8 c: id.

Grafia: C. heliografica de ms.

Solo estan en este pliego los numeros 1 al 1v y faltan del 1 al viI, segin la
numeracion de José¢ Tomas.

[TJT 51-¢] N.° 51-e. ESPLA, Oscar:

[Levante N.° VII bis]

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: sol M — mi m
Tonalidad de la fuente: sol M — mi m
Instrumento de la fuente: Piano

N.° de paginas: 2

Compés: 9/8
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N.° de compases: 36
N.° de pautas por pagina: 9
Guitarrade 6u8c: 8
Grafia: Ms. en limpio rotr.

Sin asignacion de autor ni titulo en el manuscrito. Se conserva en otra carpeta
aparte de todos los demads pliegos de transcripcion de Levante. Esta es lasegunda
version del n.° v de la seleccion de J. Tomés segun aparece en [TJT 51-b] y [TJT 51-d].
Esta en la tonalidad original'”’ de la fuente pianistica, sin scordatura'®, con un disefio
de arpegio mas proximo al modelo de Espld y pensada para guitarra de ocho cuerdas,
con la séptima afinada en re y la octava en do /.

[TJT 52-a] N.° 52-a. ESPLA, Oscar:

Tempo di Sonata para guitarra

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: mi edlico
Tonalidad de la fuente: mi edlico
Instrumento de la fuente: Arpa

N.° de paginas: 15

Compas: 2/4

N.° de compases: 308

N.° de pautas por pagina: 9

Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Manuscrito en limpio digitado parcialmente por Jos¢ Tomas, solamente hasta el
c. 5, la primera pauta, conservado en el archivo particular de la familia de José Tomas.

[TJT 52-b] N.° 52-b. ESPLA, Oscar:

Tempo di Sonata para arpa cromdatica

Archivo de origen: Biblioteca Fundacion Juan March
Tonalidad de la transcripcion: mi eodlico

Tonalidad de la fuente: mi edlico

Instrumento de la fuente: Arpa

N.° de paginas: 8

Compas: 2/4

N.° de compases: 308

107
sol M.

% [TIT 51-b] y [TIT 51-d] incluyen la transcripcion del n.°Iv segiin la numeracién de José Tomas en re

M y con scordatura para la sexta cuerda en re.
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N.° de pautas por pagina: 20
Guitarrade 6u8c: 6
Grafia: Ms. limpio pluma

Version original para arpa cromatica de Oscar Espli. Conservada en la
Biblioteca de la Fundacion Juan March con la sign. M-380-F.'” En la portada tiene el
sello de la Sociedad General de Autores.

[TJT 52-¢] N.° 52-c. ESPLA, Oscar:

[Tempo di Sonata]

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: mi edlico
Tonalidad de la fuente: mi edlico
Instrumento de la fuente: Arpa

N.° de paginas: 15

Compas: 2/4

N.° de compases: 308

N.° de pautas por pagina: 16
Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: Ms. en borrador lapiz

Manuscrito digitado en borrador trazado a lapiz, sin indicacion de titulo ni autor
en el manuscrito, conservado en el archivo particular de la familia de José Tomas. Tiene
calculos aritméticos manuscritos de J. Tomas en la Gltima pagina sobre la organizacion
del trabajo de transcripcion.

[TJT 52-d] N.° 52-d. ESPLA, Oscar:

Tempo di Sonata para arpa cromdatica

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: mi edlico
Tonalidad de la fuente: mi edlico
Instrumento de la fuente: Arpa

N.° de paginas: 8

Compas: 2/4

N.° de compases: 308

N.° de pautas por pagina: 20
Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: Ms. limpio pluma

109 r - . . . .
Agradecemos a Marco Socias y a José Luis Maire las gestiones para la consulta de este manuscrito.
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Es fotocopia de [TJT 52-b]. El titulo de la portada apenas se distingue debido a
la mala calidad de la copia.

[TJT 53] N.° 53. FERRABOSCO, Alfonso:

Pavana

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: re dorico (1. tono)
Tonalidad de la fuente: fa dorico (1% tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 4

Compés: 4/4

N.° de compases: 39

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

[TJT 54] N.° 54. FRANCISQUE, Antoine:

Suite de Branles

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion:
1. Branle gay: mi mixolidio (7.° tono)
1. Branle simple: mi frigio (2.° tono)
1. Branle gay: la hipodoérico (2.° tono)
IV. Branle de Poiteau: la hipodorico (2.° tono)
V. Branle de Montirande: La dorico (1.* tono)

Tonalidad de la fuente:
1. Branle gay: sol mixolidio (7.° tono)
1. Branle simple: sol frigio (2.° tono)
1. Branle gay: do hipodorico (2.° tono)
IV. Branle de Poiteau: do hipodorico (2.° tono)
V. Branle de Montirande: do dérico (1. tono)
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Instrumento de la fuente: Latd renacentista
N.° de paginas: 7
Compas:
1. Branle gay: 3/4 (3)
1. Branle simple: 2/2
1. Branle gay: 3/4 (3)
IV. Branle de Poiteau: 3/4 (3)
V. Branle de Montirande: 2/2

N.° de compases: 177
N.° de pautas por pagina: 6
Guitarrade 6u8c: 6
Grafia: Ms. en limpio rotr.

Incluye las siguientes danzas: 1. Branle gay, 11.Branle simple; 111. Branle gay, 1V.

Branle de Poiteau,; V. Branle de Montirande.

Todas las obras estan completas y siguen un nimero correlativo en el titulo. Sin
embargo las indicaciones del final de cada pagina, donde dice en qué pagina sigue, no
significan en qué pagina continlia cada danza, ya que cada una estd completa en una
sola pagina, sino que indican el folio vuelto que corresponde a cada folio recto en cada
pliego para poder imprimir un album a doble cara con todos los Branles juntos

manteniendo el orden numérico de los titulos.

[TJT 55] N.° 55. FRESCOBALDI, Girolamo:

Aria detta la Frescobalda

Archivo de origen: Particular de Ascension Alfonso
Tonalidad de la transcripcion: mi dérico (1. tono)
Tonalidad de la fuente: mi dorico (1.* tono)
Instrumento de la fuente: Clave

N.° de paginas: 4

Compés: 4/2

N.° de compases: 83

N.° de pautas por pagina: 8

Guitarrade 6u8c: 6

Grafia: C. heliografica de ms.
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[TJT 56] N.” 56. GRANADOS, Enrique:

Danza espaiiola n.° 2 [Oriental]

Archivo de origen: Particular de J. L. Rodrigo
Tonalidad de la transcripcion: la m

Tonalidad de la fuente: do m

Instrumento de la fuente: Piano

N.° de paginas: 5

Compas: 3/4

N.° de compases: 65

N.° de pautas por pagina: 16

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Para dos guitarras. Particella de la segunda guitarra, conservada en el archivo
particular de José¢ Luis Rodrigo, que la tocd a diio con José Tomas. Falta la primera
guitarra. En el manuscrito no aparece el subtitulo Oriental.

[TJT 57] N.° 57.

Danza espaiiola n.° 5: Andaluza

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: mi m-mi M
Tonalidad de la fuente: mi m-mi M
Instrumento de la fuente: Piano

N.° de paginas: 6

Compas: 6/8

N.° de compases: 66

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

[TJT 58-a] N.” 58-a. GRANADOS, Enrique:

Goyescas [Intermezzo]

Archivo de origen: familiar José¢ Tomas
Tonalidad de la transcripcion: mi m
Tonalidad de la fuente: mi / m
Instrumento de la fuente: Piano

N.° de paginas: 5

Compés: 3/4

N.° de compases: 61

N.° de pautas por pagina: 16
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Guitarrade 6u 8 c: 6
Grafia: Ms. en limpio rotr.

Para dos guitarras. Particella de la primera guitarra. La segunda guitarra [TJT
58-b] se encentra en el archivo particular de José Luis Rodrigo, con quien Jos¢ Tomas
la toco en duo.

En el manuscrito no aparece el subtitulo [Intermezzo. Se trata de una
transcripcion del Intermezzo compuesto por Granados poco antes del estreno de la 6pera
Goyescas en el Metropolitan Opera de Nueva York el 28 de enero de 1916,'' y que es
distinto y mucho mds breve que el escrito originalmente y publicado en la partitura
completa de la opera.'"!
original poco antes del estreno, seria la Gltima composicion de Granados y ademas
luego se haria méas famoso que el escrito originalmente, ya que en el viaje de regreso a
Europa después del estreno, el compositor y su esposa fallecieron en el naufragio del
barco que realizaba la travesia entre Londres y Dieppe después de culminada la travesia
transatlantica.''?

Este nuevo y breve Intermezzo compuesto para sustituir al

Numerosos arreglos orquestales de diversa indole de este Intermezzo y la
transcripcion de G. Cassado para violoncello y piano'" lo hicieron mas famoso que el
publicado en la partitura orquestal, debido a su sencilla belleza y el luctuoso hecho de
que se convirtiera en la Gltima obra compuesta por Granados antes de morir.

[TJT 58-b] N.° 58-b. GRANADOS, Enrique:

Goyescas [Intermezzo]

Archivo de origen: Particular de J. L. Rodrigo
Tonalidad de la transcripcion: mi m
Tonalidad de la fuente: mi / m

Instrumento de la fuente: Piano

N.° de paginas: 5

Compés: 3/4

N.° de compases: 61

N.° de pautas por pagina: 16

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

"% Granados 1916.

" Granados 1915, pp. 64-68.

"2 E transatlantico “Sussex” donde viajaban Enrique Granados y su esposa Amparo Gal se hundi6 tras
ser torpedeado por la marina alemana en el transcurso de la Primera Guerra Mundial el 24 de marzo de
1916. El naufragio ocurri6 en el Canal de la Mancha poco antes de llegar a su destino, el puerto francés
de Dieppe. En el desastre Granados fue rescatado en primera instancia en un bote salvavidas, pero al ver
que su esposa se hallaba atn en el agua luchando por su vida, se lanz6 a salvarla y perecieron los dos. La
popa del barco, donde estaba el camarote del matrimonio Granados, permanecio a flote y fue remolcado
al puerto de destino, donde se pudieron rescatar objetos y documentos del compositor y de su esposa.

"% Cassadé 1923.
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Para dos guitarras. Particella de la segunda guitarra. La primera guitarra [TJT
58-a] se encentra en el archivo particular de la familia de José Tomas.

[TJT 59-a] N.° 59-a. HAENDEL, George Friedrich:

Allemande [sol m]

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: sol m
Tonalidad de la fuente: sol m
Instrumento de la fuente: Clave

N.° de paginas: 2

Compés: 4/4 (C)

N.° de compases: 18

N.° de pautas por pagina: 16

Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: Ms. borrador lapiz y limpio tinta

La tonalidad no consta en el titulo del manuscrito. Conservada en el archivo
particular de la familia de José Tomas. Esta Allemande la tocaron en dtio José¢ Tomas y
José Luis Rodrigo en la década de 1970. Al ser una pieza breve, Tomas la escribié en
sistema de dos pautas en el que figuran ambas guitarras.

[TJT 59-b] N.° 59-b. HAENDEL, George Friedrich:

Allemande [sol m]

Archivo de origen: Particular J. L. Rodrigo
Tonalidad de la transcripcion: sol m
Tonalidad de la fuente: sol m

Instrumento de la fuente: Clave

N.° de paginas: 2

Compés: 4/4 (C)

N.° de compases: 18

N.° de pautas por pagina: 12

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. borrador lapiz y limpio tinta

Conservada en el archivo particular de José Luis Rodrigo. Fotocopia de [TJT 59-a].
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[TJT 60] N.” 60. HAENDEL, George Friedrich:

Impertinence [HWV 494]

Archivo de origen: Particular J. L. Rodrigo
Tonalidad de la transcripcion: sol m
Tonalidad de la fuente: sol m

Instrumento de la fuente: Clave

N.° de paginas: 1

Compas: 4/4

N.° de compases: 21

N.° de pautas por pagina: 12

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Para dos guitarras. Particella de la segunda guitarra, falta la primera.

[TJT 61] N.” 61. HAENDEL, George Friedrich:

Obertura [en re M]

Archivo de origen: Particular J. L. Rodrigo
Tonalidad de la transcripcion: re M
Tonalidad de la fuente: re M

Instrumento de la fuente: Clave

N.° de paginas: 2

Compas: 4/4 (C) — 6/8

N.° de compases: 40

N.° de pautas por pagina: 12

Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

La tonalidad no consta en el titulo del manuscrito. Esta Allemande la tocaron el
duo formado por José Tomas y José Luis Rodrigo en la década de 1970. Al ser de cortas
dimensiones Tomas la escribi6 en sistema de dos pautas incluyendo ambas guitarras.

[TJT 62] N.° 62. HAUG, Hans:

Preludio

Archivo de origen: familiar José¢ Tomas
Tonalidad de la transcripcion: Atonal
Tonalidad de la fuente: Atonal
Instrumento de la fuente: Guitarra

N.° de paginas: 2
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Compés: 4/4 (C)

N.° de compases: 26

N.° de pautas por pagina: 6
Guitarrade 6u 8 c: 6
Grafia: Ms. a tinta

[TJT 63] N.° 63. HAYDN, Joseph:

Sonatina pastorale, HV 35

Archivo de origen: familiar José¢ Tomas
Tonalidad de la transcripcion: re M
Tonalidad de la fuente: la m
Instrumento de la fuente: Piano

N.° de paginas: 4

Compas: 6/8

N.° de compases: 79

N.° de pautas por pagina: 10
Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. borrador lapiz

Estan completos los movimientos I: Adagio; y 11: Allegro. El tercer movimiento
de la fuente pianistica, Menuet, no se encuentra en esta transcripcion. La escritura a
lapiz de los dos primeros movimientos completos todavia permanece bajo el repaso de
rotulador, que llega solamente hasta el c. 11 del Allegro.

[TJT 64] N.° 64. HOWET, Gregory:

Fantasia

Archivo de origen: familiar José Tomas
Instrumento de la fuente: Latid renacentista
N.° de paginas: 5

Compés: 4/4 (C)

N.° de compases: 67

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u 8c: 8

Grafia: Ms. en limpio rotr.
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[TJT 65] N.° 65. JOHNSON, Robert:

Alman

Archivo de origen: Particular Ascension Alfonso
Tonalidad de la transcripcion: la hipodoérico (2.° tono)
Tonalidad de la fuente: do hipodoérico (2.° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 3

Compas: 2/4

N.° de compases: 56

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

[TJT 66] N.° 66. JOHNSON, Robert:

Alman [2 danzas: Alman XII y Alman XIV]

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion:
- Alman Xit: la hipolidio (6.° tono)
- Alman x1v: re hipolidio (6.° tono)
Tonalidad de la fuente:
- Alman Xi1: do hipolidio (6.° tono)
- Alman x1v: fa hipolidio (6.° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista
N.° de paginas: 1
Compas:
- Alman xi11: 2/4
- Alman x1v: 2/4
N.° de compases: 35
N.° de pautas por pagina: 16
Guitarrade 6u 8c: 8
Grafia: Ms. en limpio rotr.

[TJT 67] N.° 67. JOHNSON, Robert:

The Flat Pavane

Archivo de origen: Particular José Luis Rodrigo
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 3

Compas: 2/4

N.° de compases: 63
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N.° de pautas por pagina: 16
Guitarrade 6u 8 c: 6
Grafia: Ms. en limpio rotr.

Para dos guitarras. Particella de la segunda guitarra, falta la primera.

[TJT 68] N.° 68. JOHNSON, Robert:

The Flat Pavane

Archivo de origen: Particular José Luis Rodrigo
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 4

Compas: 3/4

N.° de compases: 83

N.° de pautas por pagina: 16

Guitarrade 6u8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Para dos guitarras. Particella de la segunda guitarra, falta la primera.

[TJT 69] N.° 69. MOMPOU, Federico:

Cancion y Danza n.° 10.

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion:

- Cancion: la eblico

- Danza: re dérico
Tonalidad de la fuente:

- Cancion: la eblico

- Danza: re dorico
Instrumento de la fuente: Piano
N.° de paginas: 5
Compas:

- Cancion: 4

- Danza: 3/4
N.° de compases: 65
N.° de pautas por pagina: 6
Guitarrade 6u 8c: 6
Grafia: Ms. en limpio rotr.

Bajo el titulo pone: “sobre dos Cantigas del rey Alfonso X (Siglo X11)”. Por esta
inspiracion estética consideramos la tonalidad en el &mbito modal, no en el tonal.
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[TJT 70-a] N.° 70-a. MORTARI, Virgilio:
Omaggio ad Andrés Segovia

Archivo de origen: Particular Ascension Alfonso
Tonalidad de la fuente: Atonal
Instrumento de la fuente: Guitarra
N.° de paginas: 8
Compas: 6/8
N.° de compases: 258
N.° de pautas por pagina: 8
Guitarrade 6u 8c: 6
Grafia: E. impresa
Esta obra es una composicion original de Mortari para guitarra, dedicada a
Andrés Segovia. La incluimos en este catadlogo porque la digitacion es de José Tomas,
realizada por encargo del propio Segovia.''* Fue publicada en 1972.'"

[TJT 70-b] N.° 70-b. MORTARI, Virgilio:
Omaggio ad Andrés Segovia

Archivo de origen: Particular Ascension Alfonso
Tonalidad de la fuente: Atonal

Instrumento de la fuente: Guitarra

N.° de paginas: 8

Compas: 6/8

N.° de compases: 251

N.° de pautas por pagina: 16

Guitarrade 6u8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Manuscrito de copista desconocido, probablemente el propio compositor.
Digitacion manuscrita de José Tomas. Presenta variantes y diferente nimero de
compases con respecto a la publicada.

"4 En una carta de fecha 21 de noviembre de 1971 y escrita desde “Le Grand Hotel” de Roma, Andrés
Segovia le comunica a Jos¢ Tomas que la obra digitada por Tomas serd editada con el nombre del
guitarrista alicantino: “Querido José: acabo de entregar al maestro Virgilio Martari [sic] su obra digitada
por ti. Su editor se la ha pedido repetidamente, asi que no sera publicada por Schott. También le he dado
tu direccion para que ¢l te escriba y te agradezca tu trabajo. La edicion llevara tu nombre...”.

"> Mortari 1972
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[TJT 71-a] N.° 71-a. MOZART, Wolfang Amadeus:

Alla turca

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: la m
Tonalidad de la fuente: la m
Instrumento de la fuente: Piano

N.° de paginas: 3

Compas: 2/4

N.° de compases: 89

N.° de pautas por pagina: 16
Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Para dos guitarras. Particella de la primera guitarra. La segunda [TJT 70-b] se
encuentra en el archivo particular de José Luis Rodrigo, con quien José Tomas la toco
en duo.

[TJT 71-b] N.° 71-b. MOZART, Wolfang Amadeus:

Alla turca

Archivo de origen: Particular José Rodrigo
Tonalidad de la transcripcion: la m
Tonalidad de la fuente: la m

Instrumento de la fuente: Piano

N.° de paginas: 3

Compés: 2/4

N.° de compases: 89

N.° de pautas por pagina: 16

Guitarrade 6u8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Para dos guitarras. Particella de la segunda guitarra. La primera [TJT 70-a] se
encuentra en el archivo particular de la familia de José Tomas.

[TJT 72-a] N.° 72-a. MOZART, Wolfang Amadeus:

Sonatan.’4

Archivo de origen: familiar José¢ Tomas
Tonalidad de la transcripcion: do m
Tonalidad de la fuente: mi / M
Instrumento de la fuente: Piano

N.° de paginas: 7
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Compés: 4/4

N.° de compases: 210

N.° de pautas por pagina: 10
Guitarrade 6u 8c: 6
Grafia: Ms. en limpio rotr.

Para dos guitarras. Particella de la primera guitarra. La segunda [TJT 72-b] se
encuentra en el archivo particular de José Luis Rodrigo, con quien José Tomas la toco
en duo.

[TJT 72-b] N.° 72-b. MOZART, Wolfang Amadeus:

Sonata n.°4

Archivo de origen: Particular José Luis Rodrigo
Tonalidad de la transcripcion: do m

Tonalidad de la fuente: mi / M

Instrumento de la fuente: Piano

N.° de paginas: 7

Compas: 4/4

N.° de compases: 210

N.° de pautas por pagina: 10

Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Para dos guitarras. Particella de la segunda guitarra. La primera guitarra [TJT
72-a] se encuentra en el archivo particular de la familia de José¢ Tomas.

[TJT 73] N.° 73. MUDARRA, Alonso:

Claros y frescos rios

Archivo de origen: familiar José¢ Tomas

Tonalidad de la transcripcion: la hipolidio (6.° tono)
Tonalidad de la fuente: do hipolidio (6.° tono)
Instrumento de la fuente: Vihuela y voz

N.° de paginas: 3

Compas: 2/2 (C)

N.° de compases: 62

N.° de pautas por pagina: 12

Guitarra de 6 u 8 c: voz y guitarra de 6 cuerdas
Grafia: Ms. en limpio rotr.
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[TJT 74] N.° 74. MUDARRA, Alonso:

Gallarda

Archivo de origen: familiar José Tomas

Tonalidad de la transcripcion: re hipolidio (6.° tono)
Tonalidad de la fuente: fa hipolidio (6.° tono)
Instrumento de la fuente: Vihuela

N.° de paginas: 1

Compas: 3/2

N.° de compases: 24

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

[TJT 75] N.° 75. NEGRI, Cesare:

Le Gratie d’amore

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion:
1. Barrera: re hipolidio (6.° tono)
2. Cortesia amorosa: Si hipododrico (2.° tono)
3. Alemana d’amore: re mixolidio (7.° tono)
4. Alta visconte: re hipolidio (6.° tono)
Tonalidad de la fuente:
1. Barrera: fa hipolidio (6.° tono)
2. Cortesia amorosa: re hipodorico (2.° tono)
3. Alemana d’amore: fa mixolidio (7.° tono)
4. Alta visconte: fa hipolidio (6.° tono)

Instrumento de la fuente: Laud renacentista
N.° de paginas: 6
Compas:
1. Barrera:2/4
2. Cortesia amorosa: 2/4-3/4
3. Alemana d’amore: 2/4
4. Alta visconte: 3/4
N.° de compases: 205
N.° de pautas por pagina: 6
Guitarrade 6 u 8 c: 8
Grafia: Ms. en limpio rotr.
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Solo esta digitada la primera danza. Esta pensada para guitarra de ocho cuerdas,
con la séptima cuerda en re y scordatura para la tercera en fa/”. Se trata de una
seleccion de danzas publicadas en tablatura italiana para laud incluidas en el tratado de

danza Le Gratie d’amore."'®

[TJT 76] N.° 76. PAGANINI, Niccolo:

Sonata en la M [Grande sonata in la maggiore]

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: la M
Tonalidad de la fuente: la M
Instrumento de la fuente: Guitarra
N.° de paginas: 5
Compés: 4/4 (C)
N.° de compases: 91
N.° de pautas por pagina: 6
Guitarrade 6u8c: 6
Grafia: Ms. a tinta
Adaptacion incompleta del primer movimiento, Allegro risoluto, de la Grande
sonata in la maggiore para guitarra con violin opcional, que José Tomas habia
proyectado para guitarra sola.

[TJT 77] N.° 77. PALAU, Manuel:

Concierto levantino

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: mi m
Tonalidad de la fuente: mi m

Instrumento de la fuente: Guitarra y orquesta
N.° de paginas: 19

Compas: 2/4

N.° de compases: 947

N.° de pautas por pagina: 12

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. en limpio pluma

Particella completa para guitarra de los tres movimientos del concierto: 1.
Allegro non tanto; 1. Larghetto y 111. Presto, en manuscrito completamente digitado.

1 Negri 1604.
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[TJT 78] N.° 78. PEREZ SELLES, José Tomas:

Escuela de guitarra. Curso primero

Archivo de origen: Particular José Antonio Ballester
Tonalidad de la transcripcion: Varios

Tonalidad de la fuente: Varios

Instrumento de la fuente: Guitarra

N.° de paginas: 19

Compas: Varios

N.° de compases: 922

N.° de pautas por pagina: 10

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: C. heliografica de ms.

Coleccion de ejercicios y estudios destinados a los alumnos de iniciacion.

[TJT 79] N.° 79. PURCELL, Henry:

Suite 1V

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: la m
Tonalidad de la fuente: la m
Instrumento de la fuente: Clave

N.° de paginas: 4

Compas: 2/2

N.° de compases: 69

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Transcripcion completa de la Suite n.° 4 en la menor, Z. 663 para clave,
publicada en 1696 dentro de A Choice Collection of Lessons for the Harpsichord or
Spinnet.'"Incluye: 1. Prelude; 2. Almand, 3. Courante; 4. Saraband.

"7 Purcell 1696, pp.21-26.
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[TJT 80] N.° 80. RAVEL, Maurice:

Pavane pour une infante défunte

Archivo de origen: Particular Ascension Alfonso
Tonalidad de la transcripcion: la M

Tonalidad de la fuente: sol M

Instrumento de la fuente: Piano

N.° de paginas: 5

Compas: 4/4 (C)

N.° de compases: 71

N.° de pautas por pagina: 7

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: C. heliografica de ms.

[TJT 81] N.° 81. ROBINSON, Thomas:

A plaine song. A toy

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion:
- A plainesong: mi hipodorico (2.° tono)
- A toy: re hipolidio (6.° tono)
Tonalidad de la fuente:
- A plainesong: sol hipodorico (2.° tono)
- A toy: fa hipolidio (6.° tono)
Instrumento de la fuente: Latid renacentista
N.° de paginas: 3
Compés: 2/4
N.° de compases: 62
N.° de pautas por pagina: 16
Guitarrade 6u 8c: 6
Grafia: Ms. en limpio rotr.

[TJT 82] N.° 82. ROY Le, Adrian:

Branle de Poictou

Archivo de origen: familiar José Tomas

Tonalidad de la transcripcion: la mixolidio (7.° tono)
Tonalidad de la fuente: do mixolidio (7.° tono)
Instrumento de la fuente: Laud renacentista
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N.° de paginas: 1

Compés: 3/4

N.° de compases: 18

N.° de pautas por pagina: 14
Guitarrade 6u 8c: 6
Grafia: Ms. borrador lapiz

[TJT 83] N.° 83. ROY Le, Adrian:

La volte de Provence

Archivo de origen: familiar José Tomas

Tonalidad de la transcripcion: re hipolidio (6.° tono)
Tonalidad de la fuente: fa hipolidio (6.° tono)
Instrumento de la fuente: Latid renacentista

N.° de paginas: 1

Compas: 4/4

N.° de compases: 16

N.° de pautas por pagina: 14

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. borrador lapiz

[TJT 84] N.” 84. ROY Le, Adrian:

Passemezzo

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: la dorico (1. tono)
Tonalidad de la fuente: do doérico (1.* tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 2

Compas: 2/2

N.° de compases: 16

N.° de pautas por pagina: 14

Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: Ms. borrador lapiz
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[TJT 85-a] N.° 85-a. SAN SEBASTIAN, José Antonio de:''®

Onazez!-Dolor

Archivo de origen: Particular Carmen Ros
Tonalidad de la transcripcion: la m
Tonalidad de la fuente: si/ m
Instrumento de la fuente: Piano

N.° de paginas: 2

Compas: 3/4

N.° de compases: 24

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: C. heliografica de ms.

[TJT 85-b] N.° 85-b. SAN SEBASTIAN, José Antonio de:

Oriazez!-Dolor

Archivo de origen: Particular Carmen Ros
Tonalidad de la transcripcion: la m
Tonalidad de la fuente: Si/ m
Instrumento de la fuente: Piano

N.° de paginas: 2

Compas: 3/4

N.° de compases: 24

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: C. heliografica de ms.

Copia heliografica de [TJT 85-a] con indicaciones de digitacion e interpretacion
afadidas a lapiz.

[TJT 86-a] N.° 86-a. SCARLATTI , Domenico:

Sonata en re M, K. 512

Archivo de origen: familiar José¢ Tomas
Tonalidad de la transcripcion: re M
Tonalidad de la fuente: re M
Instrumento de la fuente: Clave

N.° de paginas: 2

Compés: 3/4

18 «“padre Donostia”.
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N.° de compases: 106

N.° de pautas por pagina: 16
Guitarrade 6u 8 c: 6
Grafia: Ms. en limpio rotr.

Para dos guitarras. Particella de la primera guitarra. La segunda guitarra [TJT
86-b] se encentra en el archivo particular de José Luis Rodrigo, con quien Jos¢ Tomas
la toco en duo.

[TJT 86-b] N.° 86-b. SCARLATTI , domenico:

Sonata enre M, K. 512

Archivo de origen: Particular José Luis Rodrigo
Tonalidad de la transcripcion: re M

Tonalidad de la fuente: re M

Instrumento de la fuente: Clave

N.° de paginas: 2

Compas: 3/4

N.° de compases: 106

N.° de pautas por pagina: 16

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Para dos guitarras. Particella de la segunda guitarra. La primera guitarra
[TJT 86-a] se encuentra en el archivo particular de la familia de José Tomas.

[TJT 87-a] N.° 87-a. SCARLATTI , Domenico:

Sonata [lam] L. 238 [K. 208]

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: la m
Tonalidad de la fuente: la m
Instrumento de la fuente: Clave

N.° de paginas: 2

Compés: 4/4

N.° de compases: 25

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u8c: 6

Grafia: C. heliografica de ms.
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[TJT 87-b] N.° 87-b. SCARLATTI , Domenico:

Sonata [la m] L. 238 [K. 208]

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: la m
Tonalidad de la fuente: la m
Instrumento de la fuente: Clave

N.° de paginas: 2

Compas: 4/4

N.° de compases: 25

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Copia de [TJT 87-a] pasada a limpio con rotulador y completamente digitada.

[TJT 88] N.” 88. SCARLATTI, Domenico:

Sonata [do m] L. 97 [K 440]

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: do m
Tonalidad de la fuente: si / M
Instrumento de la fuente: Clave

N.° de paginas: 2

Compés: 3/4

N.° de compases: 60

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u8c: 6

Grafia: C. heliografica de ms.

[TJT 89-a] N.° 89-a. SCARLATTI , Domenico:

Sonata [do m] L. 97 [K 440]

Archivo de origen: Particular Ascension Alfonso
Tonalidad de la transcripcion: do m

Tonalidad de la fuente: si / M

Instrumento de la fuente: Clave

N.° de paginas: 2

Compés: 3/4

N.° de compases: 60
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N.° de pautas por pagina: 7
Guitarrade 6u 8 c: 6
Grafia: E. impresa

Publicada por Casa de la Guitarra, Tokio, en 1968.

[TJT 89-b] N.° 89-b. SCARLATTI, Domenico:

Sonata [la m] L. 238 [K. 208]

Archivo de origen: Particular Ascension Alfonso
Tonalidad de la transcripcion: la m

Tonalidad de la fuente: la M

Instrumento de la fuente: Clave

N.° de paginas: 2

Compés: 4/4

N.° de compases: 25

N.° de pautas por pagina: 7

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: E. impresa

Publicada por Casa de la Guitarra, Tokio, en 1968.

[TJT 89-c] N.° 89-c. SCARLATTI, Domenico:

Sonata [lam] L. 297 [K. 274]

Archivo de origen: Particular Ascension Alfonso
Tonalidad de la transcripcion: la m

Tonalidad de la fuente: fa M

Instrumento de la fuente: Clave

N.° de paginas: 2

Compas: 4/4

N.° de compases: 71

N.° de pautas por pagina: 8

Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: E. impresa

Publicada por Casa de la Guitarra, Tokio, en 1968.
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[TJT 90] N.° 90. VALLET, Nicolas:

Allemande

Archivo de origen: familiar José Tomas

Tonalidad de la transcripcion: re hipoddrico (2.° tono)
Tonalidad de la fuente: fa hipodorico (2.° tono)
Instrumento de la fuente: Laud renacentista

N.° de paginas: 1

Compas: 4/4 (C)

N.° de compases: 12

N.° de pautas por pagina: 12

Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Transcripcion incompleta.

[TJT 91] N.° 91. VALLET, Nicolas:

Guillemette

Archivo de origen: familiar José Tomas

Tonalidad de la transcripcion: sol hipolidio (6.° tono)
Tonalidad de la fuente: si/” hipolidio (6.° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista

N.° de paginas: 2

Compas: 2/2

N.° de compases: 40

N.° de pautas por pagina: 10

Guitarrade 6u 8 c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

[TJT 92] N.° 92. VALLET, Nicolas:

Malsimmes y La vallette

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion:
- Malsimmes: la hipodorico (2.° tono)
- Lavallette: re hipolidio (6.° tono)
Tonalidad de la fuente:
- Malsimmes: do hipodorico (2.° tono)
- La vallette: fa hipolidio (6.° tono)
Instrumento de la fuente: Latd renacentista
N.° de paginas: 2
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Compas:

- Malsimmes: 2/2

- Lavallette: 6/4
N.° de compases: 27
N.° de pautas por pagina: 12
Guitarrade 6u 8c: 6
Grafia: Ms. en limpio rotr.

[TJT 93] N.° 93. VALLET, Nicolas:

Prelude

Archivo de origen: familiar José Tomas

Tonalidad de la transcripcion: la hipolidio (6.° tono)
Tonalidad de la fuente: do hipolidio (6.° tono)
Instrumento de la fuente: Latid renacentista

N.° de paginas: 2

Compas: 4/4 (C)

N.° de compases: 46

N.° de pautas por pagina: 12

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

[TJT 94] N.° 94. Varios autores

[Libro de Anna Magdalena Bach)|

Archivo de origen: familiar José Tomas
Instrumento de la fuente: Clave

N.° de paginas: 12

N.° de compases: 302

N.° de pautas por pagina: 6

Guitarrade 6u 8c: 6

Grafia: Ms. en limpio rotr.

Esta recopilacion de transcripciones sin indicacion de titulo genérico en el
manuscrito incluye varias de las obras que aparecen en el Libro de Anna Magdalena
Bach (1722-1725). Todas las transcripciones estan completas, excepto el Aria, n.° XII
BWYV 988,1 y la Polonaise n.° X1 BWV Anh 117 a). A continuacién figura un indice de

todas las transcripciones.
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L Anodnimo. Menuet BWV anh 113

Tonalidad de la transcripcion: sol M
Tonalidad de la fuente: fa M
Compas: 3/4

IL Petzold, Christian. Menuet BWV anh 114
Tonalidad de la transcripcion: re M
Tonalidad de la fuente: sol M
Compés: 3/4

I11. Anoénimo. Polonesa BWV anh 128
Tonalidad de la transcripcion: re M

Tonalidad de la fuente: re M
Compés: 3/4

IV.  Bach, Carl Philip E. Marche BWV anh 122

Tonalidad de la transcripcion: re M
Tonalidad de la fuente: re M
Compas: 4/4 (C)

V. Petzold, Christian. Menuet BWV anh 115
Tonalidad de la transcripcion: si m
Tonalidad de la fuente: sol m

Compas: 3/4

VI. Telemann, G.Ph. Musette BWV anh 126
Tonalidad de la transcripcion: re M
Tonalidad de la fuente: re M

Compés: 2/4

VII. Anénimo. Polonaise BWV anh 119
Tonalidad de la transcripcion: la m

Tonalidad de la fuente: sol m
Compas: 3/4
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VIII. Anoénimo. Menuet BWV anh 121
Tonalidad de la transcripcion: re M

Tonalidad de la fuente: do m

Compas: 384

IX. Bach, Carl Philip E. Marche BWV anh 124
Tonalidad de la transcripcion: sol M

Tonalidad de la fuente: sol M

Compés: 4/4

X. Bach, Johann Sebastian. Menuet BWV anh 132
Tonalidad de la transcripcion: sol m

Tonalidad de la fuente: re M

Compés: 3/4

XI. Anoénimo. Menuet BWV anh 116

Tonalidad de la transcripcion: sol M

Tonalidad de la fuente: sol M

Compas: 3/4

XII. Bach, Johann Sebastian. Variaciones Goldberg. Aria BWV anh 988, 1.
Tonalidad de la transcripcion: do m

Tonalidad de la fuente: sol M

Compas: 3/4

Incompleta

XIII.  Anénimo. Polonaise BWV anh 117 a) y b)
Tonalidad de la transcripcion: sol M

Tonalidad de la fuente: fa M

Compés: 3/4

Incompleta
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[TJT 95] N.° 95. WEISS, Sylvius Leopold:

Suite en la m

Archivo de origen: Particular José Antonio Ballester
Tonalidad de la transcripcion: la m
Instrumento de la fuente: Laud barroco
N.° de paginas: 9
Compas:

I. Prélude: 4/4

1. Allemande: 4/4

11, Passepied: 3/4

IV. Bourrée: 2/2

V. Sarabande; 3/4
N.° de compases: 198
N.° de pautas por pagina: 10
Guitarrade 6u 8 c: 8
Grafia: Ms. en limpio rotr.

Esta Suite es un manuscrito autdografo de Jos¢ Tomas, a diferencia de la siguiente
[TJT 96].

[TJT 96] N.° 96. WEISS, Sylvius Leopold:

Suite en mi /M, n.° 6.

Archivo de origen: Particular José Antonio Ballester
Tonalidad de la transcripcion: re M
Tonalidad de la fuente: mi / M
Instrumento de la fuente: Latd barroco
N.° de paginas: 20
Compas:

I. Prélude: non mensuré

1. Allemande: 4/4

1. Courante: 3/4

IV. Bourrée: 2/4

V. Sarabande 3

VI. Menuet (1): 3

VIL. Menuet (I1): 3/4

VIIL. Saltarella: 6/8
N.° de compases: 375
N.° de pautas por pagina: 12
Guitarrade 6u 8c: 8
Grafia: Ms. a boligrafo
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El titulo no estd al principio de la primera pagina, sino al pie de ella, donde
también estdn las indicaciones para la afinacion de la séptima cuerda en re y la octava
en do /. También estd anotado que debe usarse “ceja en el 1. traste”. Este medio
mecanico de la cejilla es el que traduce la escritura de la musica en re M a la tonalidad
de mi /M, que es como esta escrita la fuente original.

Esta transcripcion no es un manuscrito de Jos¢ Tomas, sino de un alumno suyo
desconocido. Ya nos hemos referido en el capitulo dedicado a su labor como maestro
que era habitual que encargara a sus alumnos que copiasen la musica de una fuente lo
mas fielmente posible para luego realizar bajo sus indicaciones la adaptacion y la
digitacion. La incluimos aqui porque tanto para la adaptacion de la escritura musical
como para la digitacion tenemos constancia''® de que estaban revisadas por José Tomas,
con su aprobacion.

Incluye los siguientes nameros:

I. Prelude
1. Allemande
1. Courante
IV. Bourree
V. Sarabande
V1. Menuet (1)
VII. Menuet (11)
VIIL Saltarella™

120

[TJT 97] N.° 97. DESCONOCIDO:
[ VISEE, ROBERT de?]

Menuet

Archivo de origen: familiar José Tomas
Tonalidad de la transcripcion: re M-re m
N.° de paginas: 2

Compés: 3/4

N.° de compases: 46

N.° de pautas por pagina: 10

Guitarrade 6u 8 c: 8

Grafia: Borrador lapiz

9 A través del testimonio del profesor José Antonio Ballester.

120 Bl manuscrito de este Menuet 1I se copid por error con la armadura de re Mayor, aunque en la fuente
original estd en modo menor. A esta carpeta se adjunté con posterioridad este Menuet 11 en la tonalidad
correcta de re menor de otra fuente editada en notacién mensural moderna, que también tiene la digitacion
de José Tomas.

2! Después de esta Saltarella hay una indicacion manuscrita de José Toméas: “fin suite”.
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3.4.1.1 Tablas del catalogo

TABLA DEL CATALOGO DE TRANSCRIPCIONES DE JOSE TOMAS

ORDEN ALFABETICO
N.° AUTOR TITULO OBSERVACIONES
TIT1 | Albéniz, Isaac | £5P474: 0P-165, 0.7 3:
Malagueria
TIJT 2 Albéniz, Isaac Iberia, c. 1°n.° 2: El puerto dos guit. 1?
TJT 3-a Albéniz, Isaac Plf zas caracterzstchs, op-92 Ms. digitado
n.° 12: Torre Bermeja.
TJT 3-b Albéniz, Isaac one zas camcterzstchs, op-92 Ms. sin digitar
n.° 12: Torre Bermeja.
TIT 4 Albéniz, Isaac Suite Espariola n. 2,0p.97:
Zambra granadina
TJT 5-Cb Bach, Johann Adagio per chitarra e archi Particella contrabajo
Sebastian
Bach, Johann . . . . .
TJT 5-Vla . Adagio per chitarra e archi Particella viola
Sebastian
Bach, Johann . . . . .,
TJT 5-V1 . Adagio per chitarra e archi Particella violin 1-11
Sebastian
Bach, Johann . . . . .
TJT 5-Vc . Adagio per chitarra e archi Particella violoncelo
Sebastian
TIT6 Bach, Johann Allegro BWV 998
Sebastian
TIT 7-a Bach, Johann Sonata n.° I para violin solo en | Copia heliografica
Sebastian solm BWV 1001. Fuga digitada
Bach, Johann Sonata n.° I para violin solo en ..
TITT7-b | gepastian sol m BWV 1001. Fuga Ms. digitado.
TIT 7-c Bach, Johann Sonata n.°l para violin solo en | Ms. parcialmente
Sebastian sol m BWV 1001. Fuga digitado
Bach. Johann Sonata v (sic) para violin solo | En realidad corresponde a
TJT 8 i en do m. BWV 1005: Adagio- | la Sonata 111 de J.S. Bach.
Sebastian he
Fuga La Fuga esta incompleta
TT9 | Bach Johann o e la m BWYV 995
Sebastian
TIT 10 Bach, J ohann Suite n.° I para laad BWYV 996
Sebastian
TIT 11 Bacheler, Daniel | Almain
TIT 12 Bacheler, Daniel | Fantasy
TIT 13 Bacheler, Daniel | Galliard ill: titulo ni autor en el
TIT 14 Ballard, Robert Gaillarde
TJT 15 Bartok, Béla Cancion del vagabundo
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N.° AUTOR TITULO OBSERVACIONES
TIT 16 Bartok, Béla Exequias
Blanquer, , Ms. de José Tomas
TJT 17-a Amando Fantasia digitado
Blanquer, , .
TJT 17-b Amando Fantasia para guitarra Ms. de A. Blanquer
Blanquer, , . Publicada (Billaudot,
TIT 17-c Amando Fantasia para guitarra 1987)
Blanquer, . . Publicada (Billaudot,
TIT 17-s Amando Sonatina pour guitare 1983)
TIT1g | Borodin Serenata Fechada el 13-09-1952
Alexander
TJT 19 Bracesco, Renzo | Canto Incaico Tran.scrrlpcmp del original
de violin y piano
Cabezon, Diferencias sobre el canto del . 1a
TJT20-a Antonio de caballero dos guit. 1
Cabezon, Diferencias sobre el canto del .~
TIT20-b 1 A ntonio de caballero dos guit. 2
Tres piezas para latd del libro
TIT 21 Capirola, de Vincenzo Capirola. Manuscrito de José
Vincenzo Ricercare, La villanella y Tomas
Balletto
TJT 22 Cgp irola, La villanella Letraset
Vincenzo
Publicada (Nordiska
TIT 23 Carlstedt, Jan Dos danzas suecas Musikforlaget 1966)
Castelnuovo
TIJT 23-p Tedesco, Mario Platero y yo
TIT 24 Icliiﬁ“’“kl’ PO Cancion triste, op. 40 1.0 2 Fechada en 1952
TJT 25-a | Chopin, Frédéric | Mazurca, op.7n.”2 dos guit. 1.2
TJT 25-b | Chopin, Frederic | Mazurca, op.7 n.°2 dos guit. 2.*
TIT 26-a Conrafh, Johann Suite en lam Notacion mensural
Gottfried
Conradi, Johann .
TJT 26-b Gottfried Suite en lam Tablatura
TIJT 27 Couperin, Louis Chacona
TJT 28 Couperin, Louis | La Badine dos guit. 2.?
TJT 29 Cutting, Francis Galliarde
. . Version corregida de
TJT 30-a | Cutting, Francis Greensleeves [TJT 30-b]
TJT 30-b | Cutting, Francis Greensleeves
TJT 31 Cutting, Francis Greensleeves y Galliard
[Children’s corner, n.°5: The o 1
TJT 32 Debussy, Claude Little Shepherd] dos guit. 1.
TJT 33 Debussy, Claude Children's corner n."6: dos guit. 2.2

Golliwogg's Cake Walk
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N.° AUTOR TITULO OBSERVACIONES
Fechada el 1 de febrero
TJT 34 Dowland, John A fancy de 1975
TJT 35 Dowland, John Fantasia
TJT 36 Dowland, John Go from my window
TIT 37 Dowland, John Lachrimae tristes
TJT 38 Dowland, John Lord d’Lisle’s Galliard
TJT 39 Dowland, John Master Piper’s Galliard
TJT 40 Dowland, John Melancholy Galliard Tachada
Melancholy Galliard Melancholy Galliard 6.?
T4l Dowland, John Allemandey g en re. Fech);da en 1962
TIT 42 Dowland, John My lady Hunsdon’s Puffe
TJT 43 Dowland, John My Lord Willoughby's
welcome home
TJT 43-a | Dowland, John My Lord Willoughby's dos guit. 1.2
welcome home
TJT 43-b | Dowland, John My Lord Willoughby's dos guit. 2.2
welcome home
TJT 44 Dowland, John Queen Elizabeth’s Galliard
TIJT45-a | Dowland, John Semper Dowland, semper Pliqgo en orientacion
dolens horizontal. Rotulador
TIT45-b | Dowland, John Semper Dowland, semper Pliego en orientacion
dolens vertical. Rotulador
TJT 46 Dowland, John Sir Henry Guilforde’s Almaine
TIT 47 Dowland, John Tarlton’s resurrection
TJT 48 Dowland, John The Earle of Essex’s Galliard
TJT 49 Dowland, John The frog Galliard
TJT 50 Dowland, John The shoemaker’s wife
Seleccion de J. Tomas
TSl |Espld, Oscar | Levante completa.reconstruceion
ySl-c
TJT 51-b | Espla, Oscar Levante N.° 1v incompleto
TIT 51-c | Espla, Oscar Levante, falta el Iv falta el n.° Iv
TJIT 51-d | Espla, Oscar Levante. N."1a IV, falt‘an d’el M
VIL. Copia heliografica
2% version del n.° v de la
) seleccion de J. Tomads en
TJT 51-e | Espla, Oscar [Levante: n.° vii] TIT 51-by 51-c. En el
tono original y sin
scordatura
TJT 52-a | Espla, Oscar Tempo di Sonata Ms. en limpio digitado
hastael c. 5
Manuscrito, version
TJT 52-b | Espla, Oscar Tempo di Sonata original para arpa

(Biblioteca F. J. March)
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N.° AUTOR TITULO OBSERVACIONES
Ms. a lapiz. Archivo
particular de J. Tomas.
Célculos manuscritos de

TIT 52-¢c | Espla, Oscar Tempo di Sonata J. Tomas en la Gltima
pagina sobre la
organizacion del trabajo
de transcripcion

y ) Sello SGAE. Archivo

TJT 52-d | Espla, Oscar Tempo di Sonata particular de J. Tomds.

Ferrabosco,

TJT 53 Alfonso Pavana

TIT 54 irr?t?;ifsue, Suite de Branles

TIT 55 lériizclzgrl:;lzgdl, Aria detta la Frescobalda Fechada en 1969

TIT 56 g;erlinqaf:& Danza espaniola n.’ 2 dos guit. 2.%

Granados, Danza espanola n.” 5:
HTS7 Enrique Andaluza
TIT 58-a Granados, Goyescas [Intermezzo] dos guit. 1.
Enrique
TIT 58-b Granados, Goyescas: [Intermezzo] dos guit. 2.
Enrique
dos guit. Partitura

TJT 59-a Erailzgfiill’l Georg | Allemande [en sol m] completa. Archivo José
Tomas
d it. Partit

Haendel, Georg | Allemande [en sol m] o0 gl B

TJT 59-b Friedrich completa. Archivo José
Luis Rodrigo

TIT 60 Haendel, Georg | fmpertinence dos guit. 2.2

Friedrich
Haendel. Geor dos guit. Partitura

TJT 61 Friodrich & | Obertura[enre M] completa. Archivo José
Luis Rodrigo

TJT 62 Haug, Hans Preludio

TJT 63 Haydn, Joseph Sonatina Pastorale HV 35

TJT 64 Howet, Gregorio | Fantasia

TIT 65 Johnson, Robert | Alman

TIT 66 Johnson, Robert | Alman (X11) y (XIV)

TIT 67 Johnson, Robert | The Flat Pavane dos guit. 1.

TIT 68 Tohnson. Robert The Galliard to the Flat dos guit. 2.2

Pavane
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N.° AUTOR TITULO OBSERVACIONES
TJT 69 Mompou, Cancion y danza n.° 10
Federico

TJT 70-a | Mortari, Virgilio | Omaggio ad Andrés Segovia Publicada (Carish, 1972)
Ms. de copista
desconocido (V.

j 5 1 Mortari?).

TIT70-b | Mortari, Virgilio | 08810 ad Andrés Segovia, | Mortari?).

MS. Presenta variantes con la
publicada y diferente
nimero de compases.
dos guit. 1.* Archivo

Mozart, Alla t familiar J. Tomés
TJT 71-a | Wolfgang aturca
Amadeus
Mogzart dos guit. 2.* Archivo
ozart, . .
TIT71b | Wolfgang Alla turca particular J.L. Rodrigo
Amadeus
dos guit. 1.* Archivo
Mozart, Sonata n. familiar J. Tomés
TIT 72-a | Wolfgang onatan.
Amadeus
Mozart, dos guit. 2.* Archivo
TJT 72-b | Wolfgang Sonata n.°4 particular J.L. Rodrigo
Amadeus
TIT 73 Mudarra, Alonso | Claros y frescos rios
TIT 74 Mudarra, Alonso | Gallarda
TIT 75 Negri, Cesare Le Gratie d’amore Digitado el n.° 1: Barrera
TIT 76 Paganini, Niccolo | Sonata en laM
TIT 77 Palau, Manuel Concierto levantino
TJT 78 Perez, Sellés, Jose Escuela de guitarra
Tomas
TJT 79 Purcell, Henry Suite 1V
TIJT 80 Ravel, Maurice Pc’zvanep our une infante
défunte
Robinson, . dos guit. 1.2
TJT 81 Thomas A plaine song. A Toy
TJT 82 Roy Le, Adrian Branle de Poictou
TJT 83 Roy Le, Adrian La volte de Provence
TJT 84 Roy Le, Adrian Passemezzo
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N.° AUTOR TITULO OBSERVACIONES
San Sebastian,
José Antonio
TIT 85-a de(José Gonzalo | Preludios vascos. N.° 6 Ofiazez | Copia heliografica
Zulaica (Dolor) digitada
Arregui,“Padre
Donostia”™)
San Sebastian,
José Antonio de
TIT 85-b (José Gonzalo Preludios vascos. N.° 6 Oriazez | Digitacion afadida a TJT
Zulaica Arregui, | (Dolor) 87-a
“Padre
Donostia”™)
TJT 86-a Scarlatt} ’ Sonata en re M K. 512 dos guit. 1.
Domenico
TIT 86b | Scarlatt Sonata en re MK. 512 dos guit. 2.
Domenico
TIT 87.a | Scarlatti, Sonata L 238 [K. 208] Copia heliografica
Domenico digitada
TIT87-p | Scarlatty, Sonata L 238 [K. 208] Ms. digitado
Domenico
i Copia heliografi
TyT8s | Scarlatt, Sonata L 97 [K. 440] op1a hctiogratica
Domenico digitada
Scarlatti, Publicada (Tokio: Casa
TIT8-a | b menico Sonata 197 [K. 440] de la Guitarra, 1968)
Scarlatti, Publicada (Tokio: Casa
TIT89b | bmenico Sonata 1.238 [K. 208] de la Guitarra, 1968)
Scarlatti, Publicada (Tokio: Casa
TT8-c | pomenico Sonata L297[K. 274] de la Guitarra, 1968)
TIT 90 Vallet, Nicolas Allemande Incompleta
TIT 91 Vallet, Nicolas Guillemette
TIJT 92 Vallet, Nicolas Malsimmes y La vallette
TJT 93 Vallet, Nicolas Prelude
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AUTOR

TITULO

OBSERVACIONES

TJT 94

Varios

Libro de Anna Magdalena
Bach

VII. Anonimo. Menuet BWV
anh 113

VIIIL. Petzold, Christian.
Menuet BWV anh 114

IX. Anonimo. Polonesa BWV
anh 128

X. Bach, Carl Philip E.
Marche BWV anh 122

XI. Petzold, Christian. Menuet
BWV anh 115

XII. Telemann, G.Ph. Musette
BWYV anh 126

XIV. Anoénimo. Polonaise
BWV  anh 119

XV. Anénimo. Menuet BWV
anh 121

XVI. Bach, Carl Philip E.
Marche BWYV anh 124

XVIIL. Bach, Johann Sebastian.
Menuet BWYV anh 132,

XVIIL. Anonimo. Menuet BWV
anh 116,

XIX. Bach, Johann Sebastian.
Variaciones Goldberg. Aria
BWYV anh 988,1

XX. Anonimo. Polonaise
BWV anh 117 a) y b)

Todas las obras
completas, menos el Aria
(n.° xXm)yla Polonaise (n.°
XIIT)

TJT 95

Weiss, Sylvius
Leopold

Suite en la m

TJT 96

Weiss, Sylvius
Leopold

[Suite en mi /' M]

Ms. de copista
desconocido

TJT 97

Desconocido
(¢ Viseé, Robert
de?)

Menuet
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TABLA N.° 1 CARACTERISTICAS DE LA GRAFIA

*D.C.: Digitacion completa
*D.I.: Digitacién incompleta

catalogo
heliografica

N.°de
Copia

Manuscrito

Publicada

Sin digitar por
Digitada por

José Tomas

Observaciones

O | José Tomas

Ll EEEN  ECI
=
I
T-D\ RS
SN EEm

A - i

o E I

TIT 5-VI ’%‘ ‘
ﬂ_}%‘ ‘ DI
o [ ||

TIT 7-b —‘%‘ ‘ -

— = -

= W | |

TITO —/% —‘

o || RS

TIT 11 —‘%‘ ‘

S = e

= [
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N.°de
catalogo

Copia

heliografica

TJT 14

TJT 15

TJT 16

TJT 17-a

TJT 17-b

TJT 17-c

TJT 17-s

TJT 18

TJT 19

TJT 20-a

TJT 20-b

Manuscrito

Publicada

Incompleta

mpleta
Sin digitar por

Paris: Billaudot,

1987

e

Billaudot,
1983

=
2 |8 3
€ |s £ | Observaciones
S |o ©
S
2 2%
— Q —
P.
Presenta
variantes con la
publicada y
D.C. | diferente
numero de
compases
Presenta
variantes con la
publicada y
diferente
numero de
compases.
Presenta
variantes con
los dos
D.C. manuscritosy
diferente
numero de
compases.
Publicada
DC. No se conserva
el ms.
D.I.

L

| ]

H\N H\N H\N H\N H\N H\N H ne

dos guitarras.
1.2

dos guitarras.
22
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Incompleta
Completa

=
-
S E | E | Observaciones
B ° B °
R B
g2 |27
- Q =
Digitadas,

Ricercare 'y
Villanella. Sin
digitar,
Balleto

D.C.

D.C.

D.C.

Completo el
n.°1

|
| | oc

dos guitarras.
1.2

|

dos guitarras.
22

D.I.

En el texto en
notacion
mensural falta
el Rondo, la
mitad del
Minueto
alternativo y
el Minueto
final

N

Tablatura

5 |
QO o < &b 2 2
- 22 = 2
TIT 21
TIT 22 %‘
TIT 23 .
o v
R R
Gz352
TIT 23p Cl
TIT 24 ,7
TIT 25-a
TIT 25-b \—
TIT 26-a
TJT 26-b ’%,7
TIT 27
TIT 28

||

B

dos guitarras.
22
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N.°de
catalogo

Copia

heliografica

TJT 29

TIT 30-a

TIT 30-b

TJT 31

TJT 32

TJT 33

TJT 34

TJT 35

TJT 36

TJIT 43-b

TIT 44

TIT 45-a

Manuscrito

Publicada

Incompleta
ompleta

Sin digitar por

José Tomas

Digitada por
José Tomas

Observaciones

o| 9
ol e)

D.C.

)

dos guitarras.
12

dos guitarras.
22

8

R

D.C.

D.I

T
| [

|
H\N Il

NNNNNN\N\H\\NN\HH
L —

|

D.I.

T

Tachada por
José Tomas

dos guitarras.
12

dos guitarras.
2.2

s

Hoja
horizontal
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N.° de
catalogo

Copia
heliografica

Publicada

Incompleta

Completa

Sin digitar por
José Tomas
Digitada por
José Tomas

Observaciones

TIT 45-b

Hﬂﬂﬂﬂﬂm‘ Manuscrito

Hoja vertical

TIT 46

TIT 47

[

TJT 48

| =

TIT 49

TJT 50

TIT 51-b

TIT 51-¢

TIT 51-d

TIT 51-¢

TIT 52-a

([ o
|

D.I

IV incompleto

falta el 1v

|
—]%EWWW\_ DI
N

solo del 1al Iv

22 version.
Corresponde
aln.’vdela
serie de José
Tomés. En la
tonalidad
original y sin
scordatura

|| o

TIT 52-b

Arpa
(J. March)

TIT 52-¢

Calculos
manuscritos
de José
Tomés en la
ultima pagina
sobre la
organizacion
del trabajo de
transcripcion
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Observaciones

N.°de
catalogo
Copia
heliografica
Manuscrito
Publicada
Incompleta
Completa
Sin digitar por
José Tomas
Digitada por
Jos¢€ Tomas

SGAE

o = il

TJT 53

TJT 54 D.I.

D.C.

il

dos guitarras

DC.

dos guitarras.
1.2

IR

dos guitarras.
2.2

TJT 58-b

TJT 59-a

W] [ oo ] os gt

dos guitarras.

TJT 59-b 22

dos guitarras.

TJT 60 22

TIT 61 dos guitarras

TJT 62

TJT 63

TJT 64

A I
s = | [ -

s = (I

TIT 67

‘ dos guitarras.
22
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=
Qo (=
g 2 - s 8 12 ,
o = = S 2 £ S E |s £ | Observaciones
o0 = A < (=% — ay = ©
s | ES |E | = S | E |22 |2
Z 3 o 2 = i~ S 1S a2 |A=
dos guitarras.
TJT 68 22
e W[~
Milén:
TJT 70-a Carisch, D.C.
1972
Ms. de copista
desconocido.
Presenta
iant
TIT 70-b D.c. | varian .es con
la publicada y
diferente
numero de
compases
dos guitarras.
TIT 71-a 1.2
dos guitarras.
TJT 71-b 22
dos guitarras.
TIT 72-a 1.2
dos guitarras.
TIT 72-b D.I |22
s T S
T I o<
TIT 75 DL Digitada
1. Barrera
s = W | [~
mr | B M| -
- [T [ee




N.°de
catalogo

Copia
heliografica
Manuscrito

Publicada

Incompleta

Completa
Sin digitar por

José Tomas

Digitada por
José Tomas

Observaciones

TIT 79

TJT 80

TJT 81

o

D.C.

TJT 82

TJT 83

TJT 84

TJT 85-a

TJT 85-b

TJT 86-a

H IR B

\NH \NH \NH \NH \NH \NH |

D.I

D.C.

TJT 86-b

TJT 87-a

TJT 87-b

TJT 88

TJT 89

B

=
=
=

D.C.

Digitacion
afiadida a TJT
87-a

dos guitarras.
1.2

D.I.

dos guitarras.
22

_

D.C.

D.C.

D.C.

Tokio:
Casa de
la

guitarra,

1968

D.C.
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N.°de
catalogo

Copia

heliografica

Manuscrito

TJT 90

TJT 91

TJT 92

TJT 93

TJT 94

TJT 95

TJT 96

TJT 97

224

\
AN
e

= B

Sin digitar por
José Tomas

D.I.

8

2 & i

< £ | Observaciones

- O

g5

£ "2

a8
Todas las
obras
completas

menos el Aria
y la Polonaise
incompleta

Ms. de copista
desconocido




TABLA N.° 2 CARACTERISTICAS ESTILISTICAS

N.° de Catalogo
Instrumento de origen
Guitarra de 8 cuerdas

Renacimiento
Barroco
Clasicismo
Romanticismo

Impresionismo

Nacionalismos

extranjeros
Nacionalismo espaiol
Autores levantinos
Vanguardias s. XX

TIT 1 Piano ’“ﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂm

TJT 2 Piano

[l
u

TJT 3-a Piano ’llﬂﬂ]l]ﬂﬂlﬂﬂ]lﬂ]ﬂl‘

TJT 3-b Piano ’llﬂﬂ]lﬂﬂ]lﬂmlmw

TJT 4 Piano ’llﬂﬂ]lﬂmlﬂmlﬂml‘

TIT 5-Cb Violiny ’mmmmlﬂmlﬂml‘
orquesta

TIT 5-Va Violin y WMMMWI‘
orquesta

TIT 5-Ve Violiny ’Hﬂﬂlﬂ]ﬂl}ﬂﬂlﬂmm
orquesta

TIT sy | Vieliny
orquesta

TIT 6 Clave

TJT 7-a Violin

TJT 7-b Violin

SEE==

TJT 7-c Violin

TIT & Violin
Clave/
19 Latd barroco

TJT 10 Lautenklavier

Laad

TIT11 .
renacentista

= [ |
B
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s |z AERE
o ,%D "g 2 g g g 2. .g "
& 5 |8 | |2 | Z 1l 8 |6 |e %
ﬁ "8 [e%0) 2 Q 177] 5 E .fﬁ s = § %
< o o |.E e |5 |=E S s g |E 2 g
O = L |5 |g |8 |& z21g 2 |2 |2 s
) = S 18 |2 12 |g 8leE |=2 |g |8
3 = E g |? | |E g 18 ¥ |& |= &0
iy N e EE0|E |2 |2
g E g % 2| = |z 5 12 ]S
k= O 2
e[S T I
renacentista
mT13 | Ladd Imﬂlﬂmlﬂﬂﬂmm‘
renacentista
i [
ordenes e
S I
S P I
TJT 17-a | Guitarra Hﬂl]ﬂﬂlﬂﬂ]lﬂﬂ]lﬂﬂﬂz
TJT 17-b | Guitarra ’Hﬂlﬂmlﬂmlﬂmlmwi
TJT 17-¢ | Guitarra Jmﬂﬂﬂilﬂﬂﬂﬂﬂﬂmm\_
NI
T P I
——— o I
Piano [
TJT 20-a | Clave ‘IIMMIW‘
TJT 20-b | Clave ‘I]ﬂﬂlﬂmlﬂmlﬂmm‘
vra BT T
renacentista
vz ST
renacentista e
T P (I
S (TR I
narrador
Y P I
TIT 25-a | Piano mﬂmﬂﬂﬂﬂﬂﬂm ‘
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S '%D R s | g8 g |2 | X
'9‘ 3 5 o g g) n E 8 % E «
s S Je |2 |83 |E B | 2|25 |2 |S | 2
3 Q o |8 e |5 |= S |= = | € 5 3
o = o 3) E |z = 7 lg s |2 | =
O 5} < < < < s 8 9 =) = 3 g
< b=t aa] — g g |5 % < L
o = = ) O S £ 189 | § 5] 20
E G z
TJT 25-b | Piano ’l]ﬂ]lﬂﬂ]lﬂﬂ]l]ﬂﬂlﬂm
TJT 26-a | Laad barroco ’mmmmlﬂmlﬂml‘
TJT 26-b | Lauad barroco ’ummwﬂmm
TJT 27 Teclado ’Hﬂﬂlﬂﬂ]l]ﬂﬂlﬂmm
TJT 28 Clave Ilﬂmlﬂmlﬂmlﬂml‘
TIT 29 Laid ‘Iﬂ]ﬂlﬂ]ﬂlﬂ]ﬂlﬂm
renacentista
TIT30-a |2 wﬂﬂllﬂﬂlmﬂlﬂﬂm‘
renacentista
TIT 306 | A ‘I]mmwwm
renacentista
TIT 31 Laid Iﬂlﬂlﬂﬂﬂﬂ]ﬂlﬂm
renacentista
IR WEEE
TJT 33 Piano ‘Dlmmlﬂmlﬂmm‘
EREN
renacentista
EREN
renacentista
TIT 36 Laid Iﬂ]ﬂlﬂﬂ]lﬂ]ﬂlﬂm
renacentista
T3y | eud wﬂﬂllﬂﬂlmﬂlﬂﬂm‘
renacentista
TJT 38 Laid ‘I]mmwwm
renacentista
TIT 39 Laid wﬂﬂllﬂﬂlmﬂlﬂﬂm‘
renacentista
TIT 40 Laid ‘Immﬂﬂﬂmm‘
renacentista
TIT 41 Laid wﬂﬂllﬂwﬂﬂlﬂﬂm‘
renacentista
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) %) ‘6‘
(] < = wn ><
S '%D R s | g8 g |2 | X
S 5 15 1l 12 IE|E|E8 |8 |E |
s S Je |2 |83 |E B | 2|25 |2 |S | 2
3 S c |E g 2 |2 |Efge |8 |8 |2
o = o 3) E |z = 7 lg s |2 | =
O 5} < < < < s 8 9 =) = 3 g
o s [P |= |E &1 % |g |8
A £ = 3} @) S g 18 9 |5 S &
E G z
RN
renacentista
TIT 43 | 204 Iﬂ]ﬂlﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂm‘
renacentista
TJT43p |24 I]ﬂﬂl]ﬂﬂlmﬂlﬂﬂm‘
renacentista
g =y — |l
renacentista
TIT 452 | 20d Iﬂ]ﬂlﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂlﬂ‘
renacentista
TyT45p |24 ‘I]ﬂﬂl]ﬂﬂlmﬂlﬂﬂm‘
renacentista
TyT46 |24 wﬂﬂllﬂﬂlmﬂlﬂﬂm‘
renacentista
TIT 47 Laid ‘I]mmwwm
renacentista
TIT 48 Laid Iﬂlﬂlﬂﬂﬂﬂ]ﬂlﬂm
renacentista
0|t [
renacentista
TIT 50 Laid I]ﬂﬂlﬂﬂ]lﬂ]ﬂlﬂm
renacentista
TJT 51-a | Piano ’Hﬂlmmﬂllﬂﬂlmm
TJT 51-b | Piano ’mﬂﬂﬂﬂﬂﬂmﬂﬂmm
TJT 51-¢ Piano mﬂlmwwlmmm
TJT 51-d | Piano ’Hﬂlmmﬂllﬂﬂlmm
TJT 51-e Piano ’%‘ mﬂlﬂmmmlﬂmmu
TIT 52-a | Arpa ’Hﬂlmmﬂllﬂﬂlmm
TJT 52-b | Arpa ’mﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂmm
TJT 52-c | Arpa ’Hﬂlﬂﬂ]lﬂ]ﬂl]ﬂﬂlmm
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S '%D R °c |28 g |2 | X
'2 3 5 o g 72} 2] E 8 % E @
5 s T |ElE Bz |ElEe s |B |
) 5 C g 2 g |= S 1la & |2 |= s
° & E g |? | |E &l ®% | |8 5
o = ) @) S g |3 © g ke &
E G z
TJT 52-d | Arpa ’Hﬂl]ﬂﬂlﬂ]ﬂl]ﬂﬂlmm
TIT 53 Laid ‘Iﬂlﬂlﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂlﬂ‘
renacentista
TIT 54 I ‘I]ﬂﬂlﬂmlﬂmlﬂﬂm
renacentista
TJT 55 Clave WMIMHIMWI‘
TJT 56 Piano ’“ﬂﬂﬂﬂﬂmﬂﬂﬂﬂm
TJT 57 Piano ‘llﬂﬂ]lﬂmlﬂwmm
TJT 58-a | Piano ’llﬂﬂ]lﬂmlﬂmlﬂml‘
TJT 58-b | Piano ’llﬂﬂ]lﬂﬂ]lﬂﬂ]lﬂml‘
TJT 59-a | Clave ’Hﬂﬂlﬂﬂ]l]ﬂﬂlﬂmm
TJT 59-b | Clave ’mmmmlﬂmlﬂml‘
TJT 60 Clave ’ummwﬂmm
TJT 61 Clave ’ﬂﬂﬂ]lﬂﬂ]l]ﬂﬂlﬂmm
TIJT 62 Guitarra ‘ ‘Hﬂ]ﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂm
TJT 63 Piano ‘ ‘mlﬂwﬂmmlﬂﬂm
e
renacentista
TIT 65 Laid I]ﬂﬂlﬂﬂ]lﬂ]ﬂlﬂm
renacentista
o [, [
renacentista
TIT 67 Laid Iﬂ]ﬂlﬂﬂﬂﬂﬂﬂmm‘
renacentista
TIT 68 Laid ‘I]mmwwm
renacentista
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S '%D R s | g8 g |2 | X
S S 15 |- |28 |E|Z2]|28 1|8 |E |¢
s S Je |2 |83 |E B | 2|25 |2 |S | 2
< o o |[E |2 |5 |2 |c|=2 |E |& |=
< e IS |2 |51z |§ |8|5E8 |2 |4 |&
S 2 s £ |1 |8 g &lgF IS |2 | &
o, = D) O 3] s ls ¢ |5 9] 20
E G z
TJT 69 Piano ’llﬂﬂ]lﬂmlﬂmlﬂﬂﬂ
TJT 70-a | Guitarra Hmmmlﬂmlﬂmlﬂmlﬂm
TJT 70-b | Guitarra ‘mlﬂﬂmmﬂmﬂlmu
TJT 71-a | Piano
TJT 71-b | Piano
TJT 72-a | Piano
TJT 72-b | Piano
TIT 73 Vihuela y
Voz
TJT 74 Vihuela
TIT 75 Laid
renacentista
TJT 76 Guitarra Hﬂ]lﬂﬂ]lﬂﬂ]lﬂﬂwm
TIT 77 Guitarra y ’Hﬂlmmﬂllﬂﬂlmm
Orquesta
TJT 78 Guitarra ’mﬂﬂﬂﬂﬂﬂmﬂﬂmm
TJT 79 Clave
TJT 80 Piano
TIT 81 Laid
renacentista
TIT 82 Laid
renacentista
TyTgy | Lad
renacentista
TIT 84 Laid
renacentista
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N.° de Catalogo
Instrumento de origen
QGuitarra de 8 cuerdas

Renacimiento
Barroco
Clasicismo
Romanticismo

Impresionismo

Nacionalismos

extranjeros
Autores levantinos
Vanguardias s. XX

TJT 85-a | Piano

TJT 85-b | Piano

’%%‘ Nacionalismo espatfiol

TJT 86-a | Clave WMMMWI‘

TJT 86-b | Clave ’Hﬂﬂlﬂﬂﬂmnlﬂmm

TJT 87-a | Clave ’“ﬂﬂilﬂmlﬂmlﬂml‘

TJT 87-b | Clave ‘ﬂﬂﬂ]lﬂﬂ]lﬂmlﬂmm

TJT 88 Clave ’Hﬂﬂlﬂﬂﬂmnlﬂmm

TJT 89 Clave ﬂﬂ]ﬂlﬂﬂ]lﬂﬂ]l]ﬂﬂl‘

TIT 90 Latd de 10 ‘Iﬂ]ﬂlﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂw
ordenes

TIT 91 I’Jaud de 10 ‘Hmmmmumulm
ordenes

TIT 92 Latd de 10 ‘I]ﬂﬂlﬂmlﬂﬂmm
ordenes

TIT 93 I’Jaud de 10 ‘IW]IHMIW
ordenes

TJT 94 Clave Ilﬂﬂilﬂmlﬂmlﬂml‘

TJT 95 Latd barroco ‘"ﬂﬂ]lﬂmlﬂmlﬂmm

TJT 96 Laud barroco ’Hﬂﬂlﬂﬂ]l]ﬂﬂlﬂmm

(¢ Guitarra
TITo7 barroca?)
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TABLA N.° 3 ARCHIVOS DE ORIGEN

. . Archivo Archivo .
Archivo Archivo . . Archivo
.. . particular | particular .
N.°de familiar | particular particular
, i de deJ. L. .
Catalogo de José deJ A. ., . de David
, Ascension | Rodrigo
Tomas Ballester Russell
Alfonso
TIT 1

o [

Archivo
particular
de Carmen

M.? Ros

Biblioteca
Fundacion
Juan
March

e |

TJT 4

s |
]
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3.4.2 Archivos y custodia

Las transcripciones de Jos¢ Tomds no se guardaron en vida en ningln archivo
normalizado ni biblioteca alguna. Muchas de ellas han estado circulando fotocopiadas,
diseminadas por los alumnos que recibian sus clases y se quedaban con una copia, pero
en otros muchos casos la copia que hacia el alumno en clase continuaba circulando con
la anotacion “transcripcion de José Tomas™.

La mayoria permanecian, como es natural, conservadas en el domicilio familiar,
pero para conseguir algunas de las que no se habian conservado ahi, hemos recurrido a
las colecciones particulares de guitarristas de los que tenemos constancia que recibieron
la copia de la transcripcion de primera mano del maestro. Y tras cotejar la caligrafia y
viendo que concuerda con la de las que estaban en el domicilio del maestro, las hemos
incluido en el catalogo.

Como unica excepcion, hemos consultado el manuscrito de Tempo di sonata de
Oscar Espla en la biblioteca de la fundacion Juan March, dada la mala calidad de la
fotocopia que se conservaba en el domicilio.

Hemos realizado la catalogacion del material contando con siete archivos
diferentes:

e Archivo familiar de José Tomas

e Archivo particular de J. A. Ballester

e Archivo particular de Ascension Alfonso
e Archivo particular de J. L. Rodrigo

e Archivo particular de David Russell

e Archivo particular de Carmen M.* Ros

e Biblioteca Fundacion Juan March
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3.5 Analisis de sus transcripciones

Durante muchos afios de su vida Jos¢ Tomas fue un transcriptor incansable.
Hasta el momento hemos catalogado noventa y siete transcripciones. La mayoria de
ellas no estan fechadas, pero algunas, si. Tomas comenzé a transcribir muy pronto,
practicamente desde sus inicios con la guitarra, dado que no disponia de todas las
partituras editadas para guitarra que hubiera deseado, y transcribia desde fuentes
pianisticas para poder hacerse con un repertorio.

En 1952, un afio después de haber tenido su primer contacto con la guitarra, y el
afio de su primer concierto, en Alicante, ya transcribio la Serenata [TJT 18] de Borodin
y la Cancion Triste de Chaikovski [TJT 24]. Su época mas fructifera y de trabajo
continuado en el campo de la transcripcion comienza alrededor de 1970. José Antonio
Ballester, alumno primero y después compaiero y amigo del maestro alicantino, declaré
en entrevista para esta tesis:

... Aprobé la plaza de profesor auxiliar con diecinueve afios, en 1968. Y entonces [el conservatorio
de Alicante] lo patrocinaba la Caja del Sureste. Habia trece catedraticos, entre ellos Tomas [...].
Aquello fue haciéndose grande. Alli fue cuando, ya en el Grado Superior, surgi6 la época en la que
Pepe Tomés empezd a hacer transcripciones y a nosotros nos daba unas clases de transcripcion de
musica antigua en séptimo y octavo. Lo hizo durante unos pocos afios. Pero recuerdo que en el
primer afio tocaba leer las tablaturas de la vihuela y latid del Renacimiento y en segundo era
Barroco y transcripcion de musica, generalmente de piano: Asturias, de Albéniz, la Zambra
granadina, cosas de este tipo...”.

Del total de ochenta y nueve piezas musicales que se conservaban en el archivo
particular de la familia de José Tomas, segun relato directo de José Carlos de Juan, que
realizd un listado de ellas en los afios inmediatamente posteriores al fallecimiento del
maestro, nos han llegado del archivo particular de la familia'?® un total de 103
documentos, de los que noventa y nueve son manuscritos de pufio y letra de José
Tomas, dos son manuscritos de otros autores, uno de Andrés Segovia y otro de Amando
Blanquer, y tres son ediciones impresas, uno de Oscar Espld y otras dos de Amando
Blanquer. Estos 103 documentos, dado que de algunos hay varias versiones, conforman
un total de ochenta y cinco transcripciones de Jos¢ Tomas conservadas en el archivo
particular de la familia, mas una de Andrés Segovia, dedicada a Tomas.

Por razones metodoldgicas indicamos en el texto la altura de las notas de
acuerdo con el indice acustico'* adoptado por la Sociedad Americana de Acustica, >
segun el cual se define el do central del piano como aquel que deja tres octavas
completas a cada lado del teclado, y siendo el cuarto do que se encuentra desde el
registro grave, lo nombramos como doy.

122 Gracias a la inestimable colaboracion de M* Dolores Aracil Aldeguer y M* Dolores Pérez Aracil, viuda
e hija de José¢ Tomas, respectivamente.

'2 También conocido por indice de octava, o indice registral. Este sistema fue normalizado en el
encuentro de la A.S.A (Acoustical Society of America, Sociedad Americana de Acustica) en Nueva York,
a propuesta de Robert Young en 1939.

124 Acoustical Society of America: http://acousticalsociety.org/ (mayo de 2017).
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Tlustracion n.° 36: ubicacion en el pentagrama del doy segin la A.S.A.

De entre todas las transcripciones catalogadas en el apartado 2.4.1, hemos

centrado nuestro analisis en obras de estilos contrastantes:

e [. ALBENIZ: Malagueria, Op. 165 n.° 3 [TJT 1]

Albéniz'® escribe la Malagueiia en modo de si frigio (fa-mi-re-do-si), con
armadura de la tonalidad de mi menor. Jos¢ Tomas la transporta al modo de la frigio
(mi-re-do-si ”-1a), con armadura de re menor, de tal manera que se pueda aprovechar lo
mas posible la pulsacion de las cuerdas al aire en la guitarra: sexta (mi), quinta (la),

cuarta (re) y primera (mi).
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Tlustracion n.° 37: sucesion armoénica del bajo en la fuente pianistica(Albéniz 1965, cc. 12 al 17), donde
aparece el pentacordo caracteristico del modo de si frigio

' Isaac Albéniz: Camprodén, Espaiia, 1860 — Cambo-les-Bains, Francia, 1909.
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Tustracion n.° 38:sucesion armoénica de la transcripcion de José Tomas (J. T. Pérez Sellés, Isaac Albéniz,
Malagueiia s. f., cc. 12 al 17) donde aparece el pentacordo caracteristico del modo de la frigio

José Tomas mantiene exactamente las texturas de la escritura pianistica hasta el
c. 49, donde simplifica el movimiento paralelo de ambas manos del piano por octavas, a
una sola linea en la guitarra. La intencion de Albéniz en las octavas paralelas es aportar
una textura densa propia del piano. La solucion de José Tomas para hacer el pasaje
realizable no menoscaba la escritura musical de la fuente, ya que unicamente le otorga
una textura mas propia de la guitarra. Este seria el modo mas natural de realizar el
pasaje en una guitarra flamenca tocando falsetas.'*®

Ademas, copia exactamente todos los signos de articulacion, dinamica, agogica
y caracter de la fuente pianistica, practica que merece mencionarse, ya que no era
habitual en ilustres transcriptores anteriores como Tarrega, Llobet, Segovia o Pujol. Los
ligados que aparecen en la transcripcion del maestro alicantino y que no coinciden con
la fuente pianistica, indican ligados de mano izquierda de caracter mecénico.
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Tustracion n.° 39: cc. 52 ss. por octavas paralelas (Albéniz 1965)

12 Frase melédica de caracter improvisatorio y ornamental, de textura monddica que se intercala entre las
sucesiones de acordes destinadas a acompaiiar la copla.
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Ilustracion n.° 40:reduccidon a una sola linea melddica en la transcripcion de José Tomas (J. T. Pérez
Sellés, Isaac Albéniz, Malagueria s. f., cc. 52 ss.)

La altura relativa entre las voces se mantiene siempre que es posible, aunque
esta decision dificulte la realizacion guitarristica. En el compas 5 comienza la melodia
en ritmo de fandango'®’ con un mi en cuarta cuerda pisado con mano izquierda durante
cuatro compases, mientras los otros tres dedos de la misma mano realizan el
acompafiamiento ritmico. El floreo superior'”® del c. 6 hay que realizarlo en dos
cuerdas, dado que el dedo 1 estd fijo pisando el mi de la cuarta cuerda y el 4 no
alcanzaria con facilidad el traste quinto para pulsar el mi de la segunda cuerda en
ligado; sin embargo, la del c. 9 hay que realizarla en una sola cuerda, como es propio a
este ornamento en la guitarra. En este lugar, Jos¢ Tomads hace prevalecer el precepto de
mantener la altura original de la fuente hasta el punto de renunciar a un principio que ¢l
entendia como fundamental, como es la igualdad de realizacion y de articulacion en
células ritmicas o elementos motivicos de igual procedencia en la obra musical.

[lustracion n.° 41: nueve primeros compases en la transcripcion de José Tomas, donde se aprecia la
diferencia de realizacion de los dos floreos sefialados. La digitacion de esta seccidn de la transcripcion es
de autor desconocido

"Como antecedentes de la malaguefia podemos apuntar a las firanas y los fandangos boleros que se
cantaron para acompaifiar el baile en el siglo XVIII, asi como las rondefias primitivas y los fandangos de
Malaga.La malaguefia, ya cristalizada en cante flamenco, ha servido de modelo a su vez
a granainas y tarantas, que no dejan de ser malagueflas de Granada y Levante, fandangos que tienen su
origen mas directo en la malaguefia. Nufiez 2011, p. 282.

128 Para este tipo de ornamentaciones también se usa en Andalucia (particularmente dentro del ambito de
la guitarra flamenca), asi como en Hispanoamérica, el término “bordadura”: son floreos superiores en
tresillos en el que solo la primera nota es pulsada por la mano derecha, mientras que las otras dos las
realiza la mano izquierda con técnica de ligado percutiendo y tirando sobre la misma cuerda donde sono
la primera nota.
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Bajando una octava la primera semifrase de la melodia del fandango, el mi del
inicio de esa melodia se pulsaria en la sexta cuerda, que al ser al aire libera los cuatro
dedos de la mano izquierda para realizar el acompafiamiento ritmico y los floreos
siempre con la misma articulacion, con ligado en una sola cuerda.
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Ilustracidon n.°42: realizacion alternativa de los compases 5 al 10 a la que José Tomas renuncia para
mantener la altura original de la melodia igual que en la fuente pianistica

Otro pasaje donde se aprecia el celo de Jos¢ Tomas por mantener las alturas
relativas entre las voces segun la fuente original son los compases 21 y 45, consecuente
el ultimo del antecedente anterior pero con la voz del bajo una octava mas grave. El
maestro alicantino mantiene escrupulosamente esa diferenciacion de Albéniz.
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Tlustracion n.°43: compases 21 y 45 en la fuente pianistica. En el primero la mano izquierda estd en clave
de fa, en el segundo en clave de sol, por lo que suena una octava mas aguda que en su antecedente

243



[lustracion n.°44: compases 21 y 45 en la transcripcion de Jos¢ Tomas. La digitacion de todo el pasaje
resulta completamente diferente en la guitarra al estar el bajo una octava mas aguda, y Tomas mantiene
este detalle en la transcripcion

En los compases 15 al 17 la mano derecha del piano alcanza la tesitura'® del
fasdel acorde de si mayor en el c¢. 17 desde el fas del c. 15, dos octavas que se recorren
gradualmente por movimiento de arpegio:
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[lustracion n.° 45: la mano derecha asciende dos octavas por movimiento de arpegio.(Albéniz 1965, cc. 15
al 17)

Si trasladamos este cambio de posicion a la guitarra aparecen dos dificultades
para este punto. Por un lado, la preparacion de los dedos del acorde de llegada. Por otro,
el movimiento ascendente por cambio de posicion de la voz superior. Si se toca el si /
del compés 16 en quinta cuerda, la mano izquierda del guitarrista salta ocho posiciones
en el espacio de una corchea. Si se toca en sexta cuerda, el salto es de solo tres
posiciones, pero la preparacion de los dedos del acorde de llegada (en este caso acorde
perfecto de la mayor) resulta mucho mas artificial. Y en ningin caso es posible
mantener la negra con puntillo de ese si/ del bajo durante todo el compas 16.

Jos¢ Tomds mantiene una traslacion literal de la escritura del piano para ese
compas 16, aun a pesar de que no es posible mantener la duracion del soporte armonico.

Tlustracion n.°46: realizacion de los compases 15 al 17 en la transcripcion de José Tomas

129 yer punto 3.5, ilustracion n.° 36, p. 240,acerca de la convencion utilizada para el indice acustico.
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Existe una opcion alternativa para mantener la duracion del soporte armoénico
todo el compas 16 y preparar con mas facilidad los dedos de la mano izquierda del
acorde de llegada, realizando el cambio de posicion con apoyo en el dedo 1 y anadiendo
un re pulsado en el bajo en la cuarta cuerda al aire en la segunda corchea (tercera nota
del acorde). Asi se mantiene durante todo el compas la sonoridad del acorde de  sobre
el si, que ya sond en su inversion original en el tiempo fuerte del compas.

El dedo 1 en segunda cuerda para el sol como apoyo al desplazamiento siempre
seria mas seguro que usar el dedo 4 como apoyo en esa segunda cuerda y el dedo 2 para
pisar el re tras el salto de la mano izquierda.
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Ilustracion n.° 47: realizacion alternativa de los compases 15 al 17 a la que José Tomas renuncia para
mantener la escritura musical igual que en la fuente pianistica

Sin embargo, Jos¢é Tomds renuncia a esta opcién y mantiene la escritura de su
transcripcion idéntica a la fuente pianistica, aunque no es realizable en la guitarra
manteniendo todos los valores de figuracion que estan escritos en el texto musical.

Esta Malagueria tiene dos secciones, como corresponde a la forma musical del
fandango: el baile y la copla. En la copla Albéniz refleja la alternancia entre el cante y
las respuestas armoénicas de la guitarra flamenca, usando el piano como trasmisor
directo de la melodia cantada, e intercalando un arpegiado armoénico como haria la
guitarra flamenca acompafiando esa copla. El pianista de Camprodon asigna un
comienzo acéfalo en la mano derecha a estos arpegiados, que junto con la alternancia de
intervalos de 6.7, 5. y 8.* dan a estos pasajes un caracter aéreo y de ligereza mas propio
del arpa.
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Tlustracion n.° 48: alternancia de melodia cantabile y respuestas armoénicas en la copla de la Malagueria
en la fuente original de piano, cc. 64 - 84

José¢ Tomas simplifica el despliegue de los arpegios en esta copla, que Albéniz
realiza para las dos manos simultaneamente intercalando intervalos de 6., 5.* y 8.2, y
con un comienzo acéfalo para la mano derecha en cada arpegio (cc. 67, 71, 75y 79). En
la guitarra la textura de estos arpegios debe reducirse a una sola nota en cada
semicorchea, y José Tomas despliega el acorde segiin su disposicion mds natural en la
guitarra desarrollando un arpegio regular de pulgar, indice, medio y anular.
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Tlustracion n.° 49: alternancia de melodia homofonica y respuestas armonicas en la copla de la Malagueria
en la transcripcion de José Tomas, cc. 64 — 84

El comienzo acéfalo de la mano derecha de Albéniz se pierde en esta realizacion,
de caracter mas estatico que la de la fuente pianistica. Hay algunas otras opciones de
arpegios para la mano derecha en la guitarra que permitirian el mencionado comienzo
acéfalo, que le proporcionarian mas direccion y ligereza, a las que José Tomads renuncia
para mantener su criterio fundamental, el de imitar la escritura de la fuente original,
aunque en este caso sea solo la de la mano izquierda del piano.
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Tlustracion n.° 50: realizacién alternativa de los compases 70 al 73 a la que José Tomas renuncia para

mantener la escritura ritmica de la mano izquierda igual que en la fuente pianistica

José Tomas mantiene la direccion de los intervalos de los arpegios del piano,
siempre descendente en segunda y tercera semicorcheas, aunque cambia la tercera nota
de la fuente pianistica (sol) de mano izquierda en el acorde de quinta disminuida con
séptima para compensar la supresion de la quinta' del acorde (do) que esta en el piano
en mano derecha. Esta supresion de textura en la transcripcion guitarristica es

imprescindible para dar fluidez a la realizacion del arpegio en la guitarra.

Tlustracion n.° 51: comparacion de los compases 55 y 56 como patrén ritmico de los siguientes,
entre la fuente pianistica y la transcripcion de José Tomas. La mano izquierda del piano esta en
clave de sol. En el compés 56, la quinta del acorde (do) en la mano derecha del piano se ha
suprimido en la parte superior de la realizacion de la guitarra, nota que corresponderia con un si.
Para compensar y que suenen todas las notas del acorde en el compas, José Tomas cambia la
tercera corchea del bajo que deberia ser un re, por un si, ya que el re ya estd sonando en la
realizacion de la parte superior de la guitarra

1 Tomamos como fundamental del acorde de quinta disminuida con séptima en funcién de dominante de

la dominante la nota fa, funcionando el si del primer tiempo del compas 56 como pedal de dominante.
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Otra opcion hubiera sido mantener constante una formula de arpegio que
permitiera realizar la articulacion stacatto del bajo con una digitacion de mano derecha
uniforme en la parte superior del arpegio para permitir fluidez y ligereza en la
interpretacion en la guitarra, aun a costa de alterar la direccion de los intervalos de la
fuente pianistica. Jos¢ Tomads renuncia a esta opcion para mantener idéntica la escritura
de la parte superior del arpegio con respecto a la fuente original. Sin embargo, si que
cambia la ultima nota del compés 56 por razones armonicas para que suenen en el
compas todas las notas del acorde.
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Ilustracion n.° 52: realizacion alternativa a los compases 55, 56 ss., manteniendo la digitaciéon en
secuencia de pulgar, indice y medio siempre constante invirtiendo la direccion de los intervalos del
arpegio y aplicando el recurso de campanela para el mi del compas 55. José Tomds no aplica esta
alternativa dado que cambia la disposicion original, siempre descendente, de dichos intervalos

La coda de la pieza presenta una escritura en el piano en la que la melodia
superior queda didafanamente definida como parte separada del acompafiamiento. El uso
del pedal del piano para interpretar la ligadura de fraseo produce el efecto de mantener
todas las notas de la armonia de la mano izquierda, principalmente el do, base del
acorde.
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Tlustracion n.° 53:coda de la Malagueria de Albéniz en la fuente pianistica, cc. 147 y 148

Al parecer, en una revision posterior de su puio y letra, y corrigiendo otras
indicaciones manuscritas de origen desconocido, Jos¢ Tomas digita la voz superior por
segunda cuerda, por sus caracteristicas mas expresivas que la primera, pero al asignar el
dedo 3 al mi del acompanamiento, obliga a levantar el si/*, base del acorde de segunda
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inversion de dominante, justo después de pulsarlo. El soporte armonico pierde
consistencia.

Tlustracion n.° 54: coda de la Malagueria de Albéniz en la transcripcion de José Tomads, cc. 147 y 148. Los
numeros de la digitaciéon que no estdn tachados si son de la mano del maestro

Existe una solucién alternativa, con campanela para el mi del acompafiamiento
en primera cuerda, que permite mantener el primer si los dos primeros tiempos de
compas. José Tomas no utiliza esta opcion para mantener la distribucion separada de
cada voz en cada una de las manos del piano, y no tocar notas que pertenezcan al
acompafiamiento en cuerdas mas agudas (en este caso la primera) que las que se
encargan de la melodia (en este caso la segunda). Estamos de nuevo ante un caso en el
que José Tomas aplica el principio de traslacion fotografica del texto musical escrito de
la fuente original a la transcripcion.
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Tlustracion n.° 55: version alternativa de digitacion para la coda de la Malagueiia que permite mantener la
base del acorde, la nota si, durante los dos primeros tiempos de compés. José Tomdas no utiliza esta
posibilidad para no tocar notas que pertenezcan al acompafiamiento en cuerdas mas agudas que las que se
encargan de la melodia
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e G. FRESCOBALDLI: Aria detta La Frescobalda [TJT 55]

En 1969, al transcribir esta aria original para teclado incluida en /I secondo libro
di Toccate e partite d’intavolatura... del musico de Ferrara,”' la hipotesis mas plausible
es que Jos¢ Tomas dispusiera de dos fuentes de musica escrita: la edicion de Bonelli
para 6rgano de 1948 (Bonelli 1948) y la transcripcion de Andrés Segovia para Schott’s
de 1939 (Segovia 1939). Existe una edicion facsimil de esta aria (S.P.E.S. 1978), a la
que José Tomds no pudo tener acceso ya que fechd su transcripcion en 1969, pero
aparecen pruebas de que, ademas de las dos ediciones mencionadas, pudiera haber
consultado la edicion original del siglo xvil editada por Borbone en 1637, como
explicamos mas adelante.

Como tendencia general, las soluciones propuestas por José¢ Tomas tratan de
acercarse lo mas posible a la obra de 6rgano en cuanto a las texturas de los acordes y el
movimiento de las voces. La ausencia de reguladores o indicaciones “romanticas” de
expresion, el respeto a la integridad de la obra de o6rgano, asi como la eleccion del
compas o la armadura y la adicion de ornamentacion en algunas clausulas en coherencia
con el estilo de la época, denotan la mayor divulgacion de los conocimientos acerca de
la interpretacion histérica que existia en 1969 con respecto 1939 y el interés que Tomas
habia demostrado hacia ellos.

En cuanto al contrapunto, las alteraciones'*” y las texturas armoénicas, podemos
apreciar en la transcripcion de José Tomds una clara conciencia de que no se trata de
musica tonal, sino modal, y por tanto mantiene las alteraciones de la fuente de 6rgano
sin introducir cambios dirigidos a la concordancia “armoénica” de la version, al contrario
de lo que si hizo Segovia.

Lo mas probable, a nuestro entender, es que Tomads se basara en la edicion de
Segovia y le aplicara un proceso de “depuracion” comparandola con la fuente de
organo. A continuacién sefalamos en detalle las soluciones aplicadas por el maestro
alicantino con respecto al de Linares, teniendo como referente la fuente original y las
ediciones modernas de la obra para 6rgano (Bonelli 1948 y S.P.E.S. 1978).

El primer acorde ya marca la diferencia. Las fuentes de teclado comienzan con
sendos acordes de re menor: la de 1948 con un acorde de tres notas que realiza la mano
izquierda, mientras que la de 1637 con un acorde de cinco notas repartido entre ambas
manos. Jos¢ Tomas adopta la disposicion de la fuente original, ademés de la distancia
de cuarta justa entre la nota de la voz superior que suena en la primera blanca del
compas (si) y el comienzo de la voz del superius (mi) en la primera blanca, del mismo
modo que Borbone (1637). La segunda de estas decisiones podria haberla tomado

B! Frescobaldi 1637.
132 . . . . . . . .

Semitonia subintellecta o Musica ficta: conjunto de alteraciones que eran aplicadas antiguamente por
los muisicos practicos por convencion o costumbre, sin estar reflejadas en el texto escrito.
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consultando la edicién de 1948, pero la primera sin duda no, su referente fue casi con
toda seguridad la fuente original de 1637.

Andrés Segovia, por el contrario, extiende el primer acorde hasta una textura de
seis notas para interpretarlo con todas las cuerdas de la guitarra, por una razon de
sonoridad del instrumento, y rellena el espacio del primer silencio acéfalo del superius
con una blanca mi formando unisono con la primera negra en la que comienza esta voz
en las fuentes de tecla.
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Tlustracion n.° 56: comienzo de La Frescobalda (Borbone 1637, p. 80). La textura del primer acorde es
de cinco notas
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Tlustracion n.° 57: comienzo de La Frescobalda (Bonelli 1948, p. 1) . La textura del primer acorde se ha
reducido a tres notas. La nota mas aguda del acorde estd a distancia de oncena de la primera nota de la
VOZ superior
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Tranacription de
ANDRES SEGOVIA

:

Tlustracion n.° 58: comienzo de La Frescobalda(Segovia 1939, p. 1). La textura del primer acorde se ha
aumentado a seis notas, afiadiendo un mi blanca donde en la fuente original habia un silencio por el
comienzo acéfalo del superius.

Tlustracion n.° 59: comienzo de La Frescobalda (Pérez Sellés 1969, p. 1). José Tomas mantiene tanto la
textura del primer acorde como la relacion intervalica de 4. justa entre la Gltima nota del acorde y la
primera de la voz superior, manteniendo el comienzo acéfalo de esta con un silencio de blanca, tal y como
aparece en la fuente original (Borbone 1637)

En cuanto a las digitaciones de la mano izquierda, en su version Andrés Segovia
muestra una predileccion por las melodias tocadas en cuerdas graves y posiciones altas
antes que las posiciones en cuerdas mas agudas, sobre todo en pasajes que €l considera
de mayor carga expresiva. Jos¢ Tomas, por el contrario, tiende la mayor parte de las
veces en esta transcripcion a digitar por primera y segunda cuerdas antes que por tercera
y cuarta.

Esta eleccion del maestro alicantino viene dada mas bien por su concepcion del
papel que el intérprete debe desempenar con respecto a la obra musical, y no por
razones timbricas y acusticas de su instrumento. En 1969, fecha que aparece en la firma
de la transcripcion de Tomas, tanto este como Segovia tocaban guitarras Ramirez, que
se caracterizan por su mayor calidad expresiva en la emision de las notas tocadas en
cuerdas graves antes que en las agudas. Sin embargo, José Tomas digita principalmente
en cuerdas agudas y posiciones bajas, convencido de que la obra musical refleja su
contenido expresivo por si misma, quedando el papel activo del intérprete en este
sentido relegado a un segundo plano. José¢ Tomas opinaba que el intérprete en esta obra
no debia buscar mayor carga expresiva a través de digitaciones en posiciones altas, sino
que la obra musical se expresara por si misma en el aspecto timbrico.
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Tlustracion n.° 60: comienzo de La Frescobalda (Segovia 1939, p. 1). Las linecas melddicas superiores
estan digitadas en segunda cuerda y en posiciones altas como quinta y séptima para buscar una mayor
calidez del sonido en esta cuerda segun las caracteristicas timbricas de la guitarra Ramirez del maestro de
Linares

Tlustracion n.° 61: comienzo de La Frescobalda (Pérez Sellés 1969, p. 1). Las lineas melodicas
superiores estan digitadas en los compases 1 y 2 en primera cuerda y en posiciones bajas como primera y
segunda

En el c. 5 las fuentes de teclado (Borbone 1637, Bonelli 1948) tienen barra de
repeticion, pero mientras la original de Borbone repite desde una figura de blanca, la
edicion moderna de Bonelli lo hace desde una redonda, completando asi el compas
de desde un punto de vista solfistico.

Las versiones guitarristicas de Segovia y de Tomads vuelven a escribir la musica
que se repite, sin usar la barra de repeticion. La interpretacion de Segovia pasa por
completar el compas segiin una concepcion mas solfistica, fundiendo en un solo acorde
el del final de frase con el del comienzo de la repeticion, manteniendo invariable el
compds de  elegido para su transcripcion, aunque elimina asi uno de los acordes de la
fuente original.

Por el contrario, la version de José Tomas no solo mantiene los dos acordes
diferentes del final de frase y del inicio de la repeticion, sino que ademas lo hace con los
valores ritmicos de las figuras de la fuente original (Borbone 1637), aunque para eso
tenga que anadir un compas de  antes de volver a escribir la musica que se repite. Esa
es la razéon de que la transcripcion de José Tomds tenga un compas mas que la de
Andrés Segovia.
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Tlustracion n.° 62: comienzo de La Frescobalda en la edicion orginal de 1637. La barra de repeticion
esta después de un blanca, por lo que el compas 5 de esta edicion no tiene cuatro blancas, sino cinco.
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Ilustracion n.° 63: cc. 8-9 y 1-2 de La Frescobalda en la edicion para teclado de 1948. La barra de
repeticion esta después de una redonda, para que todos los compases tengan, en este caso, dos blancas. La

edicion de Bonelli divide cada uno de los compases de la de Borbone en dos.
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Tlustracion n.° 64: cc. 4 y 5 de La Frescobalda en la version de A. Segovia. La musica repetida comienza
a escribirse sin que aparezca el acorde inicial, cuyo espacio ritmico estad ocupado por el acorde final de la
frase anterior. Segovia logra asi su objetivo de mantener todos los compases iguales y soluciona el pasaje

LR I3

con indicaciones expresivas de “cediendo poco”, “a tempo” y un calderén

Ilustracion n.° 65: cc. 4 - 6 de La Frescobalda en la version de J. Tomas. Se mantiene el acorde final
diferenciado del inicial de la musica repetida, afiadiendo para ello un compas de  para que la estructura
ritmica del compas moderno pueda ser representada con coherencia

A partir del c. 6, al volver a escribir la musica que se repite sin usar la barra de
repeticion de la fuente inicial, Jos¢ Tomas si que adopta la misma digitacion que
Andrés Segovia. Se trata de una excepcion a su criterio general al transcribir esta obra
de digitar preferiblemente en posiciones bajas y que ocurre Unicamente en caso de
pasajes que ya han sonado anteriormente. Tomas pretende con su transcripcion aportar
su vision de la obra y aportar algunas novedades con respecto a la version segoviana,
sin dejar por ello de respetar el trabajo previo de su admirado maestro.'** Reconociendo

133Cooper1993, pp- 11 y 13y apartado 5.2.1.2, p. 292 del presente trabajo. José Tomas declard: “Estoy
viviendo un momento muy importante para la guitarra. Cuando empecé a relacionarme con ella estaba
Segovia, principalmente. Los puntos de vista que teniamos venian de ese tiempo, a través del espejo que
solo Segovia podia ofrecernos. En nuestros dias la guitarra ha experimentado una gran
evolucion.“Aprendi de Segovia el amor y el respeto por la guitarra que, a través del propio esfuerzo,
puede hacer que otros respeten a la guitarra. Su propia situacion era dificil, y tuvo que sacar a la guitarra a
la luz para convertirlo en un instrumento digno que el mundo iba a reconocer. Fue un ejemplo para mi.
Me senti como un apodstol, me decia a mi mismo: «yo estoy contigo, seguiré ese camino». Esto no
significa poner las manos exactamente en la misma posicion, o usar el ataque apoyando exactamente de la
misma forma; es el espiritu del objetivo”.
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la utilidad de algunas soluciones de Segovia las mantiene en determinados puntos segun
su criterio personal.

Tlustracion n.° 66: comparacion entre los cc. 1 -2y 6 -7 de La Frescobalda en la version de J. Tomas. La
primera vez que suena la musica la linea superior esta digitada por primera cuerda; la segunda vez, por la
segunda cuerda

En el compas 21, José Tomas escribe la segunda blanca con puntillo del bajo, la
nota sol, una octava mads alta que en las ediciones de teclado y la version de Segovia.
Esta decision resulta un tanto anacrénica con respecto a su habitual criterio de logica
objetividad y respeto a la fuente. Es posible que el maestro alicantino busque destacar el
contraste timbrico entre la cuarta cuerda entorchada y la tercera de nylon al tratar ambas
voces al unisono.
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Tlustracion n.° 67: compas 21 de La Frescobalda (Borbone 1637). Las dos blancas con puntillo del bajo
estan en la misma octava
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Tlustracion n.° 68: compas 21 de La Frescobalda (Bonelli 1948). Las dos blancas con puntillo del bajo
estan en la misma octava

Tlustracion n.° 69: compas 20 de La Frescobalda (Segovia 1939). Las dos blancas con puntillo del bajo
estan en la misma octava

Tlustracion n.° 70: compas 21 de La Frescobalda en la version de J. Tomas. El segundo sol del bajo esta
escrito una octava alta
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Las diferencias en la eleccion de las octavas con respecto a la version de Segovia
continan. En el compas 28, el registro abordable por una guitarra de seis cuerdas
imposibilita tocar la voz intermedia en su altura original. Jos¢ Tomas escribe la voz
intermedia de negras solamente una octava mas alta que las dos fuentes de teclado para
que esa linea contintie sonando por debajo de las otras dos. Esta solucion resulta todavia
una octava baja con respecto a la de Segovia, que la trasporta dos octavas y cambia su
disposicion para que suene por encima de las otras dos.

De esta forma, mientras que el acorde de la cuarta negra del compas 28 en las
fuentes de teclado estd formado por la 3.2 y 6.2 desde su base,”** en la version de
Segovia se ha transformado en un acorde de 5% La version de Tomés mantiene la
inversion original.
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Tlustracion n.° 71: compas 28 de La Frescobalda en las fuentes de teclado. La voz en negras actiia como
bajo

Tlustracion n.° 72: compas 28 de La Frescobalda en la version de J. Tomas. La voz inferior esta escrita
solo una octava alta con respecto a las fuentes de teclado, quedando como voz intermedia. El do, cuarta
negra, es el bajo del acorde y se mantiene la disposicion original de primera inversion (acorde de sexta)

134 . . .,
Acorde de sexta, primera inversion.
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Ilustracion n.° 73: compas 26 de La Frescobalda en la version de A. Segovia. La voz que era inferior esta
escrita dos octavas mas alta que las fuentes de teclado, quedando como voz superior y alterando la
disposicion del acorde. En la version de Segovia el acorde de la cuarta negra del compas es de quinta

Observamos también diferencias en las octavas utilizadas en el compas 11 de la
Gagliarda. Las fuentes de teclado muestran la voz del bajo una séptima inferior
respecto a la del compds anterior. Jos¢ Tomds mantiene esta distancia intervalica
aprovechando el mi de la sexta cuerda de la guitarra pulsada al aire, lo que permite
conservar el movimiento diatonico de mi a si en la misma octava, como en las fuentes
de teclado. Andrés Segovia escribe el bajo en este punto una octava alta, haciendo el
cambio de octava en el compas siguiente.
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Tustracion n.° 74: cc. 9 - 11 de la Gagliarda de La Frescobalda en las fuentes de teclado. La voz de bajo
del c. 10 esta escrita una séptima inferior de la del compas anterior
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Tlustracion n.° 75: cc. 11 - 13 de la Gagliarda de La Frescobalda (Pérez Sellés 1969, p. 2). La voz de
bajo del c. 12 esta escrita una séptima inferior de la del compas anterior, como en las fuentes de teclado
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Tlustracion n.° 76: cc. 11 - 13 de la Gagliarda de La Frescobalda (Segovia 1939). La voz de bajo del c.
12 esta escrita en la misma octava que la del compas anterior

En la cuarta parte, o cuarta variacion, hay una diferencia de semitonia:'>> José
Tomas elige una armadura en la clave con dos sostenidos, fa y do, y escribe en el
compas 20 un do / tal y como corresponde al si * que aparece en las fuentes de teclado.
En la transcripcion de Segovia queda en ese punto un do/” ya que elige una armadura
con un solo sostenido sobre el fa y no sobre el fa y el do. José Tomas mantiene la
distancia intervalica entre cada una de las notas de la misma voz igual que en la fuente
original.
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3Semitonia subintellecta. Ver nota al pie n.° 132, p. 251.
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Tlustracion n.° 77: 3.% compés de la cuarta parte de La Frescobalda en las fuentes de teclado. La sexta y
séptima corcheas (do / - si) estan a distancia diaténica de medio tono

Tlustracion n.° 78: ¢. 20 de la Gagliarda de La Frescobalda (Pérez Sellés 1969). La sexta y séptima
corcheas (re / - do /) estan a distancia diaténica de medio tono

Tlustracion n.° 79: cc. 19 y 20 del Allegro vivaz (sic) de La Frescobalda (Segovia 1939). La sexta y
séptima corcheas (re / - do /) estan a distancia diaténica de un tono

Del mismo modo Tomas mantiene la escritura original del teclado, a diferencia de
la version de Segovia, en el compas 22 de la Gagliarda. Las tres primeras corcheas que
suenan lo hacen en la voz de contralto. Segovia las pone en el bajo.
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Tlustracion n.° 80: 4.° compas de la cuarta parte de La Frescobalda (Borbone 1637) (Bonelli 1948). Las
tres primeras corcheas aparecen en la voz de contralto.

Tlustracion n.° 81: c. 22 de la Gagliarda de La Frescobalda (Pérez Sellés 1969). Las tres primeras
corcheas aparecen en voz de contralto

Tlustracion n.° 82: c¢. 22 de la Gagliarda de La Frescobalda (Segovia 1939). Las tres primeras corcheas
aparecen en voz de contralto, y el primer do estd desplazado de su ubicacion original en el bajo a la voz
intermedia

Al igual que ocurre con la primera barra de repeticion de la obra, en el 5.° compas
de la cuarta parte Jos¢ Tomas mantiene los valores de la fuente original de teclado,
mientras que Andrés Segovia prioriza la escritura solfistica para que todos los compases
tengan la misma duracion. La barra de repeticion estd puesta en la fuente original
después de una blanca (Borbone 1637). Tomas preserva esta duraciébn en su
transcripcion, mientras que Segovia afiade dos tiempos a esa blanca con el objetivo de
que suene un compas completo de compasillo, el mismo que viene sonando, antes de
repetir. Esta ltima solucion elegida por Segovia también aparece en la edicion moderna
para organo (Bonelli 1948). Jos¢ Tomas debi6 de haber tenido acceso a la fuente
original (Borbone 1637), dado que es esta la escritura que aplica a su transcripcion.
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Ilustracion n.° 83: 5.° compas de la cuarta parte de La Frescobalda (Borbone 1637). La barra de
repeticion esta en medio del compas y solamente suena una blanca antes de repetir. Cuando se interpreta
como segunda vez también suena la misma blanca
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Tlustracion n.° 84: casillas de primera y segunda vez (c. 5) de la cuarta parte de La Frescobalda (Bonelli
1948). La primera vez la blanca se ha transformado en redonda para completar todo el compas antes de
repetir
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[lustracion n.° 85: casillas de primera y segunda vez (c. 24) del Allegro vivaz (sic) de La Frescobalda
(Segovia 1939). La primera vez la blanca se ha transformado en redonda para completar todo el compas
antes de repetir

264



Tlustracion n.° 86: compas 24 de la gagliarda de La Frescobalda (Pérez Sellés 1969). La escritura ritmica
y la ubicacion de la barra de repeticion es idéntica a la de la primera fuente de teclado (Borbone 1637)

José Tomés da mas importancia al valor de las voces en lo que se refiere a su
movimiento en sentido horizontal que a la disposicion vertical de los acordes, y
reconoce el papel primordial que el contrapunto desarrolla frente a la armonia en la
musica de Frescobaldi, lo que denota una concepcién mas histéricamente informada que
la de Segovia, que tiene mas en cuenta la sonoridad en el instrumento antes que la
fidelidad a la fuente. Podemos comprobar como en el compas 25 del Allegro vivaz (sic)
de La Frescobalda,Andrés Segovia transcribe las dos notas (la y fa * en su transcripcion
para guitarra * a distancia de tercera en las voces superiores que aparecen en las fuentes
de teclado; aunque como no pueden mantenerse en la guitarra en esa digitacion, cambia
los valores de blanca por los de corchea y afiade una ligadura hacia los silencios. José
Tomas prefiere, sin embargo, eliminar la voz del altus para poder mantener todo el valor
de la blanca de la voz del superius.
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Tlustracion n.° 87: 6.° compas de la cuarta parte de La Frescobalda en las fuentes de teclado. Las
primeras notas en las dos voces superiores estdn a distancia de 3. y se mantienen ambas en valor de
blanca
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Tlustracion n.° 88: compas 25 del Allegro vivaz (sic)de La Frescobalda (Segovia 1939). Las dos voces
superiores estan a distancia de 3.%, pero no pueden mantenerse en la digitacion sugerida por Segovia.
Aparecen como corcheas con ligaduras de duracion indeterminada

Tlustracion n.° 89: Compas 25 de la Gagliarda de La Frescobalda (Pérez Sellés 1969). La voz de
contralto se ha suprimido para mantener el valor de blanca en sincopa de la voz de soprano

Las fuentes de teclado de La Frescobalda incluyen cinco partes. Andrés Segovia no
transcribe la quinta, concluyendo su transcripcion con un Da Capo, escribiendo de
nuevo los nueve primeros compases de la obra. José Tomads, en cambio, si la transcribe
completa, y utiliza la indicacién de compas que en solfeo moderno més corresponde con
la proporcién sesquialtera,'® el La edicion de 1948 utiliza un compas de lo
cual denota que José¢ Tomas debio haber tenido acceso a la fuente original del siglo
XVIL

13 Sesquialtera es la relacion matematica de proporciéon 3:2. En la miisica hay en la nueva seccion tres
figuras en el espacio temporal donde antes cabian dos, o lo que es lo mismo, seis donde antes cabian
cuatro. El sistema de proporciones entre figuras domind el sistema ritmico durante todo el Renacimiento,
y estd muy presente todavia en la musica del Barroco temprano.
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Tustracion n.° 90: cc. 28 - 33 del Allegro vivaz (sic)de La Frescobalda (Segovia 1939). La transcripcion
no continda hacia la quinta parte (Corrente), sino que termina con una reexposicion en el compas 32 del
comienzo del aria con la indicacion Tempo 1.
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Tlustracion n.° 91: comienzo de la quinta parte (Corrente) de La Frescobalda (Borbone 1637, p. 82;
Bonelli 1948, p. 4). La indicacion de compas en la fuente de 1637 es un 3 que corresponde a una
proporcion sesquialtera. La de la edicion de 1948 utiliza un compas de
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Tlustracion n.° 92: comienzo de la quinta parte (Corrente) de La Frescobalda (Pérez Sellés 1969, p. 3).
José Tomas transcribe con la misma duracion de compases que la fuente original de 1637, utilizando para
ello un compas de . Obsérvese el detalle de la barra de compas escrita como linea de puntos para
separar la anacrusa inicial de esta Corrente

, ~ . 1 . .
Tomas afiade trinos'*” escritos en semicorcheas que no aparecen en las fuentes de

teclado, ni por supuesto en la transcripcion de Segovia, ya que esta parte no aparece en
esa version, a las clausulas finales que figuran en su transcripcion de La Frescobalda.
La realizacion escrita de estas ornamentaciones finales se corresponde con las descritas
en tratados del siglo XVII.
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Tlustracion n.° 93: clausulas de los cc. 6 y 12 en la quinta parte (Corrente) de La Frescobalda (Borbone
1637). Las negras con puntillo no aparecen ornamentadas ni con musica escrita ni con signo abreviado de
ornamentacion

7 Diversos autores mencionan la manera de trinar notas a distancia de medio tono que se hallan en las
cadencias finales del Barroco temprano. Entre ellos, Correa de Araujo, que los denomina, en esta forma
de realizacion, “redobles sencillos” en su Facultad organica (1628). Segiin Correa, “[el] redoble se ha de
usar en el sostenido de toda clausula llana, que dure un compés, o mas, y en todos los mies para acabar en
los faes inmediatos mas arriba, por via de clausula; en conclusion, en todo semitono mayor llano, que
dure un compas”. Correa se refiere con “... todos los mies para acabar e los faes inmediatos mas
arriba...” a los intervalos ascendentes de 2.* menor inmediatamente precedentes a una resolucion final. En
el caso de las clausulas de Frescobaldi que nos ocupan, en el c. 6 de la Corrente se trata de ornamentar el
fa ” que resuelve en sol, y en el c. 12 la nota ornamentada es el re / que resuelve en mi. Preciado 1973,
pp- 81y 99.
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Tlustracion n.° 94: clausulas de los cc. 6 y 12 en la cuarta variacion (Corrente) de La Frescobalda
(Bonelli 1948). Las negras con puntillo no aparecen ornamentadas ni con musica escrita ni con signo
abreviado de ornamentacion

Tlustracion n.° 95: clausulas de los cc. 6 y 12 en la Corrente de La Frescobalda (Pérez Sellés 1969). Hay
dos sostenidos en la armadura. José Tomds afiade trinos a las negras con puntillo (fa’y
re / respectivamente / que forman 2.* menor con la nota a la que resuelven en cadencia final

José Tomas, al igual que Segovia, vuelve a escribir el comienzo del aria a modo
de Da Capo al final de su version, pero una vez que ha terminado la transcripcion de la
Corrente. La reexposicion del inicio del aria no aparece en las fuentes de teclado.
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Tlustracion n.° 96: cc. 28 - 33 del Allegro vivaz (sic)de La Frescobalda (Segovia 1939). La transcripcion
termina con una reexposicion del comienzo del aria con la indicacion Tempo I en el c. 32. La quinta parte
(Corrente) no aparece en esta version en ningiin momento

Tlustracion n.° 97: cc. 10 al 15 en la Corrente de La Frescobalda (Pérez Sellés 1969). En el c. 13 José
Tomas vuelve a escribir después de la Corrente el comienzo del aria para concluir su version

Tomas realizaba primero un borrador a lapiz de sus transcripciones y luego las
repasaba a tinta, cuando no hacia una nueva copia directamente en limpio trazado con
regla. Podemos ver en la transcripcion de Levante, de Oscar Espla, que en esta ocasion
transcribié primero toda la melodia superior, correspondiente a la mano derecha del
piano, y después anadi6 la parte del acompafiamiento correspondiente a la mano
izquierda.

De la transcripcion de Levante de Oscar Espla tenemos dos fuentes conservadas
en el archivo familiar, que llamaremos Levante 1 y Levante 2. José Tomas no termind la
transcripcion del cuarto movimiento de la obra original de Espld, o no se conserva. El
que aparece como cuarto movimiento en la transcripcion de Tomas es en realidad el
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segundo de Espla. Levante 1 es una copia heliografica de un manuscrito que solamente
tiene los movimientos primero al cuarto, y no tiene ninguna digitacion. Levante 2 es un
manuscrito que solo tiene digitaciones hasta la primera pagina del tercer movimiento.

Del cuarto movimiento, segin la obra para piano de Espla, faltan dos paginas en
el manuscrito, y solo se conserva desde el compas 19, donde se aprecia que inicamente
tiene el esbozo del acompanamiento, estando la melodia terminada. Parece claro que
José¢ Tomads, a menos para esta obra, adoptd el procedimiento de transcribir primero
toda la melodia superior de la pieza para después reordenar las partes acompanantes en
una disposicion realizable en la guitarra.
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Ilustracion n.° 98: compas 19ss. de la transcripcion incompleta del cuarto movimiento que José Tomas
hizo de Levante de O. Espla segln la fuente Levante 2, donde se aprecia la melodia terminada en primera
instancia y el esbozo del acompafiamiento hecho con posterioridad
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4. CONCLUSIONES






4.1 Ensefnanza de la guitarra

Jos¢ Tomas fue un punto de inflexion en la interpretacion guitarristica en los afios en
los que comenzé a dar clase. En la década de 1960 y 1970 el concepto de interpretacion que
ensefiaba en sus clases era completamente novedoso.

El maestro de Alicante representa una evolucion no rupturista desde los principios de
la pedagogia segoviana. Andrés Segovia basaba su ensefianza en su experiencia y talento
personal. Las obras de encargo que realizd a compositores no guitarristas enriquecieron el
repertorio guitarristico de una manera fundamental, y las versiones que finalmente vieron la
luz impresas estaban construidas a la medida de las enormes capacidades interpretativas del
maestro de Linares.

A la hora de abordar repertorios de épocas pasadas, Segovia aplicaba el tamiz de su
interpretacion e inspiracion personal sobre la obra musical, obteniendo un resultado de
elevadisima inspiracion artistica, pero en cualquier caso diferente del que pudo haber tenido el
compositor en el momento de la génesis de la obra.

Influido por su contacto con Emilio Pujol y la capacidad aprendida de leer tablaturas
antiguas, pero también movido internamente por sus cualidades de fina observacion, logica,
analisis objetivo y ordenada pulcritud sistematica en el trabajo diario, Jos¢ Tomas coloco
como meta principal de la interpretacion guitarristica el respeto a la fuente musical original y
a la intencion compositiva del autor. Su habilidad consistio en hacerlo siempre con
admiracion hacia la labor de su maestro Andrés Segovia, del cual sintetizd sus mayores
virtudes, la honradez en el trabajo y el amor por la dignificacion de la guitarra,
actualizandolas en los detalles interpretativos para que se ajustaran lo mas posible a la esencia
original de la obra musical.

Hemos comprobado en el transcurso de esta investigacion coémo José Tomads
consultaba en mas ocasiones que las podriamos haber imaginado fuentes originales, ediciones
criticas y reproducciones facsimilares (Conradi, Aguado, Frescobaldi, Bacheler...) que no
eran muy faciles de conseguir en aquellos afios, para realizar sus transcripciones y abordar la
manera de impartir sus clases.

Durante dos décadas, Tomas mantuvo una notable actividad concertistica que le sirvid
para convencerse a si mismo y a sus alumnos de que las soluciones investigadas para hacer
evolucionar la interpretacion daban sus frutos. De hecho, ya en 1958, apenas siete afios
después de su primer contacto con una guitarra, Jos¢é Tomads realiz6 su primera gira tocando el
Concierto de Aranjuez de J. Rodrigo. Reivindicamos desde aqui sus capacidades como
intérprete, independientemente de que en un momento dado se dedicase en exclusiva a la
docencia.

Precisamente esta decision fue clave en el afianzamiento del prestigio de José Tomas
como profesor, ya que el maestro de Alicante disfrutaba dando clase, y dedicaba mas atencion
y tiempo que el resto de los maestros de guitarra espafioles coetaneos a dar un trato
personalizado a sus alumnos.

José Tomas aplicaba un magisterio razonado. Lo primero que hacia era explicar por
qué determinados aspectos de la interpretacion funcionaban correctamente o por qué no.
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Trataba siempre de convencer con argumentos objetivos, basados en la técnica
guitarristica pero también en el conocimiento intelectual, el respeto a la fuente y en el
resultado artistico de la interpretacion.

Siguiendo esta linea, Jos¢é Tomas recomendaba siempre escuchar versiones originales
de la obras a interpretar y fijarse en los criterios interpretativos de directores de orquesta o
intérpretes no guitarristas de calidad incontestable. Esta actitud, indiscutiblemente renovadora
con respecto a la costumbre de los guitarristas de esos afios, que pasaba por fijarse primero en
las interpretaciones grabadas o en directo de guitarristas de prestigio, tuvo su génesis en los
comienzos de la formacion musical de Tomas, quien antes de entrar en contacto con Regino
Sainz de la Maza y Andrés Segovia ya habia entablado relacion con Oscar Espla y habia
escuchado gran cantidad de grabaciones de pianistas y orquestas de reputado prestigio.

Podemos afirmar que después de los centenares de guitarristas que pasaron por sus
clases, la objetivacion de la interpretacion y el respeto a la fuente son dos valores firmemente
afianzadas en los principios basicos de trabajo de los guitarristas clasicos actuales.
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4.2 Transcripciones

Jos¢ Tomas daba una importancia primordial al ejercicio de la transcripcion. Sus
origenes autodidactas y la conviccidon de que la guitarra necesita una escritura musical que se
adapte de forma natural a sus posibilidades y caracteristicas, hicieron que desde el principio se
dedicara de lleno a esta practica.

Entendia asimismo la transcripcion no solo como una herramienta para hacer crecer el
repertorio guitarristico, sino como la mejor manera de aprender a digitar, a encontrar la
tonalidad y la textura adecuada para tocar en la guitarra, y para poder ponerse en el lugar del
compositor cada vez que la obra iba a ser interpretada.

En las generaciones anteriores a Tomas, grandes transcriptores como Félix Crucet,
Leopoldo Urcullu, Julidn Arcas, Francisco Tarrega, Miguel Llobet o Andrés Segovia ya
habian realizado una gran labor en el enriquecimiento del repertorio guitarristico. Sin
embargo, y al contrario que Tomas, por regla general las transcripciones de esos genios de la
guitarra tenian como objetivo prioritario el resultado artistico y sonoro de la musica transcrita,
siendo frecuentes los abundantes cambios en la textura armdnica y melodica e incluso en la
forma musical de la obra original, con afiadidura en unas ocasiones y supresion en otras de
pasajes musicales completos.

Jos¢ Tomas continia una larga lista de transcriptores para cuerda pulsada, desde los
vihuelistas con sus intabulaciones de polifonia vocal hasta Tarrega o Segovia, con sus
transcripciones para guitarra de los compositores romanticos; todas esas transcripciones han
sido imprescindibles para desarrollar el repertorio guitarristico. Pero hay una diferencia: para
José Tomas siempre primaba el valor constructivo y expresivo de la fuente musical original,
asi como la intencidon primigenia del compositor a la hora de crear la obra. Nunca utilizé la
obra musical que era fuente para su transcripcion como medio para desarrollar y exponer las
cualidades timbricas, expresivas o interpretativas de la guitarra o el guitarrista. El maestro de
Alicante lo resumia en esta frase: “Es la musica la que debe sonar a través de la guitarra, no la
guitarra la que utiliza la musica para sonar”.
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e . FRESCOBALDLI: Aria detta La Frescobalda
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5.2 Documentos

5.2.1 Entrevistas

5.2.1.1 Entrevista a José Tomas por Evalott Sellin. 4 Tempo de Barcelona

SELLIN, Evalott. “Entrevista a Jos¢ Tomas”, 4 Tempo, Barcelona: Societat Guitarristica de
Catalunya, vol. 4 (julio 1986), pp. 7-9.

Fui a casa de José Tomdas un domingo por la mafana para hacerle una entrevista. Tan
solo tenia una pregunta, lo cual me sabia mal, pero resultd que no hacian falta més. Aqui
habla Tomas:

E.S.- {Como empezaste?

J.T.- Empecé¢ solo y bastante tarde; tenia diecisiete anos. Comencé por casualidad. Un
amigo de la escuela, quien tocaba algunos acordes con la guitarra, me dijo que esto era muy
facil, que en una semana se podia aprender. Con una vieja guitarra perteneciente a una prima,
aprendi, en una semana, en efecto, esos acordes. Después, a través de otro familiar, que era
pianista, me interes¢ mas por la musica importante, es decir: por Beethoven, por Schumann,
por Mozart, etcétera. Las cosas que mi prima tocaba al piano, yo queria tocarlas con la
guitarra, pero con cifras, porque no sabia que se escribia para guitarra con la misma notacién
que para los demds instrumentos. No sabia absolutamente nada. Cuando, por recomendacion
de la profesora de mi prima fui a adquirir el Capricho arabe, de Tarrega, descubri que existia
un repertorio abundante para guitarra. Asimismo, que habia una coleccion de discos grabados
por “alguien” llamado Andrés Segovia. Los compré todos.

Con el sonido de aquellos discos y con la musica que iba llegando a mis manos, asi fui
empezando. Hasta que un dia, viajando en un tranvia, yo iba silbando y alguien se intereso y
preguntd quién silbaba. Me presenté, quién era y qué hacia. Este sefior, un director de
orquesta, era intimo amigo de Oscar Espla, el compositor, que precisamente viajaba también
en aquel tranvia. Me lo presentd y Espla se interes6 por mi; me ayudo, a partir de ese
momento ya fui a Madrid para estudiar con Regino Sainz de la Maza. Alli conoci a Alirio
Diaz, quien me hablé de los cursos de Siena.'”® Fui a Siena'*’ y conoci a Andrés Segovia.
Naci6 una relacion asidua con el maestro. Y luego, a partir de 1958, que es cuando Segovia
imparti6 los cursos de Musica en Compostela, estuve viéndolo todos los afos y muy pronto
me nombrd su ayudante y sustituto para cuando ¢l no fuera.

% Orig: Sienna (sic).
139[d.
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E.S.- Desde entonces también has ensefiado aqui en Alicante;Por qué decidiste
quedarte aqui?

J.T.- Bueno, naci en Alicante y soy un gran defensor de mi tierra, me encuentro muy a
gusto en ella. He recibido bastantes invitaciones para trabajar en otros sitios. Estoy haciendo
lo que podria hacer desde otro sitio, pero prefiero hacerlo en un sitio donde estoy comodo. Es
decir, en una ciudad que no tiene grandes distancias, en la que el clima es muy agradable y
ademas estan sus playas. Soy un enamorado de la mar. Todo el trabajo que he hecho esta
dividido en dos aspectos, la docencia y los conciertos. A mi me gusta mucho el trabajo en la
clase, analizar una obra y ver todo lo que tiene dentro. Y comentar todo esto con la persona
que lo estd haciendo. Los viajes que he hecho han sido més bien pocos. He hecho bastantes,
pero no todos los que quizé podria haber hecho. Porque si hubiera salido mucho, mis alumnos
no habrian estado bien atendidos, y esto no puede ser. He salido, pero siempre dejando
espacios de tiempo en medio, excepto cuando son viajes muy largos como puede ser EE.UU.
o Japon.

E.S.- ;Cémo estudias cuando aprendes una obra?

J.T.- Primero la analizo sin la guitarra, es decir, escucho todo lo que suena en la obra
sin tocar la guitarra. Porque hay una ventaja y es que al no tener que utilizar el instrumento y
tus dedos, entonces no tienes que preocuparte de si estas tocando en la tercera cuerda, en el
quinto traste, con el dedo medio, con mas o menos ufa. La parte fisica no se ve. Se ven
unicamente todos los aspectos que el autor ha dejado en la obra, los tipos de intervalos que
hay para cubrir, sus sentimientos, todas las indicaciones del autor sobre la dinamica, etcétera.

Cuando empiezas a tocar, comparas lo que piensas por dentro y que suena fuera de
verdad. De esta manera, uno puede empezar a corregir los defectos inmediatamente. Ademas,
si estudias la obra visualmente puedes tener después una mejor memoria para recordarla.

E.S.- ;Y latécnica?

J.T.- Nunca he sido muy aficionado a hacer cosas técnicas por la técnica en si. He
preferido més ir a las obras y cuando hay un problema, resolverlo. Hablamos de escalas por
ejemplo, claro que hacen falta porque hay que desarrollar la habilidad para que las dos manos
vayan simultaneas. Pero la verdad es que, en mi vida, jamas he encontrado obras en las que
una sola escala estuviera digitada exactamente igual que las escalas diatonicas. Creo que es
mejor sacar de las obras aquellos fragmentos de escalas y trabajarlos separadamente. Es decir
la misma escala de do Mayor no me va a resolver ninguna obra por muy bien que la toque,
pero una escala en el Fandanguillo de Turina o una en la Chacona de Bach, esas son las que
hay que hacer. No pienso hacer ningin concierto de escalas mayores y menores, con los
arpegios o con cualquier otro aspecto de la técnica. Creo que el alumno podria hacerse un
libro de técnica desde las mismas obras, tomando de ellas aquellos aspectos como ligados,
escalas, arpegios, trémolos, etc. de manera que al propio tiempo que va desarrollando su
técnica estd resolviendo pasajes de unas obras que después le van a servir para su repertorio.
Asi se gana un tiempo precioso. Esto se lo puede hacer cada uno. Como no todos los
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enfermos van a curar sus males con bicarbonato, cada uno deberia abundar, en lo que
considere que necesite mas.

E.S.- (Qué musica escuchas?

J.T.- Toda la que pueda y que vaya a contribuir a comprender mejor las diferentes
épocas o estilos y ello a través de cualificados intérpretes. Cuando a veces digo que escucho
poca guitarra no quiero decir que es que yo menosprecie a los demds guitarristas, todo lo
contrario. Tengo una gran admiracién por muchos y grandes maestros que hoy dia estan
prestigiando la guitarra. Pero tengo miedo de que al escuchar un disco, la interpretacion de
otro artista se quede bastante dentro de nosotros. A mi me gusta primero explorar la obra por
mi mismo, tratar de descubrirla y a los alumnos que trabajan conmigo les pido lo mismo, que
sean ellos quienes descubran qué es lo que hay en una partitura. Porque imitar es muy malo.
Es una manera muy facil de tocar, que tiene muy malos resultados porque se imita, no se
piensa o no se sabe por qué esta uno haciendo las cosas. Entonces en el futuro esto no va a ser
bueno. Es mucho mejor descubrir las cosas por uno mismo, equivocarse, rectificar, seguir
aprendiendo porque asi se adquiere una escuela personal. Cada uno tiene que tocar segin su
estado siempre con respeto a todo lo que esta escrito. Las realizaciones seran muy parecidas,
no exactamente iguales pero pueden ser buenas todas ellas.

E.S.- {Qué piensas que es lo mas importante para ser un buen guitarrista o, mejor, un
buen musico?.

J.T.- En primer lugar hay que tomar muy en serio el estudio de la musica, de todos los
aspectos técnicos que van desde ser un buen solfista, estudio en armonia analitica, de formas
musicales, de historia de la musica, etcétera, es decir todos aquellos elementos que nos van a
ayudar a analizar mejor una obra.

Pero también haria falta una cosa: mucha paciencia. La guitarra esta creciendo muy de
prisa y hay mucha impaciencia por querer tocar en seguida sin haber madurado, quizas una
técnica o la realizacion de unas obras. En seguida se pretende dar “un concierto”. Y esto no
suele ocurrir con otros instrumentos. Yo concibo la musica como algo que estd alli y el
instrumento como un vehiculo para hacerla sonar. No hacer una adoracion del instrumento
que llegue a perjudicar la relacion con los otros instrumentos, olvidarse de que la guitarra es
un instrumento mas, muy hermoso, con todas sus posibilidades dentro de la musica, pero
recordar que el piano puede hacer cosas magnificas que con la guitarra no se pueden hacer.
Aunque con la guitarra se hacen cosas que no se pueden hacer con el piano o con otros
instrumentos. Que no sea la musica un pretexto para tocar la guitarra o el piano, sino que a
través de los instrumentos se pueda recrear con modestia y honradez lo que los compositores
nos han legado.

E.S. - Cuando no ensefias o tocas la guitarra, ;qué haces?

J.T.- A mi me interesan muchas cosas. No puedo estar quieto. Hubo una época en que
me interesaba mucho por el ajedrez. Como tienes que pensar con una ldgica y razonar y
organizar los movimientos, todo esto me ha servido después para la musica. Para buscar un
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orden, hubo otra época en que me gustaba mucho hacer maquetas de motocicletas y coches de
Formula 1.

Hoy dia pienso que la computadora es muy interesante y ademas muy divertida.
Puedes hacer musica o graficos, puedes hacer juegos. jEs magnifico! Hacer un programa en el
que uno va cazando guitarristas por el conservatorio, como ese programa que he hecho. El
“campo de batalla” representa una celosia de madera que se encuentra en el ultimo piso de
nuestro Conservatorio. Los “enemigos” son guitarristas con aspecto marciano y van
apareciendo por los cuadros de la celosia. Con un cafién, situado en la parte inferior, el
jugador debe ir eliminando la mayor cantidad posible de guitarristas. A medida que trascurre
el tiempo los marcianos aparecen con mas velocidad y el caidn se desplaza con mas lentitud.
Logica fatiga. En fin, algo real como la vida misma. Y luego estan todos los programas utiles
como archivar una biblioteca. Organizar las partituras por épocas, segun la duracion. Y asi me
estoy divirtiendo.

E.S.- ;Para terminar quieres decir algo mas?

Si hay que decir algo mas diria que todos los que estamos interesados en la guitarra y que la
cultivamos en sus distintas facetas, que hagamos este trabajo con honradez, con fe ciega, con
entusiasmo, que hagamos una familia, pues necesitamos ayudarnos unos a otros para
dignificar y elevar cada vez mas el nivel de la guitarra. Porque cuanto mas respetada sea la
guitarra en el mundo, mas respetardn a los guitarristas. Pero para que la guitarra sea respetada
necesita ser bien tratada, tratando con dignidad la musica a través de la guitarra los
guitarristas seremos bien respetados.

290



5.2.1.2 Entrevista a José Tomas por Colin Cooper. Classical Guitar

“PENSANDO CON LA GUITARRA.
JOSE TOMAS ENTREVISTADO POR COLIN COOPER”

COOPER, Colin: “José Tomas: Thinking with the guitar”, Classical Guitar Rewiev, Newcastle
(GB): Ashley Mark Co., vol. 11 n.° 7 (marzo 1993), pp.11-13.

La Escuela Luthier de Musica en Barcelona es una institucién privada, fundada por
Alicia Alcalay. La guitarra es una parte protagonista en su estructura, pero como la escuela ha
sido objeto de otro articulo, no es necesario decir mucho sobre ella aqui, mas alla del hecho de
que es el escenario de muchas clases magistrales impartidas por celebridades del ambito
nacional e internacional. En abril de 1992 su elegante local de caoba y vidrio se honré con la
presencia de José Tomads, eminente guitarrista y profesor espafiol, que fue asistente de
Segovia en Santiago de Compostela y que asimilo gran parte de las ensefianzas del maestro
sin convertirse en una especie de fotocopia o un clon. Durante muchos afios sus alumnos me
han impresionado por su habilidad para llegar a la esencia de la musica, hacerla sonar
“correctamente”, convencer a la guitarra de que haga lo que uno siente que el compositor
hubiera querido que hiciera, pero no fue hasta abril cuando por fin consegui encontrarme con
Tomas en persona.

Durante tres dias un total de diez jovenes estudiantes recibieron sus ensefianzas. Eso
significa sobre una hora por alumno, un generoso horario. Ocho de las clases se impartieron
en espafiol; las otras dos, en inglés, para provecho de un islandés y un afgano. Jos¢ Tomas
habla bastante bien algunos idiomas, pero domina esos dos, como la mayoria de los europeos.

Le invité a decirnos algo sobre su actitud hacia la ensefanza.

“Supongo que mi actitud es mirar la musica a través de la guitarra, y disfrutarla para
intentar descubrir qué hay detras de las notas, el auténtico mensaje del autor, tratando de tocar
exactamente lo que estd escrito. Dado que hay una gran cantidad de cosas que no estan
explicadas especificamente en una obra musical, se pueden abordar los intervalos, la armonia,
el caracter de la musica. Se pueden tener las mismas impresiones que cuando se mira un
cuadro o se lee un libro. Y la honradez, yo afiadiria.”

(Qué es lo principal para ¢l al dar una clase? ;Qué es lo primero que le dice a un
alumno?

“Depende del estudiante, de aquello que me ofrece. Hay muchas cosas en la
interpretacion que tienen que ver con la calidad del sonido, claridad de la ejecucion,
emotividad, expresion, la dindmica, el tempo, el respeto a la musica, el respeto al texto, al
caracter de la musica. Por ejemplo, en la clase de esta mafiana, a la que usted asistid, los
estudiantes eran todos diferentes. Uno era muy extravertido, con mucha brillantez. Pero
tocaba demasiado fuerte para algo que debe ser introvertido, segin yo creo. Pero €l tenia
dedos, tenia una buena técnica; su interpretacion era muy limpia y elegante”.
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Jos¢ Tomas sintid6 que la interpretacion de este estudiante era, si no exactamente
inmadura, por lo menos no tan profundamente sentida como deberia haber sido —como si,
segun dijo, “¢l no hubiera sufrido suficientemente con su novia—". Esta manera de explicar las
cosas desde un punto de vista cotidiano o “terrenal” era una caracteristica de la manera de
entender la ensenanza de José Tomads, segun descubri. De vez en cuando hacia reir a sus
estudiantes poniendo algunos ejemplos sencillos que, aunque fueran enteramente
extramusicales, los alumnos entendian inmediatamente. Después de que uno de ellos tocara la
Elegia de Mertz, José cogié la partitura y leydo en voz alta las abundantes y diversas
instrucciones musicales anotadas por el compositor. “Era necesario,” segin dijo después,
“crear un ambiente mas introvertido”. Hay una reaccion natural en mi cuando siento algo que
no esta en la musica, y entonces me pregunto a mi mismo ;por qué? Porque el autor sabe
como deberia sonar esa musica; es su musica. Debemos respetar sus instrucciones. Podemos
tocar las mismas notas con un caracter diferente; podria ser interesante, pero no seria esa obra,
seria otra cosa. Esto es algo que no suele ocurrir con otros instrumentos, pero todavia ocurre
con la guitarra. Hay una cierta ambicion en los jovenes guitarristas por tratar de ser diferentes.
iNo debemos intentar ser diferentes! Debemos hacer lo que estd escrito. Y eso debe ser
suficientemente diferente, porque, incluso si solamente hay una forma de tocar algo hoy en
dia, después de diez anos serd diferente, pero serd lo mismo. Las ideas van a ser las mismas,
pero la madurez va a modificar ciertas cosas. Un intérprete tocard de un modo mas relajado o
dira ciertas cosas de una manera que podria explicarse mejor, no solo para exhibir sus dedos.
Eso es algo que odio, tocar como un atleta: —tan rapido como yo pueda correr, cudntas notas
puedo tocar en un minuto— a mi no me interesa esto. Pensar con la guitarra no es el objetivo;
creo que se debe poner el instrumento al servicio de la musica. El instrumento es el vehiculo
para transmitir la musica, como lo es el piano, o la flauta, o el violin o la orquesta”.

“Estoy viviendo un momento muy importante para la guitarra. Cuando empecé a
relacionarme con la guitarra estaba Segovia, principalmente. Los puntos de vista que teniamos
venian de ese tiempo, a través del espejo que solo Segovia podia ofrecernos. En nuestros dias
la guitarra ha experimentado una gran evolucion”.

Justo antes de nuestro encuentro, el Conservatorio de Alicante ofrecio a José Tomas
un homenaje; recibié una medalla de oro que, seglin dice, revitalizé6 mucho su ego.

Le dieron un reloj de oro también, pero él sintid como si fuera una especie de
insinuacion, animandole a que fuera puntual. “Y toda mi vida he sido puntual”, insistid. Seis
de sus estudiantes tocaron durante aquella ceremonia; dos habian sido galardonados en
concursos. “Y todos ellos eran diferentes, a pesar de haber aprendido el mismo estilo y ser de
la misma escuela musical. Después de algunos afos, durante los cuales no los habia oido, tuve
una sensacion real de continuidad; yo estaba realmente impresionado por la calidad de su
interpretacion. Esto, en mi opinion, es el modo de enriquecer la guitarra: a través de la
interpretacion de la musica, para que la guitarra se integre en la corriente musical”.

“1No debemos ser diferentes!”

Jos¢ Tomas empezo6 a enseiar en Santiago de Compostela como asistente de Segovia
en 1959, trabajo que realizo6 durante veinte afos consecutivos. Entre algunas de las
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actividades mas divertidas de ese curso se encontraba el futbol: José dice que ¢l organizaba
dos equipos, uno de musicos, otro de guitarristas. Y normalmente los guitarristas ganaban.
Hoy a ¢l le gustaria ver a los guitarristas jugar contra flautistas o pianistas, como una
extension de la relacion musical que, dejando a un lado el elemento de confrontacion a €l le
gustaria ver sobre el escenario de conciertos. Es el mejor modo, segun siente, de introducir a
los amantes de la musica en la guitarra.

“La guitarra es el mas humano y el de mas rica personalidad de todos los instrumentos.
Porque es probablemente el Uinico instrumento donde el sonido proviene directamente de los
dedos, de la piel. Los dedos de un arpista tocan las cuerdas, pero nosotros podemos estimular
el vibrato, cosa que el arpa no puede. Asi que el arpa tiene menos posibilidades emocionales.
El sonido del piano emerge de un mecanismo, del mismo modo el arco en el violin es un
mecanismo, pero con la guitarra se pueden sentir las cuerdas bajo los dedos. Probablemente
esta es la razon por la que a tanta gente le atrae la guitarra. Es muy humana.

Si queremos que el mundo de la musica aprecie la guitarra, ;no deberiamos ser mas
cuidadosos con el repertorio?

“Al principio necesitamos cantidad. De la cantidad viene la calidad. Tenemos que
producir repertorio. ;Qué tenia Segovia cuando comenz¢ a tocar la guitarra? Algo de Tarrega,
algo de Aguado, algo de Sor, algo de Giuliani, no demasiado. Esta es la razon por la que
animoé a compositores como Ponce a escribir en estilos clasico y roméantico, como la Sonata
homenaje a Sor y la Sonata homenaje a Schubert. Intentaba dar a la guitarra musica de ciertas
€pocas en las que el instrumento no tenia muy buena consideracion.

“Desde aqui podremos empezar a eliminar la basura, a limpiar la casa un poquito, y a
producir cosas mas profundas para hacer un repertorio realmente sélido y comparable al que
otros instrumentos tienen por parte de compositores del pasado. Debemos pensar mucho
acerca de esto”.

Entre los guitarristas que mas han impresionado a Jos¢ Tomas recientemente esta
Manuel Barrueco. El es, dijo José, no solo ambicioso con la obra, sino que realiza un trabajo
de un modo cien por ciento musical.

“Cuando le escuchas a ¢l y a su interpretacion, estas escuchando a la musica. Uno
puede tomar dictado de la musica a través de su interpretacion, y tendrias una copia del
original, en dindmicas, en notas, en todo”.

Acerca de la acusacion hecha por algunos de que hay “demasiadas notas” en las
transcripciones de Barrueco, ¢l dice:

“,Como puede haber demasiadas notas si todavia hay bastantes menos que en el
original? Un intérprete en una clase magistral me dijo, acerca del arreglo de El sombrero de
tres picos: “es demasiado lento. En la orquesta va mas rapido”, y yo le dije: “usted estd
equivocado; fijese en la musica para piano en la propia transcripcion de Falla; fijese en el
tempo de metronomo y digame si Barrueco es mas lento que eso”. Asi que no es que Barrueco
lo toque mas lento; es que los directores lo tocan més rapido —lo cual es bastante frecuente. La
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gente tiene una idea equivocada acerca de la musica espafola. La musica espafiola no es
fuego, corridas de toros y todo eso. Barrueco, por supuesto, tiene sangre espaifiola,
sentimientos espafioles, y su comprension de la musica es perfecta. Pienso que es un modelo
en quien mirarse, ya sabe, el auténtico camino para ayudar a la guitarra. El tiene un don, pero
no es soberbio. Sabe que tiene habilidad y la usa con humildad”.

Hay algo en lo que los jovenes guitarristas deben pensar, dice José, y es la realidad de
que la musica sobrevive, no los intérpretes. Eso solo puede significar que la musica es lo mas
importante.

“Asi que cuanta mas honradez aportemos a la musica, menos ego pondremos en
nuestra interpretacion, y sera mejor, en mi opinion. Si alguien sintiese la necesidad de tocar
una obra de un modo diferente al que esta escrito, le recomendaria que compusiera su propia
musica y entonces que hiciera lo que quisiera, pero que respete lo que pertenece a otros”.

No era, en su opinion, necesario tocar la obra de un modo diferente para mostrar la
habilidad individual; eso podria hacerse simplemente tocando lo que el compositor habia
escrito.

“Una pieza musical insustancial puede mejorar con un intérprete inteligente que
muestre las cosas bellas. Siempre hay cosas bellas. Pasa lo mismo con los humanos: uno ve a
una chica y piensa: “Oh, no es guapa”, pero siempre hay algo en ella que es bello. ;Qué es la
belleza de algo? Recuerdo un libro de fotografias en el que habia una mujer de uno de estos
paises asiaticos, era anciana y pobre, pero la fotografia era tan hermosa que no era tan
importante que ella no fuera como Raquel Welch. Para encontrar la belleza tenemos que mirar
dentro de las notas. Por ejemplo, la Fantasia elegiaca Op. 59 de Sor, una de sus ultimas
piezas, es realmente dramatica. Sor tenia cdncer de lengua, y esto tuvo que haber sido
realmente dramatico para Sor en su época”.

“Es la musica la que sobrevive, no los intérpretes”

Jos¢ Tomas es un firme defensor de la palabra “ética”. Se refiere a dos antecedentes
personales para apoyar su creencia:

“Cuando comencé con la guitarra habia una situacion econémica muy mala en Espafia
después de la Guerra Civil, y cualquier aportacion a la economia familiar era muy importante.
Mi padre habia estado trabajando mucho para sacar adelante a mi madre, a mi hermano y a
mi. Pero cuando vio que mi interés se dirigia hacia la guitarra, me dijo: «;Te gustaria seguir
haciendo esto?». Yo dije: «por supuesto», y ¢l me respondio: «de acuerdo, hazlo, pero hazlo
bien». Solo estas palabras, «hazlo, pero hazlo bien», asi que sigui6 trabajando para que yo no
tuviera que tener otro empleo para contribuir a la economia familiar. Esa fue una actitud muy
generosa.

“Esa fue la primera leccion, El segundo ejemplo es algo que Segovia me dijo en su
casa de Granada. Es un sitio muy hermoso, con un balcén con vistas al mar desde el cual, en
los dias claros, se puede ver la costa de Africa. Estabamos hablando acerca de su vida, su
trabajo, y le dije: «Maestro, jpor qué no se retira y descansa»? Y me dijo: «jDescansar!
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iTengo toda la eternidad para hacerlo, serd un buen descanso!». Asi que eso es lo que uno
tiene que hacer, trabajar, simplemente trabajar, en el modo en el que uno crea que debe
hacerlo.

“Me gustaria decir, si mi inglés me lo permite, que no es una cuestion de terminar
como un santo que la Iglesia glorificard en el futuro. No, no es eso. Se trata solo de creer en
algo. Aprendi de Segovia el amor y el respeto por la guitarra, lo que, a través del propio
esfuerzo, puede hacer que otros respeten a la guitarra. Su propia situacion era dificil, y tuvo
que sacar a la guitarra a la luz para convertirla en un instrumento digno que el mundo iba a
reconocer. Fue un ejemplo para mi. Me senti como un apostol, me decia a mi mismo: «yo
estoy contigo, seguiré ese camino». Esto no significa poner las manos exactamente en la
misma posicion, o usar el ataque apoyando exactamente de la misma forma; es el espiritu del
objetivo. Conseguir respeto por el instrumento, y a través del respeto estimular la nueva
composicion, porque la musica es lo principal. Porque si no hay musica, no hay nada que
hacer. Si no, ;qué voy a hacer, exhibir mis escalas y arpegios? No, es mas importante la
musica.

“;Probablemente habra gente que piense diferente! Pero la vida es eso. Diferentes
opiniones. ;Quién lleva razon? El camino de Segovia tuvo éxito, asi que no debia de estar
muy equivocado. En algunos concursos he participado en jurados donde, gracias a Dios, habia
menos guitarristas y mas musicos. Cuando un compositor escucha a un guitarrista y dice:
«Por qué no hace lo que estd escrito?», uno se siente ruborizado. Me ha pasado muchas
veces, cuando he formado parte del jurado de un concurso. S¢ que hay gente que dice
«movamos los dedos mas y mas rapido», ;pero para qué? Me parece algo bastante miserable,
usar una obra musical como material para realizar una exhibicion. Asi que no voy a cambiar
mi camino. Me siento honesto asi, y me mantendré asi”.

THINKING WITH THE GUITAR

JOSE TOMAS INTERVIEWED BY COLIN COOPER

The Luthier School of Music in Barcelona is a private institution begun by Alicia
Alcalay. The guitar plays a prominent part in its structure, but since the school has been the
subject of a separate article, it is not necessary to say much more about it here, beyond the
fact that it is the scene of many guitar masterclasses given by celebrities both national and
international. In April 1992 its handsome mahogany and glass premises were distinguished by
the presence of Jos¢ Tomas, a prominent guitarist and teacher of Spain, one who assisted
Segovia at Santiago de Compostela and who has absorbed much of that maestro’s teaching
without ever becoming a carbon copy or in the least clone-like. For many years, his students
have impressed me with their ability to get to the heart of the music, to make it sound ‘right’,
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to persuade the guitar do what one feels the composer would have wanted it to do, but it was
not until April that I finally caught up with the man in person.

Over three days a total of ten young students were given guidance. It meant about an
hour per student, a generous allocation. Eight of the classes were conducted in Spanish; the
other two in English, for the benefit of an Icelander and an Afghanistani. José¢ Tomas is a
pretty good linguist, but those two languages are beyond him, as they are beyond most other
Europeans.

I invited him to say something about his attitude to teaching.

“I suppose that my attitude is to see the music through the guitar, and by enjoying the
music to try to discover what is behind the notes, the real message of the author, through
trying to play just what is written. Because there are a lot of things that are not explained
specifically in a piece of music; you can distinguish them with the intervals, the harmony, the
character of the music. You can get the same impressions when you look at a painting or read
a book. And honesty, I would say.”

What does he concentrate on? What is the first thing he tells a student ?

“It would depend on the student, what he offered to me. There are many things in the
playing that are to do with the quality of the sound, clear playing, or emotion and expression,
the dynamics, the tempo, respect for the music, respect for the text, for the character of the
music. For instance, in this morning’s class, which you attended, the students were all
different. One was very open, with a lot of brilliance. But it was too much loud for something
that must be introverted, I think. But he had the fingers, he had a good technique; his playing
was very clean and very elegant.”

José Tomas felt that this student’s playing was, if not exactly immature, at least not as
deeply felt as it could have been - as if, he said, ‘he had not suffered enough with his
girlfriend.” This earthy way of putting things, I was to discover, was a feature of José Tomas’s
approach and teaching. Time and time again he made his students laugh by the deft insertion
of some homely image that, although entirely non-musical, the students could immediately
identify with. After one student had played Mertz’s Elegy, José picked up the score and read,
aloud, the many and various musical instructions inserted by the composer. ‘It was
necessary,” he said later, ‘to create a more introverted atmosphere. There is a natural reaction
when [ feel something that is not in the music, and I ask myself “why? “Because the author
knows what the music should sound like; it’s his music. We have to respect his instructions.
We can play the same notes with a different character; it will be interesting, but it will not be
the piece, it’s something different. This is something that doesn’t happen very frequently with
other instruments. It still happens with the guitar. There is a certain ambition in young
players to try to be different. We must not try to be different! We must do what is written.
And that will be different enough, because, even if there is only one way to play something
today, after ten years it will be different, but it will be the same. The ideas are going to be the
same, but maturity is going to modify certain things. A player will play in a more relaxed
way, or will be saying things in a way that could be better explained, not only to show the
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fingers. That is something I hate, playing like an athlete: “how fast I can run, how many notes
I can play in a minute” - I’'m not interested in that. Thinking with the guitar is not the purpose;
I think one must play the instrument in the service of the music. The instrument is the vehicle
for transmitting the music, as are the pianoforte or the flute or the violin or the orchestra.

“I am living at a very important time for the guitar. When I began to be involved with
the guitar there was Segovia, mainly. The views that we had came from that time, through the
mirror that only Segovia could offer to us. In our days the guitar has been through a big
evolution.”

Just before our meeting, the Conservatory of Alicante offered José Tomas an
homenaje; he received a gold medal which, he says, refreshed his ego very much.

There was a gold watch too, but he felt that it could be some kind of a hint,
encouraging him to be punctual. “And all my life I have been punctual,” he insisted. Six of his
students had played during the ceremony; two had won prizes in competitions. “And  they
were all very different, despite having the same style and being in the same school of music.
After some years, during which I had not heard them, it gave me a real sense of continuity,
and I was really impressed by the quality of their playing. This in my opinion is the way to
make the guitar richer: through the interpretation of music, and thereby seeing the guitar
integrated in the musical mainstream.”

“We must not be different!”

José Tomas began teaching in Santiago de Compostela as assistant to Segovia in 1959.
It was a job he did for 20 consecutive years. Among some of the enjoyable functions was
football: José says he organised two teams, one of musicians, one of guitarists. And normally
the guitar players were the winners. Today he would like to see guitarists playing against
flautists, or pianists, an extension of the musical relationship that, leaving out the adversarial
element, he would like to see on the concert platform. It is the best way, he feels, to introduce
ordinary music lovers to the guitar.

“The guitar is the most human and has the richest personality of all instruments.
Because it’s probably the only instrument where the sound comes from the fingers, the skin.
A harpist ‘s fingers touch the strings, but the pianoforte is mechanical, and so is the bow of
the violin, but with the guitar we can feel the strings under our fingers, and we can stimulate a
vibrato, which the harp cannot do. So the harp has less emotional possibility. Probably that is
the reason why so many people are attracted to the guitar. It is very human.”

If we want the general world of music to appreciate the guitar, shouldn’t we be more
careful with the repertoire?

“At the very beginning we need quantity. From the quantity comes quality. We have to
produce. What did Segovia have when he began to play the guitar? Some Tarrega, some
Aguado, some Sor, some Giuliani, not too much. This is one reason why Segovia pushed
some composers like Ponce to compose in the classical and romantic styles, like the sonata in
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homage to Sor and the sonata in homage to Schubert. He was trying to provide the guitar with
music from certain periods of time when the instrument was not considered very highly.”

“From that we can start to eliminate the garbage, to clean the house a little bit, and to
produce deeper things in order to make the repertoire really solid and comparable to that of
other instruments that have had the attention of composers in the past. We must think a lot
about this.”

Among the guitarists who have impressed José¢ Tomads recently is Manuel Barrueco.
He was, said José, not only ambitious with a piece, but he realised a work in a way that was
one hundred percent musical.

“When you listen to him and his playing, you are listening to music. You can take
musical dictation from his playing, and you will have a copy of the original, in dynamics, in
notes, in everything.”

About the charge made by some people that there are ‘too many notes’ in Barrueco’s
transcriptions, he said:

“How can there be too many notes if there are still fewer than in the original? A player
in a masterclass said to me, about the arrangement from The Three-Cornered Hat : “It is too
slow. In the orchestra it is faster.” I said “You are wrong; look at the piano music, in Falla’s
own transcription. Look at the metronome marking, and tell me if Barrueco is slower than
that. “So it’s not that Barrueco plays it slower; it’s that conductors play it faster-which is quite
often. People have the wrong idea about Spanish music. Spanish music is not fire, bullfighting
and all that. Barrueco of course has Spanish blood, Spanish feelings, and his understanding of
the music is perfect. I think this is a model to look at, you know, the real way to help the
guitar. He is gifted but not proud. He knows that he is gifted, and he uses his gifts with
humility.”

There is something that young guitar players must think about, said Jos¢, and it is the
fact that it is the music that survives, not the players. That can only mean that the music is the
most important thing.

“So the more honesty we bring to the music, the less ego we put into our playing, the
better it will be in my opinion. If one feels the necessity to play a piece of music in a different
way from the way it was written, I would recommend him to compose his own music, and
then to do what he wants -but to respect what belong to others.”

It was not, in his opinion, necessary to do that in order to express one’s individual
ability; that could be done simply by playing what the composer had written.

“An unimportant piece of music will be made better by an intelligent player, by
showing the nice things. There are always nice things. It is the same with humans: you see a
girl and you say “Oh , she is not pretty!” But there will be something that is nice. Where is the
beauty of something? I remember a book of photographs, and there was a woman from one of
these Asiatic countries, and she was old and poor, but the picture was so beautiful and it- was
not important that she was not like Raquel Welch. For beauty, we have to look inside the
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notes. For instance, the Fantasia Elégiaque Op.59 by Sor, one of his last pieces, is really
dramatic. Sor had cancer of the tongue, and that must have been very dramatic for Sor at that
time.”

“It is the music that survives, not the players”
José Tomas is a firm believer in the work ethic. He quotes two incidents to support his belief.

“When I began the guitar there was a bad situation in Spain after the Civil War, and
one’s contribution to the family economically was very important My father was working
very hard , supporting my mother, my brother and myself. But when he saw that my interest
lay in the guitar, he said “Would you like to keep on doing it?” I said, “Yes, of course.” He
said, “Ok, do it -but do it well!”. Just those few words, you know: do it, but do it well. So he
kept working for me, so that 1didn’t have to work in order to contribute money to the
household. It was a generous attitude.

“That was the first lesson. The second example is something that Segovia said to
me in his house in Granada. It’s a beautiful place, with a balcony looking out to sea where,
on a clear day, you can see the coast of Africa . We were talking about his life, his work , and
I said to him, “Maestro, why don’t you retire and rest?”” And he said, “To rest! I have eternity
to do that! It will be a good rest.” So that’s what you have to do. To work. Just to work, in the
way that we believe that we have to work.”

“I would like to say, if my English will permit it, that it is not a question of ending up
like a saint, whom the church will glorify in the future. No, not that. It’s only that we believe
in something. I learnt from Segovia a love and respect for the guitar that, through one’s own
efforts, can help to ensure the respect of others for the guitar. His own situation was difficult,
having to bring out the guitar so that it became a dignified instrument that the world was
going to recognise. This was an example to me. I felt like an apostle. I said, “I am with you, I
will follow that.” It doesn ‘t mean putting the hands in exactly the same place, or using the
rest stroke in the same way; it is the spirit of the thing. To obtain respect for the instrument,
and through that respect to stimulate new composition -because the music is the main thing.
Because if there is no music, there is nothing to do. What am I going to do, show my scales
and arpeggios? No! It’s most important , the music.

“Probably you will find people who think differently! But life is like that. Different
opinions. Who is right? Segovia’s way was successful, therefore it was not very wrong. In
certain competitions we have to satisfy the jury that, thanks to God, there are fewer guitar
players and more musicians. When a composer listens to a guitar player and says: “Why does
he not play what is written?”, you feel ashamed. It has happened to me many times, when I
have been on a competition jury. I know that there are people who say “Hey, let us move the
finger s faster and faster” - but for what? It’s miserable, to make an exhibition from the
material of a piece of music. So I am not going to change my way. I feel honest with it, and I
will keep it like that.”
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5.2.1.3 Entrevista a José Tomas por Ivor Mairants. Classical Guitar

“ENTREVISTA A JOSE TOMAS POR IVOR MAIRANTS
JOSE TOMAS: EL GURU ALICANTINO DE LA GUITARRA”

MAIRANTS, Ivor: “José Tomas: Alicante’s guitar guru”, Classical Guitar. Newcastle u. T.
(GB): Ashley Mark , n. 84 (agosto 1990), pp. 16 - 18.

Ivor Mairants se encontro por primera vez con José Tomds alrededor de 1959 en
Madrid después de que Tomds gano el codiciado premio Segovia en Santiago de Compostela
a la edad de veinticinco arios.

Ahora, treinta anos después, en la ciudad natal del guitarrista (donde José nacio el 24
de agosto de 1934), pasaron una tranquila mariana hablando sobre asuntos guitarristicos
locales e internacionales.

Desde que nos conocimos en casa de José Ramirez en Madrid en 1959, siempre he
estado impresionado por la observacion del detalle en un colega guitarrista por parte de José
Tomas. Recuerdo que habiamos sido invitados a cenar, pero antes de que empezase la cena
nos pasaron unas guitarras para que tocasemos para los pocos invitados, que miraban
interesados.

Yo acababa de terminar el Preludio n.° 3 de Villa-Lobos cuando Tomas se dirigid
hacia mi y me dijo que habia encontrado que el arpegio de fa*7 de la tercera linea (pagina 1)
era mas facil de tocar en la sexta posicion (después del primer fa* bajo) que desplazdndose a
lo largo del diapason en varias posiciones, y desde entonces lo he tocado asi (lo mismo se
aplica al arpegio sol7 de la linea inferior de la pagina 1).

Desde entonces, ademas de convertirse en un concertista que ha hecho giras por
Europa y (en 1976) (sic)'* en Estados Unidos, Tomas se ha dedicado a la ensefianza més que
las giras, de hecho, casi sus Ultimas palabras para mi fueron:

“Puedo decir de verdad que me encanta ensefar.”

Debe haber sido un hombre muy feliz a ese respecto porque es el catedratico de
guitarra del Conservatorio Superior de Musica Oscar Espla de Alicante.

Su carrera docente comenzo6 cuando en 1960 Segovia le pidid ser su ayudante en sus
clases magistrales en Santiago de Compostela. Tomas estaba tan encantado y sorprendido que
temblaba de emocién. Posteriormente, cuando Segovia se retiré de esas clases magistrales,
nombro a Tomés como su sucesor. Como dice Tomas:

°La primera gira de José Tomas en Estados Unidos fue en 1974, y la segunda en 1975, segin las fechas
impresas en los programas de mano.
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“Si Segovia tiene tanta confianza en que eres capaz de hacerte cargo de su trabajo
cuando ¢l no esta alli, eso es algo muy grande”.

Aqui me gustaria volver atrds y citar un articulo sobre ¢l que aparecio en la revista
Guitar Player (marzo de 1981), mencionando la vida de Tomas bajo Franco a finales de los
afios treinta (sic).""!

“Después de la Guerra Civil, el padre de José tuvo que ocuparse de dos trabajos y el
joven Tomés ayudaba a su padre en el banco. Pero el padre de Tomas'** se entusiasmé con el
interés de su hijo por la guitarra y ayudo a José todo lo que pudo”.

No habia guitarristas en Alicante, por lo que Tomads aprendid por su cuenta buscando
en tiendas de musica y encontrando los arreglos de Segovia y los métodos de Aguado y Sor.

Espld ayudd a Tomas invitandolo a su casa, donde el guitarrista conocid a otros muy
buenos musicos de los que aprendio diversos aspectos del oficio de musico. Ademas, Espla,
que se habia convertido en director del Conservatorio (y conservd esa posicion hasta su
muerte en 1976) recomendd posteriormente a José Tomads para el puesto de profesor de
guitarra.

Espléd no parece ser ampliamente conocido fuera de Espaia, ni por lo tanto, por el
publico en general dentro de Espaiia. Se dice que no se entendian las sutilezas melddicas o
armonicas de su genio. Este escritor es de la opinién de que al menos los lectores de Classical
Guitar deberian familiarizarse mas con su trabajo.

Durante un tiempo, Esplad estudié en Alemania y adoptd una escala de su propia
creacion, do, re /, mi/”, mi/, fa, sol #, la/, si/, de la que desarrolld el sistema armonico que
dio a la textura de su musica su cardcter original sin necesidad de utilizar ninguna melodia
popular determinada. Se afirma, ademads, que no solo fue un compositor que sinti¢ en silencio
la influencia de su paisaje nativo, sino que fue también un musicoélogo, un humanista y un
filésofo.

Teniendo en cuenta que Espla era conocido por todas esas cualidades, José Tomas se
sintid6 muy privilegiado por haber disfrutado del contacto cotidiano con ¢l y por haber tenido
muchas oportunidades de hablar de musica con este musico culto y erudito.

“Esta fue una experiencia muy valiosa para mi como profesor del Conservatorio”,
afiadio Tomas.

Entonces recordé haber visto a Tomas, hace unos diez afios, dando una clase a los
guitarristas en el Conservatorio y notando el efecto electrizante que su toque tenia en la clase.
Un estudiante estaba sentado en la plataforma, trabajando con la Sonata de Vicente Asencio,

1 En realidad ese periodo era la década de 1940. José Tomas naci6 en 1934 y Franco goberné desde 1939. José
Tomas ayudaba a su padre en el Banco Central de Alicante con catorce afios, esto es, desde 1948.

'2E] padre de José Tomas se llamaba José Perez Olcina. Tomas no era el apellido de la familia, sino el segundo
nombre del guitarrista, José Tomas Pérez Sellés. La confusion del entrevistador es normal, José Tomas no usaba
sus apellidos en el ambito artistico ni docente, excepto para documentos legales.
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que entonces no era tan conocida (desde entonces ha sido interpretada en Londres por, entre
otros, Jos¢ Luis Rodrigo). La interpretacion del estudiante era bastante rigida y Tomas,
cogiendo la guitarra del alumno, sefiald algunos de los detalles musicales que faltaban. La
obra se transformo notablemente por la manera en que Tomas la interpreto.

Al comienzo de su carrera, Jos¢é Tomas recibié una beca para el conservatorio de
Madrid, iniciando sus estudios de guitarra con Regino Sainz de la Maza, pero continuandolos
con Segovia. Por tanto, debe ser considerado un producto de la escuela guitarristica de
Segovia.

“Pero,” dice Tomads, “copiar a un gran maestro es convertirse en una caricatura del
original, y eso a menudo suena grotesco. Durante la vida de Segovia surgieron dos grandes
figuras de guitarra: su propio alumno John Williams, y Julian Bream, un espiritu
independiente que descubrio la guitarra, sobre todo, a través de sus propios esfuerzos y
talentos naturales. Ambos proyectaron sus propias interpretaciones y personalidades que, a su
vez, influyeron en un gran numero de nuevos y prometedores intérpretes. De entre estos
nuevos intérpretes destacaron al menos otros dos: David Russell (un antiguo alumno)'® y
Manuel Berrueco, que, a su vez, influyeron en otros jovenes intérpretes. Y asi contintia la
espiral, no solo introduciendo nueva musica sino también detalles de técnica y de produccion
de sonido que otros siguen. Cuantos mas intérpretes de su nivel aparecen, mas se eleva el
nivel de la interpretaciéon y la composicion para guitarra. Cada intérprete deja clara su
personalidad si tiene éxito, aunque hay algunos que nunca lo consiguen por diversas razones,
ya sean técnicas o musicales. Uno puede tener una técnica tremenda, pero estar desprovisto de
expresion; ser expresivo, pero carecer de sutileza, o ser un buen intérprete, pero carecer de
personalidad. Donde se combinan técnica, musicalidad y personalidad se revela un verdadero
artista y surge un estilo reconocible.”

Asi hablaba José Tomas, con la sencilla sinceridad de un sabio.
Le pregunté por qué no se habia embarcado en giras de conciertos mas extensas.

“Ademas de ser muy feliz aqui en Alicante y en Santiago de Compostela en el verano
y disfrutar de mi vida familiar, a veces me pregunto cémo me voy a sentir en el dia del
concierto, que puede tener lugar en una fecha muy posterior, y si voy a hacer justicia a mi
propia actuacion. Aparte de ese sentimiento, me gusta mucho actuar y siempre espero dar lo
mejor de mi.”

Tal vez la incertidumbre se debid a su salud en 1988, que dio lugar a que a José los
médicos tuvieran que realizarle dos exitosos bypass coronarios. Le restituyeron su salud,
aunque todavia no ha retomado su actividad por completo.

" David Russell recibi6 clases de José Tomas desde 1974. Russell ha declarado en entrevista para esta tesis
doctoral: “lo conoci en Santiago de Compostela en los cursos de Musica en Compostela en el verano de 1974.
Yo acababa de cumplir 21 afios. Me concedieron una beca para estudiar teoria con Andrés Segovia. Desde hacia
unos afios, Segovia habia delegado las clases de Musica en Compostela en Jos¢é Tomas. Yo lo conocia de
nombre. Gabriel Estarellas me habia hablado de ¢él. La primera clase que me dio fue maravillosa, inolvidable.
Toqué para ¢l la danza numero 10 de Granados en aquella ocasion.”
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Sin embargo, justo antes de nuestro encuentro, en octubre de 1989, habia estado
plenamente ocupado como presidente de la junta de examenes y acababa de otorgar los
diplomas al grupo anual de alumnos que habian estudiado en el conservatorio. Yo habia traido
algunas de mis composiciones de guitarra para que €l las examinara y lo hizo con gran interés
y agudeza. Dijo con una sonrisa feliz:

“Veo que voy a tener que poner mi digitacion a trabajar”.

Una de esas piezas fue mi Hommage a Mompou, recientemente publicado por United
Music Publishers, y rapidamente reconocio la frase como una auténtica dedicatoria. Para mi
sorpresa, dijo:

“Conoci a Mompou porque ensefiaba en Santiago de Compostela mientras estuve alli.
Lo encontré muy natural y de trato facil. Ademads, tenia un agudo sentido del humor. Se
trataba de un hombre encantador. Fue compositor de muchas obras de piano y algunas de sus
mejores composiciones fueron Lieder. Destacd en este tipo de obras. Aunque no escribid
obras a gran escala, compuso una Sonata para guitarra, la Suite compostelana, y
posteriormente, Cancion y danza n.° 13 para guitarra. Oirle tocar el piano fue una revelacion,
por la transparencia del sonido con la que vestia el despliegue impresionista de la musica. Su
toque en las teclas del piano era pura magia, inimitable.”

Mompou, fallecido en 1987 a los 94 anos, dedico la sonata de guitarra a Segovia, su
contemporaneo. Jos¢ Tomas conoci6 a su viuda y tuvo la oportunidad de repasar muchas de
sus obras con ella.

En cuanto a la Cancion y danza para guitarra, Jos¢é Tomas me dijo que se publico en
la tonalidad de mi, y aunque ha oido a uno de sus alumnos hacer un muy buen trabajo al
interpretarla, es bastante dificil de tocar. En opinién de José y su alumno, seria mas facil de
tocar y mas eficaz si se bajase un tono; esto permitiria que se mantuvieran mas notas del bajo
y algunas de las dificultades de digitacion de la mano izquierda podrian resolverse. Le
pregunté por qué no la transcribié a una tonalidad mas grave. Respondi6:

“Podria hacerlo, pero antes tendria que preguntarle a la sefiora Mompou™.
Y lo dejamos ahi. Tal vez un dia, Cancion y danza de Mompou pueda publicarse en re.

La conversacion volvid a su horario de docencia y descubri que en Alicante su cupo
del afio pasado era de veinticuatro alumnos a tiempo completo, a quienes ensefia tanto en
grupo como individualmente. El habla de diecisiete horas semanales, pero dice:

“Realmente es un nimero excesivo, podria dedicar mas tiempo a cada uno si tuviese
algunos menos. Sin embargo, estoy contento con mi trabajo aqui, durante todo el tiempo que
he pasado ensefiando he conocido a muchos intérpretes espléndidos, y en algunos casos, he
podido seguir su evolucion”.

José Tomas ha tenido la ventaja de haber tenido relacion con tres grandes musicos:
Segovia, Espla y Mompou, de quienes aprendio6 mucho. Ahora esta en condiciones de
transmitir esa inestimable informacion, ademas de algunas ideas propias. Como Segovia, €l
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es, en cierta manera autodidacta y, al igual que la mayoria de los grandes intérpretes, esta
lejos de aferrarse a antiguas doctrinas guitarristicas. Descansa la guitarra en la rodilla
derecha, al estilo popular; mantiene las ufas de la mano derecha cortas y redondeadas en
lugar de largas y puntiagudas. Desde 1973 (sic)'** toca una guitarra de ocho cuerdas
especialmente hecha para ¢l por José Ramirez. La séptima cuerda esta afinada en re y la
octava en fa, un semitono mas alto que la sexta cuerda. Tomés dice que la cuerda mi grave de
Savarez es adecuada para las cuerdas séptima y octava, y que dos cuerdas mas no suponen
mucho mdas que seis; la guitarra no se convierte en un instrumento mas dificil de tocar por
ellas, sino que ayudan en obras renacentistas y barrocas.

No se muestra entusiasmado con la idea de tocar en grandes salas y sostiene que el
sonido de la guitarra es muy fragil, intimo y més adecuado para una sala pequefia donde no se
pierde nada del sonido y donde incluso la dinamica mas suave llega al publico. Pero en una
gran sala el sonido estd fuera de lugar y el oyente tiene que hacer un esfuerzo para escuchar
con tanta concentracion.

Ciertamente estoy de acuerdo con José Tomas cuando dice que debido a que los
honorarios son a veces demasiado altos, es necesario tocar en una sala enorme donde hay mas
asientos y se puede reunir mas dinero.

Debo decir que me he sentado en el Royal Festival Hall y en el Barbican Centre,
escuchando a un guitarrista famoso y esforzdndome en no perderme los pasajes de piano
mientras intentaba estar atento al solista, que a menudo se ve obligado a tocar demasiado
fuerte hasta romper el sonido en los pasajes fortissimo (es decir, jsin amplificacion!, y cuando
se amplifica no suena como lo que esperas de una guitarra).

Como hemos visto, Jos¢ Tomas tiene amplios intereses musicales. Creo que ya es hora
de que disfrutemos de su arte y su sabiduria y traer algo de su calor mediterrdneo a Gran
Bretafia para algunos conciertos y algiin seminario.

'* La guitarra de ocho cuerdas la construyé Ramirez para José Tomas en 1969. Ver apartado 2.1.8, ilustracion
n.° 18, p. 96.
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ENTREVISTA A JOSE TOMAS POR IVOR MAIRANTS

JOSE TOMAS: ALICANTE’S GUITAR GURU

MAIRANTS, Ivor. “José¢ Tomaés: Alicante’s guitar guru.” Classical Guitar, Newcastle u. T.
(GB): Ashley Mark (agosto 1990), n. 84, pp. 16-18.

Ivor Mairants first met José Tomas around 1959 in Madrid after he had won the
coveted Segovia prize at Santiago de Compostela at the age of 25.

Now, thirty years on, in the guitarist’s home town (when José was born on 24 August
1934), they spent a quiet morning talking about local and international guitar matters.

Ever since we first met at José Ramirez’s Madrid home in 1959, 1 have been
impressed by José Tomas’s observation of detail in a fellow guitarist, I remember we had
been invited to dinner, but before dinner began we were both handed guitars to play for the
few guests who looked on with interest.

I had just finished the Villa-Lobos Prelude n°3 when Tomés turned to me and said
that he found the Fsharp7 arpeggio at the third line (page 1) easier to play in the 6" position
(after the first low F sharp) than across the board, and I have since fingered it that way, (the
same applied to the G7 arpeggio on the bottom line at page 1).

Since then, apart from becoming a concert artist who has toured Europe and (in 1976)
(sic)'* the USA, Tomas has embraced teaching more than touring. In fact, almost his last
works to me were:

“I can honestly say I love teaching”

He must have been a very happy man in that respect because he is head (catedratico)
of the guitar department at the Conservatorio Superior de Musica Oscar Espla de Alicante.

His teaching career began when in 1960 Segovia asked him to be his assistant in his
masterclasses at Santiago de Compostela, Tomas was so delighted and surprised that he
trembled with excitement. Subsequently, when Segovia retired from taking the masterclasses,
he appointed Tomas as his successor. As Tomas says:

“If Segovia has that much confidence in your being able to take over his job when he
is not there, that is a great thing.”

Here I would like to go back and quote from an article about him which appeared in
Guitar Player magazine (March 1981), mentioning Tomas’s life under Franco in the late 30s
(sic)."*

'3 1 a primera gira de José Tomas en Estados Unidos fue en 1974, y la segunda en 1975, segin las fechas
imprimidas en los programas de mano.
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“After the Civil War, José’s father worked in two jobs and the young Tomas helped
his father at the bank. But the older Tomas'*” became enthusiastic about his son’s interest in
the guitar, and assisted José all he could”.

There were no guitarists in Alicante, so José taught himself by searching through the
music shop and finding Segovia arrangements and the methods of Aguado and Sor.

Espléd helped Tomas by inviting him to his house, where the guitarist met other very
good musicians from whom he learnt about musicianship. Furthermore, Espld, who had
become the director of the Conservatorio (and retained that position until he died in 1976)
later recommended José Tomas for the position of Professor of Guitar.

Espld does not seem to be widely known outside Spain, nor, for that matter, by the
general public inside Spain. It is said that they did not understand the melodic or harmonic
subtleties of his genius. This writer, therefore, is of the opinion that at least readers of
Classical Guitar may do well to become better acquainted with his work.

For a period, Esplé studied in Germany and adopted a scale of his own formation, C,
Dflat, Eflat, Enatural, F, Gflat, Aflat, Bflat, from which he evolved the harmonic system
that gave to the texture of his music its original character without using any definite folk
melody. It is also claimed that not only was he is a composer who quietly felt the influence of
his native landscape, but he was also a musicologist, a humanist and a philosopher.

Considering that Espla was reputed to have all these qualities, Jos¢ Tomads felt very
privileged to have enjoyed day-to-day contact with him and to have had many opportunities
of discussing music with this cultured and erudite musician.

“This was a very valuable experience to me as a teacher in the Conservatorio”, added
y b
[omas.

I then remembered watching Tomas, about ten years ago, taking a class of guitarists at
the Conservatorio and noting the electrifying effect his playing had on the class. One student
was sitting on the platform going through the Sonata by Vicente Asencio, which was not then
generally known (it has since been performed in London by, among others, José Luis
Rodrigo). The student’s performance was rather wooden and Tomas, taking the guitar from
him, pointed out some of the missing musical requirements. It was remarkably transformed by
the musicianly way in which Tomas played it.

Early in his career, Jos¢ Tomdas had been awarded a scholarship for the Madrid
Conservatory, beginning his guitar studies under Regino Sainz de la Maza but going on to
study with Segovia. He must, of course, be considered a product of the Segovia School of
guitar playing.

16 En realidad ese periodo era la década de 1940. José Tomas naci6 en 1934 y Franco goberné desde 1939. José
Tomas ayudaba a su padre en el Banco Central de Alicante con 14 afios, esto es, desde 1948.

'E] padre de José Tomés se llamaba José Perez Olcina. Su primer apellido era Pérez. Tomas no era el apellido
de la familia, sino el segundo nombre del guitarrista, Jos¢ Tomas Pérez Sellés. La confusion del entrevistador es
normal, José Tomas no usaba sus apellidos en el ambito artistico ni docente, excepto para documentos legales.
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“But,” says Tomas, “to copy a great master is to become a caricature of the original,
and that often sounds grotesque. During Segovia’s lifetime, two great guitar figures emerged,
his own pupil John Williams, and Julian Bream, an independent spirit who discovered the
guitar mostly through his own efforts and natural talents. Both of them projected their own
interpretations and personalities which, in turn, influenced a large body of new up-and-
coming players. Among these new players at least two emerged: David Russell (a one-time
pupil) and Manuel Barrueco, who in their turn influence other young players. And so the
spiral continues, not only by introducing new music but methods of technique and tone
production which others follow. The more players of his standard emerge, the higher rises the
ceiling of both performance and composition. Each player portrays his or her own personality
if they make the grade, although there are some who really never make it for various reasons,
either technical or musical. One can have tremendous technique but be devoid of expression;
be expressive but lacking in finesse, or one can be a good player but lacking in personality.
Where technique, musicianship and personality are combined, a true artist is revealed and a
recognisable style emerges.”

So spake José Tomads, with the simple sincerity of a sage.
I did ask him why he has not embarked on more extensive concert tours.

“Apart from being very happy here in Alicante, at Santiago de Compostela in the
summer and enjoying my family life, I sometimes wonder how I’'m going to feel on the day of
the concert, which may be taking place at a much later date, and whether I will do justice to
my own performance. Apart from that feeling, I enjoy performing very much and always hope
to give of my best.”

Perhaps the uncertainty was due to his health in 1988, which resulted in José
undergoing two successful heart bypasses. They restored his health, although he has not, as
yet, resumed his full schedule.

Just before our meeting in October 1989, he had, however, been fully occupied as
chairman of the examining board and had just finished passing out the annual batch of
students who had studied at the Conservatory. I had brought along some of my guitar
compositions for him to peruse, and this he did with great interest an insight. He said with a
happy smile:

“I see I will have to get my fingering going.”

One of those pieces was my Hommage a Mompou, recently published by United
Music Publishers, and the quickly recognized the idiom as being a true dedication. To my
surprise, he said:

“I knew Mompou because he was teaching at Santiago de Compostela at the time I
was there. I found him to be extremely natural and very easy to get on with. He also had a fine
sense of humour. In fact, a lovely man. He was a composer of many piano works, and some of
his best compositions were /ieder. He excelled in these. Although he did not write any large-
scale works, he did compose a Sonata for guitar, the Suite Compostelana and, latterly,
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Cancion y Danza n°l3 for guitar. To hear him play the piano was a revelation in the
transparency of tone with which he invested the impressionistic unfolding of the music. His
touch on the keys of the piano was sheer magic, inimitable.”

Mompou, who died in 1987, aged 94, dedicated the guitar sonata to Segovia, his
contemporary. Jos¢ Tomdas has met his widow and has had the opportunity of going over
many of his works with her.

Regarding the Cancion y Danza for guitar, Jos¢ Tomas told me that it is published in
the key of E, and although he has heard one of his pupils make a very good job of performing
it, it is rather difficult to play. In the opinion of both José and his pupil, it would be easier to
play and more effective if it were taken down a tone; this would allow more bass notes to be
sustained, and some of the difficulties encountered with the left-hand fingering could be made
easier. I asked him why he did not arrange it in a lower key. He replied:

“I may do that but I would have to ask Sefiora Mompou first.”

And we left it at that. So perhaps, one day, Cancion y Danza by Mompou may be
published in that key.

The conversation returned to his teaching schedule and I discovered that in Alicante
his last year’s intake consisted of 24 full-time pupils, whom he teaches both in class and
singly. He puts in 17 hours per week but, says he:

“This number is really too much. I could devote more time to each one if I had a few
less. I am, however, contented with my work here. During all the time I have spent in
teaching, I have met a lot of splendid players, and with some I have been able to chart their
development.”

Jos¢ Tomas has had the benefit of being an associate of three great musicians:
Segovia, Espla and Mompou, from whom he learnt a great deal. Now he is in a position to
pass on this invaluable information, plus some ideas of his own. Like Segovia, he is, in a way,
self-taught, and like most great players, is far from hidebound about some guitaristic
shibboleths. He rests the guitar on the right knee, folk style; he keeps his right-hand nails
short and rounded instead of long and sloping. Since 1973 (sic)'* he has been playing an 8-
string guitar specially made for him by José Ramirez. The 70 string is tuned down to D and
the 8™ string to F, a semitone higher than the 6" string. Tomas says that the Savarez low E
string is adequate for both 7™ and 8" strings, and that two more strings are not much more
than six; the guitar does not become a harder instrument to play because of them, but they
help in renaissance and baroque works.

He is not enthusiastic about playing in large halls, and contends that the sound of the
guitar is very fragile, quite intimate and better suited to a small room where nothing of the
sound is lost, and where even the softest dynamic reaches the audience. But in a large hall the
sound is out of place, and for the listener it becomes a strain to listen with such concentration.
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I certainly agree with Jos¢ Tomas when he says that because fees are sometimes too
high, it is necessary to play in a huge hall where there are more seats and more money can be
collected.

I must say that I have sat in the Royal Festival Hall and the Barbican Centre, listening
to a famous guitarist and straining in order not to miss the piano passages while trying to be
kind to the soloist, who is often forced to overpluck the fortissimos (that is, without
amplification! — and where it is amplified it does not sound like the guitar you once thought

of).

As we have seen, José Tomas has wide musical interests. I feel it is time that we
should have the benefit of his artistry and wisdom, and bring some of his Mediterranean
warmth to Great Britain for some concerts and a seminar.

5.2.1.4 Entrevista a José Tomas. Jornada de Tenerife

“Jos¢ Tomas: Prefiero dedicarme a la docencia y no a los conciertos”, Jornada de Tenerife, 22
de abril de 1981, p. 11.

José Tomas Pérez, alumno predilecto de Andrés Segovia

De los cursillos musicales que recientemente se han celebrado en el Conservatorio
Superior de Musica de Sata Cruz de Tenerife, correspondientes a este afio, cabe destacar la
participacion del maestro de guitarra espafiola, José Tomas Pérez.

P.- Nacié en el afio de 1934 en Alicante, donde tiene fijada su residencia, pese a estar
continuamente viajando por los cursillos que imparte en distintas ciudades espafiolas.

R.- En un principio fui un guitarrista autodidacta, pues no habia ningiin maestro, ya
que eran unos tiempos dificiles, hasta que, por casualidad, conoci a Oscar Espla, gracias al
que consegui una ayuda economica de la Caja de Ahorros de Alicante que me permitio
marchar a Madrid, a la escuela de Sainz de la Maza. Inmediatamente después viajé a Italia, a
los cursos de Siena, donde tuve el primer contacto con Andrés Segovia.

P.- En el afio 58 comenzo6 los cursos de musica de Santiago de Compostela en la
catedra de Andrés Segovia, para comenzar, dos aflos mas tarde como auxiliar y sustituto del
maestro en sus ausencias. En el afio 61 gan6 por oposicion la catedra del Conservatorio de
Alicante, que sigue alternando con la subdireccion del centro.

R.- Prefiero la docencia a los conciertos. No me prodigo demasiado en las actuaciones
porque considero mas necesario el impartir clases que el actuar, ademas de que es donde mas
disfruto.

P.- Pese a esto hay que decir que José Tomas Pérez ha actuado en toda Europa, en
Estados Unidos y en el Proximo y Lejano Oriente. En el afio de 1961 gand el primer premio
del Festival Internacional de Orense.
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R.- Ya llevo ocho afios sin interrupcion viniendo a estos cursillos, en los que los
profesores son de mi misma escuela y esto hace que trabajemos en equipo compenetrado,
ademas de que hay un ramillete de gente muy interesante, con unas bases fundamentales.
Contamos con unas personas de caracter muy cordial, y el material humano, con sensibilidad,
talento y ganas de hacer siempre produce resultados. Todos los profesores, al igual que yo,
ponen su grano de arena con su experiencia, y los alumnos, que son receptivos al fenomeno
musical, respetan sus clases afo tras afio. Se trata de sacar adelante la intuicion humana, y no
sobre la técnica fria. En los alumnos existe el sentimiento, y nosotros hemos de descubrirlo,
con ellos, y desarrollarlos.

P.- Hoy dia se intenta una planificacion con respecto a los conservatorios y entidades
musicales que pueden potenciar el ambiente musical en nuestro pais.

R.- Se ha creado una ley de ensefianzas artisticas que eleva el rango de musico a
universitario, que es algo totalmente necesario.

P.- Casi por obligacion teniamos que hablar con Jos¢ Tomas Pérez de Andrés Segovia,
de quien ha sido considerado como el alumno predilecto.

R.- Andrés Segovia ha conseguido dar a la guitarra un aspecto universal. Ha
interpretado temas que jamds se habian conseguido para este instrumento, mejorando con
mucho la calidad del repertorio. Con respecto a la actualidad, se puede decir que cada vez se
consiguen unos techos mas altos, habiendo una gran superacion. El maestro tiene que intentar
que el alumno le supere, y hay que erradicar para siempre los tipicos celos profesionales, que
suceden a menudo y que hacen mucho dafio a los alumnos y a la musica en general. El musico
no ha de tener una meta definida, sino que su preparacion y calidad ha de ir en aumento.

P.- José Tomés Pérez es un hombre totalmente comprometido con la labor a realizar,
de cara a que la ensefianza de la musica tiene que ir encaminada a una superacion a todos los
niveles, de ahi su preocupacion ante todos los temas relacionados con su trabajo.

R.- Es necesaria la creacion de conservatorios para que la musica llegue a todas las
capas de la poblacion, no ha de ser patrimonio de unos pocos, ademas de que en Espaiia
contamos con una gran tradicion musical que debemos aprovechar. En cuanto a los
conciertos, hay que decir que los empresarios han de arriesgar mas, pues ellos nunca salen
perdiendo, sino que es el musico.

Este verdadero maestro de la guitarra volvera el proximo afio a Santa Cruz de Tenerife
a impartir sus cursillos en el Conservatorio, para bien de todos aquellos que asisten a los
mismos.
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5.2.1.5 Entrevista a David Russell por Pedro Jestiis Gomez

GOMEZ, Pedro J., Entrevista personal a David Russell (Calcuta, India, 13 de diciembre de
2016).

P.J: {Como lo conoci6? Momentos importantes en su relacion. ;Con qué edad recibid
su primera clase de Jos¢é Tomas y donde?

D.R: Lo conoci en Santiago de Compostela en los cursos de Musica en Compostela en
el verano de 1974. Yo acababa de cumplir veintin afios. Me concedieron una beca para
estudiar teoria con Andrés Segovia. Desde hacia unos afios, Segovia habia delegado las clases
de Musica en Compostela en José Tomads, y €l me dio las clases. Yo lo conocia de nombre
porque Gabriel Estarellas me habia hablado de ¢l. La primera clase que me dio fue
maravillosa, inolvidable. Toqué para ¢l la Danza n.° 10 de Granados en aquella ocasion.

P.J: { Durante cuantos afios recibio clases de José Tomas? ;Cuéntos afios estudio en el
conservatorio de Alicante, cuando se gradud? ;Recuerda el repertorio de su examen de fin de
carrera?

D.R: Yo me gradué en la Royal Academy of Music en Londres. Mis clases con José
Tomaés fueron esporadicas, la mayoria de ellas en cursos de verano.

P.J: (Qué le aportd como profesor, en cuanto a la interpretacion y en cuanto a la
pedagogia?

D.R: Especialmente me ayud6 la organizaciéon del estudio, la claridad de ideas
musicales y su facilidad para transmitirlas.

P.J: {Qué elementos guitarristicos y musicales tomo de Segovia, cudles de Pujol y
cuales de Regino?

D.R: Nunca me habl6 de la procedencia de sus ideas musicales. Creo que sus fuentes
eran de la musica en general y no necesariamente siguiendo los pasos de otros guitarristas.
Por supuesto que siempre hablo bien de Segovia, Pujol y Sainz de la Maza, pero las anécdotas
que contaba eran mas bien de indole personal.

P.J: (Conoce las razones del extremo respeto a la fuente por parte de Jos¢ Tomas?
Pudieron ser sus estudios matematicos y de contabilidad,'*’ su inteligencia analitica innata o
su caracter pulcro y detallista?

D.R: Suscribo todo lo descrito anteriormente. Creo que su extremo respeto a la fuente
es una suma de las cualidades expuestas. Por otro lado, ¢l siempre dijo que el respeto a la nota
escrita no excluye la expresion musical e individual del intérprete.

' José Tomas realizo estudios de Perito Mercantil y Comercio entre 1949 y 1953 en la Escuela Profesional de
Comercio de Alicante antes de comenzar a tocar la guitarra.
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P.J: Acerca de las transcripciones de José Tomads, ;cudles podrian ser los motivos de
estar tan interesado en esta faceta de enriquecimiento del repertorio, y de que luego no se
cristalizara en la edicion impresa de la inmensa mayoria de ellas? Solo conozco las ediciones
impresas y publicadas de Sonatas de Scarlatti, Dos danzas suecas de Carlstadt y la digitacion
del Omaggio ad Segovia de Mortari. ;Existe alguna otra que llegara a publicarse?

D.R: Yo no puedo opinar sobre este tema, porque las Unicas transcripciones de José
Tomés que tengo estan de su pufio y letra. Creo que no se interes6 demasiado por la
publicacion de su propio trabajo.

P.J: ;Conserva en su archivo alguna otra transcripcion de José Tomas que no esté
relacionada en la lista que realiz6 José Carlos de Juan?

D.R: Lo que veo que falta de la extensa lista de transcripciones, y que yo tengo en
casa, es la Malaguefia de Albéniz.

P.J: ;Qué ensefiaba Jos¢ Tomas que no hacian sus antecesores o sus contemporaneos:
Segovia, Alirio Diaz, Carlevaro, Bream...?

D.R: Una de sus cualidades diferenciales era el respeto a la partitura, ante todo, a partir
del conocimiento de la obra musical y de los conocimientos historicos y de los diversos
estilos, para diferenciar la interpretacion de la musica de distintas épocas. Esto quedd imbuido
en todos los que estudiamos con €1, que seguimos sus pasos.

P.J: {Qué lugar ocupa u ocupaba la figura de Jos¢ Tomas en la escena guitarristica
internacional realmente?

D.R: En el mundo guitarristico siempre fue muy respetado por todos y asi pasara a la
historia.

P.J: ;Cudles fueron las razones principales para que se extendiera su prestigio como
docente por todo el mundo?

D.R: El era un profesor inspirador, entregado y dedicado a sus alumnos. Por sus
manos pasaron numerosos solistas y ejercidé una influencia muy grande en el desarrollo del
modo de tocar la guitarra clasica. Dejo una huella imborrable. Indirectamente, sigue teniendo
influencia en las generaciones venideras a través de sus alumnos, que ahora se dedican a la
docencia.

P.J: ;Conoce las razones que le llevaron a dejar los escenarios?

D.R: El se sentia muy a gusto dando clases y ensefiando sus conocimientos en cursos
internacionales y en clases magistrales. Creo que era donde destacaba de manera notoria.

P.J: Muchas gracias por su tiempo, maestro.

D.R: Ha sido un placer recordar a Jos¢ Tomas. Hasta la proxima.
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5.2.1.6 Entrevista a Manuel Barrueco por Pedro Jestiis Gomez

GOMEZ, Pedro J., Entrevista personal a Manuel Barrueco (Baltimore, EE.UU, 16 de mayo de
2017).

ENTREVISTA A MANUEL BARRUECO POR PEDRO JESUS GOMEZ

P.J.: Esta entrevista es para la tesis dirigida por el Dr. Gerardo Arriaga, a presentar en
la Universidad Alfonso X el Sabio, sobre las aportaciones de José Tomas al repertorio, la
enseflanza y la interpretacion de la guitarra. Para empezar, ;me podria contar cémo lo
conocio? Segin mis datos fue en Roma en 1980, en unos cursos que se hicieron alli. ;Esto es
asi?

M.B.: Si, fue en Roma. Estaba alli para dar un concierto. Fui a una clase que daba en
un centro espafol.

P.J.: El hizo un concierto a trio con Oscar Ghiglia y Sergio Notaro.

M.B.: Creo que si. Pero yo no vi el concierto. Esa fue la tnica vez que coincidimos en
Roma. Tuvo que ser en ese viaje.

P.J.: Aparte de Roma, ;coincidieron en otros festivales? ;Tal vez en Cordoba o en sus
viajes a EEUU?

M.B.: Lo vi en Alicante mas de una vez. Recuerdo haber ido a tocar para la Sociedad
de Conciertos de Alicante y haber ido a cenar con ¢l y con los miembros de la Sociedad.
Luego fui a tocar un concierto a un auditorio de un banco; Ignacio Rodes presentd ese
concierto. Asi que coincidi con ¢l al menos un par de veces. Nos vimos también en Tenerife
en un concierto que hice en un festival. Igualmente coincidimos en Cordoba.

P.J.: Vamos a continuar por los comienzos de José Tomas. El conoce a Andrés
Segovia en la Accademia Chigiana en Siena en 1955. ;Le coment6 en alguna de sus
conversaciones o en sus cenas su relacion con Emilio Pujol? Porque no sabemos si lo conocia
de antes o sigui6 trabajando con ¢l después de Siena.

M.B.: No recuerdo que me comentara nada de esto.

P.J.: Lo que si esté claro es que José Tomas en sus clases y en su manera de interpretar
era un musico muy pulcro, muy detallista, con una inteligencia analitica innata. ;jEstd de
acuerdo en este aspecto? ;Y por qué podria ser asi? ;Por su personalidad, por sus estudios de
matematicas y contabilidad?

M.B.: En realidad las veces que vi a Jos¢é Tomas fue por una relacion de amistad y
comentdbamos cosas sobre la guitarra. Pero nunca lo vi tocar en concierto, solo fui a esa clase
en Roma. Lo que si he tenido es trato con alumnos suyos que habian trabajado con ¢él.

P.J.: ;Y qué relataban estos alumnos que volvian de trabajar con José Tomas? ;Qué
contaban de novedoso de Jos¢ Tomas que no habian visto en otro sitio? Porque Alicante era
en los afios 60 una ciudad pequefia, apenas conocida por sus playas y poco mas en el aspecto
cultural, y sin embargo, guitarristas de todo el mundo iban alli a recibir clases. ;Qué buscaban
estos alumnos alli?
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M.B.: Yo creo que lo que buscaban era a José Tomas. El era el centro de atencion para
los guitarristas alli.

P.J.: (Pero su manera de ensenar era distinta a la de Segovia, era distinta a la de otros
profesores como Ghiglia, Carlevaro, etc.?

M.B.: Mira, la primera vez que oi hablar de Jos¢ Tomés en EEUU fue para comentar
que era asistente de Andrés Segovia. En esa época, Segovia aqui era un Dios. Asi que se
suponia que seria buenisimo. Y después se le conocid por su propio trabajo. Todas las
personas que trabajaron con €l no comentaron nunca nada malo de su persona. Todo lo que
contaban era positivo. Como maestro inspiraba y tenian respeto hacia ¢l. También decian que
se sujetaba la guitarra sobre la pierna derecha, esto no era muy habitual entre los guitarristas
clasicos entonces.

P.J.: Si, tocaba con la guitarra en la pierna derecha. En realidad, es que después de
1980, cuando Ud. lo conocid, ya se habia retirado practicamente de sus conciertos. Estuvo
tocando mucho, con un ritmo frenético, desde mas o menos el afio de 1965 hasta 1980 y
después abandond la actividad concertistica. En la época en que Ud. lo conocid ya no tocaba
habitualmente. Queria comentarle, maestro, que Jos¢ Tomds hablaba de usted, de Manuel
Barrueco, como si fuera un Dios en la interpretacion. En ocasiones solia decirnos a los
alumnos: “que sepais que Barrueco es Dios”. En prensa dejo escrito frases del tipo de: “Me
gusta prestar atencion a Manuel Barrueco porque cuando le escuchas tocar podrias copiar al
dictado la musica”. También decia: “Manuel Barrueco es un guitarrista habilidoso, pero nunca
hace ostentacion de su habilidad. La musica siempre estd primero y después se ve al
guitarrista”. Jos¢ Tomads tenia una gran admiracion por el trabajo de Ud. Yo recibi clase de ¢l
y no podiamos tener el mas minimo espiritu critico con Manuel Barrueco. Decia: “Barrueco
ha editado esto y esto es asi”.

M.B.: Yo sabia que ¢l apreciaba mucho mi trabajo por comentarios que la gente me
decia y que ¢l mismo me dijo también. ;Sabes lo que me pasaba a mi con ¢1? Que hablaba en
unos términos tan elevados de lo que yo hacia que sentia presion. Te lo digo sinceramente.
Cuando venia a mis conciertos tenia miedo de que lo fuera a decepcionar. Pensaba que no
podia llegar a ese punto que ¢l comentaba. No queria decepcionarlo.

P.J.: La presion... Eso es algo que ¢él, personalmente, comenta en testimonios sobre su
propia actitud en el escenario. Decia: “No sé si el dia del concierto voy a estar en la mejor
disposicion que desearia para defender el concierto”. Cuando subia a tocar tenia esa sensacion
y posiblemente transmitia eso a la gente que le rodeaba.

M.B.: Si. Pero también es asi. No somos maquinas, somos humanos. En esa época yo
era bastante joven y no comprendia muchas cosas. A veces incluso como llevar la atencion
que estaba recibiendo, especialmente de una persona como Jos¢ Tomds. Y tenerlo en un
concierto era muy dificil. Al terminar de tocar yo siempre pensaba: a ver si al final habia
pasado el examen.

P.J.: Que diga eso alguien de su categoria es impresionante. He estado unos afios
trabajando en las transcripciones de José Tomads y en testimonios de sus alumnos y colegas vy,
en mi humilde opinion, creo que lo que ocurre es que ustedes dos coincidian, Ud. més desde
el punto de vista interpretativo y José¢ Tomas desde el punto de vista intelectual y de la
ensefanza, en poner, cuando trabajaban con la guitarra, la obra musical siempre en primer
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término y el protagonismo de la guitarra y del intérprete en segundo lugar. Y es posible que
hacia los afios 80 esto no fuera tan habitual en el mundo de la guitarra como podemos pensar
hoy en dia. ;Qué opina de esto?

M.B.: Estoy de acuerdo contigo. Eso era algo que existia en el mundo de la musica
clasica, la fidelidad a la partitura y al compositor en general. Desde mi punto de vista, creo
que empezd a llegar a la guitarra alrededor de esa época. Habia algo muy intelectual. Mi
forma de tocar tenia un enfoque bastante intelectual. Creo que eso si lo teniamos en comun,
por lo que he podido apreciar de €l.

P.J.: Coincidian también en el sonido. Todo el mundo que ha escuchado a José¢ Tomaés
decia que tenia un sonido mas alla que bonito, porque la belleza es algo subjetivo. Un tipo de
sonido con mucho cuerpo, muy redondo y, sobre todo, muy igualado, fuera la cuerda que
fuera, fuera el dedo que fuera. Es decir, la igualdad, la simetria, la pulcritud en el sonido es
algo que ¢l insistia en ensefiar y que usted ha dejado en grabaciones y conciertos en toda su
trayectoria. (Es asi?

M.B.: Esa ha sido la intencion, tener el mejor sonido posible y lo mas limpio posible.
Eso es lo que creo que hay que buscar.

P.J.: Lo que ocurre es que, en mi opinidn, antes de ese momento en los afios 80 en que
ustedes coincidieron en ese objetivo del sonido, para la mayoria de los guitarristas, asi como
para el publico, el sonido del guitarrista era algo que venia por naturaleza o era casual. Cada
guitarrista tenia su sonido: Segovia tenia el suyo, Bream tenia el suyo, Carlevaro tenia el
suyo... Y todos eran aceptables o subjetivamente valorables. Pero José Tomads tenia una idea
mas idilica o platénica del sonido, el buen sonido de la guitarra tenia que ser este. Uno
concreto. Hay gente a la que esto le gustaba y gente a la que no, pero me parece que fue
innovador en ese momento. ;Qué opina?

M.B.: Yo creo que también depende de lo que uno llame el sonido de la guitarra. Si es
el sonido en su totalidad o de ciertas notas. Por ejemplo, ha habido guitarristas muy famosos
por la calidad del sonido, pero s6lo por la calidad del sonido de ciertas notas. Porque las otras
no valian mucho. En mi caso, y creo que es lo que perseguia Jos¢ Tomas, era llegar a un
control del sonido, no s6lo del control de cada nota. Encontrar un control de color y de
dinamica, que en ese momento fue mayor de lo que se habia escuchado hasta entonces. Eso se
pretendia. En esa época se veia un sonido bello en el tocar apoyando y no se valoraba mucho
el tocar tirando. Si miramos los dos toques como dos colores diferentes, segun entiendo esa
forma de tocar, se usaba el toque apoyando siempre que fuera posible. Si ese es el caso, en
una interpretacion, los colores son un accidente fisico. No son una decision artistica. Entonces
yo perseguia un sonido tirando que pudiera igualar o, por lo menos, asemejarse bastante al
apoyando y poder combinarlos, sin que se escuche mucho la diferencia y que el apoyando
estuviera puesto con mas cuidado. Eso también da un cierto color a la forma de tocar. Lo
mismo pasa con el control de dindmicas. En esa época, por ejemplo, yo perseguia en un
crescendo que cada nota fuera un poquito mas fuerte que la anterior y no sonara como un zig-
zag que terminara mas fuerte. En mi caso, fue por influencia de pianistas, de escuchar mucho
el piano. Y en su caso, no sé¢ de donde vendria.

P.J.: Hay puntos en comun porque en su clase Tomas hacia la practica de poner a los
alumnos de espaldas a ¢l y jugar a adivinar si la nota que ¢l estaba tocando era apoyando o
tirando. O también tocar un tirando pesado y con mucho cuerpo y luego tocar un apoyando
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delgado y con poca proyeccion, para despistar con la adivinanza, tratando de convencer a los
alumnos de que, si igualdbamos la calidad y la cualidad del tirando y del apoyando luego
podriamos elegir cuando, artisticamente hablando, queremos hacer la diferencia. Es algo muy
parecido a lo que usted comenta. Por otro lado, ¢l no comenzo6 a estudiar con guitarristas.
Comenz6 escuchando partituras de piano, transcribiendo partituras de piano, escuchando
discos de orquesta, diferentes discos de repertorio universal de la musica clasica, no comenzo
escuchando discos de guitarra. De igual forma que usted llego a esa conclusion escuchando a
pianistas, €l lleg6 a ella escuchando grabaciones.

M.B.: Me puedes tutear, si quieres.

P.J.: Es que le tengo a Ud. una gran admiracién, maestro. No se si recordara que nos
encontramos la ultima vez en Valencia, en un Master de interpretacion que Ud. impartia. Me
va a costar tutearte. La verdad es que es un privilegio para mi.

M.B.: Me vienen a la mente dos comentarios que me hizo. Uno me llamé mucho la
atencion. Me dijo que lo que le pasaba era que cuando me escuchaba tocar no sabia qué
digitacion estaba haciendo. Y el otro era que mi forma de tocar la musica espafiola estaba
basada en la forma de Marshall,"° que creo que habia sido profesor de Alicia de Larrocha o
de Albéniz, ahora no recuerdo. Mi modelo de musica espafiola habia sido Alicia de Larrocha,
que me encantaba y me sigue encantando. El se dio cuenta de esa influencia.

P.J.: Tengo la entrevista en la que ¢l comenta que Manuel Barrueco tiene sangre
espanola. Se referia a que encontraba la esencia de la musica espafiola alejada de ese cliché de
fuego, pasion y toros que durante el siglo XIX se cred en el resto de los paises del mundo.

M.B.: Si, pero a veces me llama la atencion como, incluso en Espafia, le gente se
sorprende de la influencia espafola que pueda haber, por ejemplo, en Latinoamérica. O a lo
mejor en el caso de Cuba, por haber sido la ultima colonia espafiola. Escuchar musica
espanola en Cuba no era nada extrafio. Estd por muchisimos sitios. Y respecto a la sangre, es
verdad. La mitad de mis bisabuelos eran espafioles. A lo mejor es mi perspectiva.

P.J.: Lo que quieres decir es que los propios espaioles, a veces, no tenemos en estima
el valor que tiene nuestro patrimonio musical.

M.B.: O la influencia que ha tenido. Y en Latinoamérica, obviamente. No tiene que
ver con esto, pero hay compositores cubanos como Joaquin Nin-Culmell que creo que nacid
en Berlin, que tenian mucha conexidn, aunque no fuera muy profunda. Pero si que la
conocian.

P.J.: Una perspectiva muy interesante. ;Quieres afadir algo?

M.B.: Solo que cuando estaba con ¢él, yo siempre estaba un poquito nervioso. Sentia un
poco de presion. Pero su apoyo siempre fue muy importante. Es un gran honor haber tenido su
apoyo en el trabajo que hice.

P.J.: Pero ¢l rompia un poco esa presion con cierto sentido del humor. No sé si
recuerdas que tenia un sentido del humor bastante fino, a veces ironico, bastante inteligente.

130 Frank Marshall, discipulo de Enrique Granados, descubri6 el talento de Alicia de Larrocha (1923-2009) y le
dio clase de piano en la prestigiosa Academia Marshall, donde de Larrocha coincidié con Alfred Rubistein,
Conchita Badia y otros grandes pianistas de su época.
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M.B.: Si, si, si. El recuerdo que tengo es de verle fumando con los brazos encima de la
barriga, riéndose.

P.J.: Si, era un hombre muy vital.
M.B.: Espero haberte ayudado.

P.J.: Si, seguro, muchisimo. Muchas gracias.

5.2.1.7 Entrevista a José Antonio Ballester por Pedro Jesiis Gomez

GOMEZ, Pedro J. Entrevista personal a José Antonio Ballester (Totana, Murcia, 11 de abril
de 2017).

P.J: ;Como lo conociste y cuando empezaste a trabajar con ¢€1?

J.A.B: Cuando le conoci yo ya tocaba la guitarra, tendria sobre doce o trece afos.
Tocaba cositas como Recuerdos de la Alhambra, Asturias. ..

P.J: ¢ Vivias alli en Alicante ya?

J.A.B: No, no. Vivia aqui en Totana. Entonces no habia catedra de guitarra en Murcia
y a través de un representante de calzado que conocia mi padre y que vivia en la misma calle
de Pepe Tomads, tuve ocasion de conocerlo. Fuimos una mafnana mi padre, mi tio y yo.
Recuerdo que me dijo: “toca”. Muchas veces me lo ha recordado después. Me dijo: “Llegaste
a mi casa y te dije: toca. Y saliste tocando La Cumparsita”.

P.J: {Habias estudiado con Diaz Cano?

J.A.B: No, yo habia estudiado con mi madre, que tocaba el violin y la guitarra, es
decir, estudié con ella musica y con mi padre que tocaba la guitarra, aunque de flamenco.
También el maestro de la banda de musica me habia dado clases de musica y de guitarra. Y
habia un fraile, porque siempre he estado metido alli en Capuchinos, que habia sido director
de orquesta en Sudamérica, y a través de €l habia estudiado guitarra. Pepe Tomas me dijo que
para entrar en el Conservatorio era necesario tener un par de cursos aprobados de solfeo. Esto
fue en enero o febrero de 1961 o 1962. Me dijo: “Si quieres, intenta hacer la matricula”. Yo
tenia el nivel de solfeo con lo que habia estudiado, aunque no habia pasado por el
Conservatorio. Hice primero y segundo, porque entonces eran cuatro cursos, de solfeo aqui en
Murcia en junio, y durante el verano hice el tercero y el cuarto. Empecé el curso con el
instrumento solamente. Tocar, ya tocaba, aunque la técnica, a lo mejor, no era muy depurada.
Lo que era la posicion de la mano, en general, no hubo nada que retocar.

P.J: (Estas hablando de que eras estudiante del Conservatorio de Alicante?

J.A.B: No, empecé aqui (Totana) pero no en el Conservatorio. Como te he comentado
antes mi madre tocaba el violin, pero ademas tocaba también la guitarra y el latid espafiol. La
aficion era muy grande. Tengo un tio que tocaba el saxofon. Mi padre queria que fuera

317



musico. El tocaba la guitarra de flamenco, aunque lo hacia por cifra. Desde nifio iba
aprendiendo solfeo y yo tocaba con musica. Habia en el pueblo dos o tres personas que
tocaban de oido y me ensefaron lo que sabian.

P.J: José Toméas empezo a trabajar en el Conservatorio en el afio de 1958...

J.A.B: Si. El empez6 a trabajar en el afio de 1958 y yo habia nacido en el de 1949. Yo
tendria como doce afios o asi. Seria en el 61 o 62, aproximadamente.

P.J: (Y luego seguiste trabajando con ¢l como alumno?

J.A.B: Entonces al decir ¢l que yo necesitaba para entrar en el Conservatorio los
cursos de solfeo aprobados me examiné en Murcia de primero y segundo y en septiembre de
tercero y cuarto. El curso siguiente hice la matricula en Alicante. De guitarra solamente,
porque el solfeo ya estaba aprobado. Hice una ampliacion e hice primero y segundo. Al curso
siguiente me matriculé de armonia, de tercero y cuarto. Y ya en quinto me dije: ;donde vas
tan rapido? Porque veo que acabas y no tenia repertorio y lo que queria era ir haciendo
repertorio. A partir de entonces fui haciendo de curso en curso. Hice el sexto curso, que era el
Profesional, que era lo que habia en Alicante. Y luego ya séptimo y octavo, que alli, como no
era Superior todavia, le llamaban “virtuosismo” (estudios de excelencia). Hice con €l séptimo
y fue cuando quedd la plaza libre de profesor auxiliar en Alicante. Hasta entonces estaba
Jaime Catald de auxiliar con ¢l alli en Alicante, pero gand la plaza en Valladolid. Nos
presentamos tres a la plaza: Tomas Camacho, que ahora esta en Vigo, Miguel Moreno, que se
vino luego a Murcia, y yo. Y sali yo, con diecinueve afios [...]. El Conservatorio no era
estatal, era de la Caja de Ahorros, de la CAM. Antiguamente era la Caja del Sureste.

P.J: Antes se llamaba Instituto de Estudios Musicales del Sureste...

J.A.B: Exactamente. Y entonces lo patrocinaba la Caja del Sureste. Habia trece
catedraticos, entre ellos Tomas [...]. Aquello fue haciéndose grande. Alli fue cuando, ya en el
Grado Superior, comenzo la época en la que Pepe Tomas empez6 a hacer transcripciones; a
nosotros nos daba unas clases de transcripcion de musica antigua en séptimo y octavo. Lo
hizo durante unos pocos afios. Pero recuerdo que en el primer afio tocaba leer tablaturas de
vihuela y laud del Renacimiento, y en segundo era Barroco y transcripcion de musica,
generalmente de piano: Asturias, de Albéniz, la Zambra granadina, cosas de este tipo.

P.J: ;Sabes si Jos¢ Tomas llegd a tocar la vihuela o el latd alguna vez? Porque ¢l
recibio las clases de Pujol en Siena en 1955, solo ese verano.

J.A.B: No, que yo sepa. Creo que en Siena hicieron los conciertos de alumnos tocando
repertorio renacentista pero con la guitarra clasica.

P.J: ;Aquel concierto y los cursos lo hicieron con la guitarra clasica? ;Repertorio de
vihuelistas pero con la guitarra?

J.A.B: Exactamente. El recibi6 clases de Pujol sobre la vihuela, fundamentalmente.
Por eso tuvo la idea de la guitarra de ocho cuerdas para poder tocar el Renacimiento, porque
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Pujol le habia hablado del latd y sus bajos de 6rdenes diatonicos. Yo le compré una guitarra
de segunda mano que ¢l tenia, Ramirez, posiblemente de las mejores guitarras.

P.J: Como vamos a hablar de guitarras vamos a ver si conseguimos saber cuantas
guitarras Ramirez tocd. Tengo fotos de varias y son bastantes.

J.A.B: A los alumnos que ddbamos clases con ¢l nos mandaba a todos a Ramirez para
encargar guitarras. Entonces, por ejemplo, Ramirez hacia una, la Centenaria, y le decia: te
mando esta. Y ¢l muchas veces, estéticamente, veia una que llevaba las vetas de una manera o
de otra, y decia: pues me quedo esta. Posiblemente la guitarra que a mi me vendid, dicho por
¢l luego, fue una de las mejores guitarras Ramirez que ha tenido. Era una guitarra de seis
cuerdas con la que yo estaba encantadisimo.

P.J: ... Yo tengo aqui fotos de las que me ha pasado Lolita. De cuando José Tomas era
un chavalin, una Ramirez que la llamaban La Plana porque tenia la juntura de los aros en el
arco grande de la guitarra chata, otra Ramirez de seis cuerdas, una Ramirez de ocho cuerdas
que se supone que la vendi6 a Enrique Madriguera en EEUU...

J.A.B: Si, eso lo recuerdo. Ademas era la primera que se hizo.

P.J: Pero ¢l luego se quedo otra. Vendid una, pero (¢l siguid teniendo una Ramirez de
ocho cuerdas después de venderla a Madriguera? El dejo de tocar en el afio 84 a solo. ..

J.A.B: No. Ramirez le hizo la guitarra de ocho cuerdas y poco tiempo después, unos
meses o un afio, vinieron de Yamaha y la hicieron una guitarra. Los de Yamaha hicieron un
monton de fotos y a los tres meses vinieron con una Yamaha. Esa Yamaha, que sonaba de
maravilla, la debe tener un alumno portugués que yo tenia.

P.J: (Este alumno tuyo se llama Sousa? Ascension Alfonso, profesora en Cartagena
me dijo que seguramente Ballester sabe donde esta esa guitarra.

J.A.B: Esa guitarra tenia la tapa blanca, no era de cedro, no era tan oscura.

P.J: ;La Yamaha de ocho cuerdas era de tapa blanca? ;Es posible que la comprara
Ricardo Sousa?. Entonces la que tiene Ricardo Sousa en realidad es la japonesa.

J.LA.B: ... eso es, y yo creo que Enrique Madriguera tiene la primera Ramirez.

P.J: ;{Puede ser que la primera guitarra de ocho cuerdas que le hizo Ramirez fuera del
afio 1969?

J.S.B: Por ahi andaré. Seguro o casi seguro porque Tomés en aquel momento estaba con las
transcripciones y estaba ilusionado con la guitarra de ocho. Recuerdo que el segundo que se
comprd una guitarra fue José Luis Jorda, otra guitarra Ramirez de ocho cuerdas. Y luego
Jorda se hizo una guitarra de doce e incluso de diecisiete después y hasta de veintiuna
cuerdas.

P.J: { Tenemos el contacto de Ricardo Sousa? ;Cudndo le diste clase?
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J.A.B: No, ha ido pasando tanta gente que no recuerdo... Ricardo estuvo en los
ultimos afios. Por eso te digo que yo creo que José Tomas ya habia fallecido o le cogid que
estaba enfermo o algo de eso. Le daba clases al principio ¢l y luego estuve yo dandole un
tiempo clase. Fue cuando se puso en contacto con Lolita y esa guitarra se la quedo €l.

P.J: Entones, de ocho cuerdas, tenemos la Ramirez que tiene Madriguera en EEUU y
la japonesa, Ricardo [...]. ;Cuales eran las Ramirez que tocaba antes?

J.A.B: Pues de seis cuerdas. El a los alumnos siempre les mandaba a comprar guitarras
a Ramirez e insistia en que tenia que ser Ramirez [...]. Era otra época, ya sabes. Y ademas
Ramirez era el que tenia una garantia de que, en general, lo hacia bien. Estoy hablando de
José Ramirez. Desde el principio no paraba de insistirme: “Venga. ;Y cudndo te vas a meter
en la Ramirez?”. Y yo no lo tenia demasiado claro porque veia que todo el Renacimiento se
podia tocar con las ocho cuerdas, pero también me interesaba mucho el Barroco, la musica de
Bach y veia que habia que alterar cosas. Y para eso, pensaba, ;y por qué no la de diez? Yepes
ya estaba con ella e incluso ya habia llegado a grabar las Suites de Bach utilizando las cuatro
cuerdas adicionales. Y a veces pensaba ;y por qué no diez? Incluso José Luis Jorda, el
segundo que tuvo la guitarra de ocho cuerdas, se hizo una de doce para tocar el Barroco
completo. Pero el problema que teniamos era también de resonancias de los bajos, pues se
mezclaba todo al final. Tenias que andar apagando bajos y era realmente complicado. Yo
tardé un tiempo en decidirme. De hecho, mi guitarra de ocho es del afio 1971, me parece,
ahora te la ensefiaré. Para comprar esta tuve que vender la otra de seis, con la que estaba
encantado. Cuando fui a por ella me sac6 Ramirez una que probé y de entrada no me hizo
mucha gracia. Sabiendo que era una guitarra de ocho cuerdas, y que no era facil venderla
luego, porque eran de encargo. Todas eran de encargo, pero en el caso de las de seis, si no
querias una, tenia salida; pero con las de ocho, era mas dificil. Al final le dije: “Mira yo me
espero a otra” La verdad es que cerdeaba un poco. No estaba comodo con ella. Y luego dijo:
“Tengo otra. Te la voy a ensefar”. Saco la otra y fue ponerle los dedos encima y dije: “Métela
en la funda”. Luego la vio Tomas y le encant6 también. Y es la guitarra con la que he seguido.
Los alumnos que venian a estudiar con ¢l por esa época, casi todos, tocaban guitarras de ocho
cuerdas. Pero el problema era el repertorio, no habia repertorio [...]. Tomas habia hecho
alguna transcripcion, que luego ha llevado en los conciertos, dos o tres suites de Weiss. Pero
con Bach nunca hizo transcripciones para las ocho cuerdas. De hecho, llevaba en repertorio la
1001 de Bach que estd hecha para violin, laad u 6rgano, y la tocaba con el arreglo para seis
cuerdas, hecho por €l también. Pero los bajos no los utilizaba.

P.J: Pues esas transcripciones de Weiss para ocho cuerdas no las tengo. Me las podrias
ensefar?

J.A.B: Claro. Yo hice fotocopia de la transcripcion de la Suite en re de un alumno,
Luis, creo que se llamaba, alumno de Jaime Catald que tocaba la guitarra de diez cuerdas. Esa
Suite si que la llevaba Pepe Tomads en programa.

P.J: Pero, jesa es manuscrito de Jos¢ Tomas?

J.A.B: La primera, si. La que est4 en la.
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P.J: Eso es un material de un valor incalculable [...]. De memoria no me suena tener
nada de Weiss.

J.A.B: De Weiss llevaba la Suite en la m. Recuerdo que un dia que salié Karina, la
cantante, salio también en TVE Tomas tocando la Bourrée de esa Suite.

P.J: ... Efectivamente, he comprobado que hasta ahora no habiamos encontrado nada
de Weiss. Y la Escuela de guitarra de José¢ Tomdas también es interesantisima, porque esta
completa. Yo solo tenia dos copias sueltas y faltaban paginas.

J.A.B: Al final recoge el op. 60 de Sor y cinco piezas breves de Aguado, no recuerdo
en qué libro de Aguado estan estas piezas.'”!

PJ: ... Vale, muy bien [...]. Me sorprende una cosa. Hay una transcripcion de
Chaikovski fechada en 1952. El, segun dice Lolita, comenzo a tocar la guitarra en el afo 51,
lo que me dejo un poquito sorprendido. Jos¢ Tomds empezod a estudiar con Francisco
Rodriguez en Alicante, se supone. Y dice que este Francisco Rodriguez era alumno de
Francisco Tarrega. ;Pepe Tomads te comentd con quién empezo6 a estudiar?

J.A.B: Yo ahora no me acuerdo. Era alguien de alli de Alicante que seguramente seria
este Francisco Rodriguez que dices.

P.J: Y luego fue a estudiar a Valencia con Rafael Balaguer antes que con Regino. Es
una época anterior a ti.

J.A.B: De eso no tengo informacion.

P.J: Algunas preguntas de indole guitarristica. Yo creo que José Tomds no hizo una
revolucidn rupturista con el pasado, sino que fue evolucionando poco a poco. Entonces tomo
elementos de Segovia, de Pujol y de Regino, fundamentalmente de Segovia, verdad?

J.A.B: Si, de Segovia. Con Regino, dentro de que habia sido el maestro, la escuela era
muy distinta. De cuando estuvo Segovia, yo tengo una dedicatoria que me hizo que dice: “El
maestro de su maestro, para Jos¢ Antonio”. Una especie de abuelo didactico, me puso
Segovia. Ahi tengo también un programa de estudios de cuando Tomads [...]. No sé si te
servira.

P.J: Si, muchisimo. Esto ni siquiera lo conservan en Alicante. ;De qué afio seria este
programa de estudios de Alicante?

J.A.B: Ese era el programa de cuando yo llegu¢ alli como alumno. Seria en 1962. Aqui
hay una fotografia en Alicante con Tomas, Segovia, su mujer y Lolita [...]. Mira, un
programa de cuando toco en la Sociedad de Conciertos de Alicante. Casi siempre llevaba en
programa Weiss, los Castillos de Esparia, la Malaguenia, que la tienes...

P.J: Si, la tengo. Me la ha pasado David Russell.

1 Aguado 1826.
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J.A.B: También la tengo escrita [...] en las copias del despacho de su hermano. Es que
al principio nos las daba a los alumnos. Otra que tengo es el Aria de la Frescobalda. {Esa la
tienes?

P.J: Si, Esta la tengo, gracias.

J.A.B: Y estas son las Partitas de Bach, pero esta es mi escritura, yo escribia y Tomas
revisaba. Esta es una fotocopia en si menor, pero es para seis cuerdas [...]. Y mira, la Sonata
de Scarlatti la tendras también? Porque esto lo tenia editado.

P.J: Si. Esas tres se publicaron de forma comercial, aparte de Mortari, las Dos danzas
Suecas y las obras de Blanquer]...]. El, como era un hombre tan detallista, tan observador, tan
analitico [...]. Tomas habia realizado estudios de perito mercantil, se le daban muy bien las
matematicas. Lo que me ha llamado la atencion de José Tomas con respecto a otros maestros
de la época era, precisamente, este caracter analitico, detallista hasta el extremo.

J.A.B: Por eso la escuela suya era muy razonada. A mi lo que me llam6 mucho la
atencion fue, sobre todo, lo pensadas y razonadas que estaban las digitaciones. En el sentido,
sobre todo, de ser estricto con la musica, con la partitura. Era fiel a la partitura. Y,
fundamentalmente, porque, a veces, en transcripciones de otros guitarristas, no se mantenia la
polifonia. El era muy fiel y aunque, en algunos momentos, fuera de mayor dificultad,
mantenia la polifonia.

P.J: Si, era muy respetuoso en eso. Queria preguntarte acerca del Tempo di sonata de
Espla, la obra esté editada, publicada, pero el origen de esa obra, ;quién me conto...?

J.A.B: He oido muchas cosas sobre la Sonata, pero no te puedo decir mucho.

P.J: Es que tengo extraido de una fuente que Oscar Esplé tenia una version para arpa
que se la paso a Nicanor Zabaleta. Zabaleta penso que la escritura era mas propia para guitarra
y se la pasé a Segovia, que dijo lo mismo. Y entonces, una vez fallecido Espla, Tomas hizo la
transcripcion para guitarra. En la Fundacion Juan March hay una copia de como escribid
Espla la version para guitarra. No es que sea la caligrafia de Tomads, pero supongo que la hizo
¢l. Pero la primera version de arpa no sé donde esta.

J.A.B: Sobre eso no te puedo ayudar.

P.J: Entiendo. De lo que si creo que me puedes contar mucho es de lo que yo he
llamado los aspectos psicopedagogicos de su ensefianza. ;Cémo hacia escuela? ;Como
fomentaba las relaciones personales entre sus alumnos? El sentido del humor que tenia, lo
importante que era la convivencia, las comidas en la playa, los partidos de fltbol, la capacidad
que tenia de percibir la personalidad de cada uno y ensefiarle a cada uno en funcién de su
caracter tratando de evitar, casi siempre, actitudes poco constructivas... ;Qué me podrias
contar de eso? ;Tienes algun recuerdo de eso?

J.A.B: Es complicado [...]. Si que hacia comidas con los alumnos cada dos por tres.
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P.J: ... Fueron muchos alumnos a Alicante, tanto al Conservatorio como a su casa.
Supongo que los primeros corrieron la voz acerca de la manera de ensefiar de Jos¢ Tomas de
boca en boca, de los que iban a Santiago de Compostela. Me refiero de los de otros paises.

J.A.B: Al principio, como hacia todos los cursos en Santiago, eso atraia muchisimo.
Habia una colonia de japoneses y poco a poco iban viniendo de todas las partes del mundo:
EEUU, China, también.

P.J: En tu opinién, ;qué ensefiaba Jos¢ Tomds que no ensefiaran sus antecesores,
Regino Sainz de la Maza y A. Segovia, ni sus contemporaneos, como A. Diaz, A. Carlevaro,
J. Bream o J. Williams? Algo tenia que tener Jos¢ Tomas, en particular, para que vinieran a
una ciudad como Alicante, que tampoco era Nueva York ni Londres.

J.A.B: FEl pertenecia a la generacion de Yepes, también, quiz4 Tomas era un poco mas
joven. Aqui en Espana estaban Yepes y ¢l como guitarristas de referencia en los afios 60,
aparte de Segovia, claro. El sonido de Yepes era completamente distinto del suyo. Y en
cuanto a digitaciones las dos escuelas variaban bastante.

P.J: Ese sonido fue novedad desde que se empezaron a hacer guitarras mas grandes
que las Torres en el siglo XX con cuerdas de nylon. Segovia tenia un sonido muy particular
pero tampoco era ese. Ese sonido con tanto cuerpo, tan nitido, tan pulcro.

JAB: ... El se dedicaba a la enseflanza, destacaba como pedagogo,
fundamentalmente. Los otros estaban quince dias en un sitio dando cursos, pero normalmente
estaban dando conciertos. Me refiero a Segovia y a Yepes. Ellos mismos, a veces, tenian un
alumno y le decian: “vete a estudiar el afio entero alli, que Tomas esta fijo”

P.J: O sea, José Tomas tenia vocacioén de maestro.

JLA.B: De maestro ensefante, diria yo, con perdon de la redundancia.
Fundamentalmente lo suyo fue la pedagogia. No estaba dedicado a los conciertos. Hacia
conciertos, pero no era lo suyo. Hablaba con ¢l sobre este tema porque yo lo he pasado
siempre mal a la hora de tocar, igual que José Tomds. Unos nervios en el estdmago muy
grandes, lo pasaba mal. Nos pasa a todos, pero a unos mas que a otros. Un dia le pregunté si
con los afios eso se quita, desaparece o qué. Y me dijo que todo lo contrario. No s¢€ si es por la
responsabilidad que uno poco a poco se va haciendo, o porque la gente si un dia has dado
hasta aqui, otro dia espera mas. Eso te va creando una situacion de una tension grandisima, de
mucha exigencia [...]. Recuerdo que hizo unos conciertos alli en la CAM de Alicante y tenia
que a la vez dar las clases. Y tenia mucho estrés.

P.J: (Por eso también dejoé las clases en los cursos de Musica en Compostela? El
ultimo concierto del que yo tengo constancia es de 1984 y su ultimo afio en Compostela fue
1981. Més o menos es la misma €poca.

J.LA.B: ... Algo paso ...

P.J: Que yo sepa con José Luis Rodrigo la relacion fue siempre buena. De hecho,
luego seguian haciendo cursos aqui en Alicante juntos.
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JLA.B: Si. Y de hecho, cuando empez6 con los cursos en Alicante se trajo como
auxiliar a José Luis Rodrigo. Yo estuve en alguno de ellos. Pero algo pasé en Santiago... No
sabemos.

P.J: ;Tienes algo que afiadir? [...] La tesis va a estar circunscrita al marco académico.
No va a publicarse por el momento, va a quedar en el archivo de la Universidad. Me parece
interesante que, al menos, un investigador dentro de treinta afios pueda acudir a una base de
datos internacional y pueda ver qué hizo José Tomds, y que haya un trabajo escrito
medianamente razonado y argumentado sobre esto. Si quieres que, en ese trabajo, ademas de
las opiniones de David Russell, de Hopkinson Smith, de Carles Trepat, estén las tuyas, puedes
aportar algo. Este es el momento.

J.A.B: Para mi, como ha sido mi maestro y he estado cuarenta afios como profesor
auxiliar suyo [...], lo mejor ha sido haberle conocido; desde nifio, siempre ha sido mi maestro.
No como la gente que venia de mayor y lo veia mas de tu a tu. Siempre he tenido el respeto
hacia ¢l por delante. Para mi, como pedagogo ha sido extraordinario, en el sentido de ver lo
razonado de sus digitaciones, sobre todo. Quiza le falté el no haber seguido con la guitarra de
ocho cuerdas. Al principio tenia mucha ilusién. No sé si por falta de tiempo no continudé con
esta innovacion. Yo empecé con ella sin tenerlo muy claro y poco a poco fui viendo cémo, no
solamente el Renacimiento sino, quiza, todo el Barroco se podia tocar tan directamente,
alterando, a veces, solamente alguna pequefia cosa, No tenia el problema de resonancias,
como tenia la guitarra de diez cuerdas de Yepes, en la que habia que estar continuamente
apagando bajos. También tenia méas volumen sonoro la guitarra de ocho que la de seis. El no
sigui6 haciendo hincapié en aquello que habia creado, la guitarra de ocho cuerdas, por las
posibilidades que tiene, no solamente para la musica antigua del Renacimiento y del Barroco
sino por la cantidad de obras que hay en las que este instrumento aporta soluciones a la hora
de interpretar. Por ejemplo, la Sonatina de Torroba, que tiene el primer movimiento con la
sexta cuerda en mi, segundo en re y tercero en mi de nuevo.

P.J: A la Sonata de Turina le pasa igual. Hay que cambiar la afinacion a mitad de obra,
y es realmente complicado que esté afinado. Casi nunca pasa.

J.A.B. También la Suite compostelana, cinco movimientos en mi y en la ultima, bajas
a re. Esto supone, a la hora de tocar en directo, desafinar. Porque bajas la cuerda y ella sola
vuelve a su ser y nunca esta afinada. Con la guitarra de ocho cuerdas todo eso se puede evitar.
Puedes estar tocando con la sexta en mi y la séptima en re o alterarla y ponerla segliin la
afinacion de la obra. Todas las obras para guitarra de seis cuerdas he ido, poco a poco,
intentando adaptarlas a la guitarra de ocho cuerdas para no tener necesidad de hacer esos
cambios en directo, incluso en la musica renacentista y barroca. Y ¢l al final volvié a la
guitarra de seis. Se puso entonces con las guitarras de Antonio Marin, con Ramirez ya no
trabajaba tanto. Queria descubrir un lutier nuevo, que fue cuando apareci6 Amalio, Amalio
Burguet. Recuerdo un dia que bajadbamos los dos en el ascensor de su casa y me dijo Amalio:
“Me esta exigiendo que yo le haga una guitarra y mis guitarras son guitarras para un Grado
Medio. No son guitarras para un Grado Superior, concertista”. Por cierto, Pedro, ;Tu tenias
una Marin?
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P.J: Si, yo tenia una fantastica Antonio Marin de cedro y tuve antes una Burguet de
pino también, las dos recomendadas por Jos¢ Tomads. Yo estudi¢ con Tomdas desde 1990 hasta
1993, y luego los cursillos por ahi...

J.A.B: ... La guitarra de ciertas garantias que ¢l queria no la tenia la Burguet. Y ahi
hubo unos dos o tres afios que aparecieron las de Alejandro'™ y toda la escuela de Marin.
René'>[...]. Para mi le falté seguir haciendo hincapié en la guitarra de ocho cuerdas.

P.J: ;Y en la edicion de sus transcripciones? Tal vez hubiera podido elegir, seleccionar
qué material queria que se publicara y qué no. Pero al dejar el trabajo inacabado [...], bueno,
inacabado no, sino no difundido[...]. Por otra parte, le molestaba, con mucha razon, que
cualquiera ponia que una partitura era transcripcion de Jos¢ Tomas o cambiaba digitaciones y
aquello iba circulando en fotocopias y ¢l decia: “Pero si esto no es mio”. Y algunos le
deciamos: “Si, maestro, pero si publicaras alguna sabriamos cual es la tuya”...

J.A.B: Eso era otra cuestion. Pero es que hemos sido... Digo hemos, porque es verdad,
han ido viniendo los alumnos y les he dicho: “Toma, copia esta transcripcion...”. Es normal.
Y sobre la misma marcha uno se ha corregido a si mismo. Eso lo sabes tu.

P.J. Yo he pensado a veces que tal vez el prejuicio o el miedo que tenia a publicar
pudo haber sido: “vale. Hoy opino esto pero dentro de diez afios no sé...”.

J.A.B: Sobre la marcha... Uno estd evolucionando continuamente. TG pones una
digitacion, luego resulta que, a veces no lo descubres por ti mismo, sino que llega un alumno
y dices: “Ah”. Y se te enciende la bombillita y lo cambias. O una nota la pones una octava
alta u octava baja y un problemén que no podias, pues lo has resuelto.

PJ: Y editarlo en el siglo XX, cuando todavia no se hacia uso masivo de estas
maquinas de la informatica, era un problema para introducir cambios en una publicacion que
ya habia sido impresa. Porque hoy en dia, tenemos la partitura en digital [...]; voy a mi
archivo, cambio dos cosas y le pongo la fecha, version de agosto, por ejemplo. Y siempre la
tengo actualizada sin un gran esfuerzo. Entonces tenias que hacerla otra vez porque habias
cambiado dos compases. No podia ser.

J.A.B: Pues si eso pasaba... Si en alguna otra cosa te puedo ayudar...

P.J: Ha sido un testimonio muy valioso. Muchisimas gracias.

'?Alex van der Horst, guitarrero holandés fallecido el 18 de septiembre de 2009 tras una larga lucha de veinte
aflos contra el cancer. <http://www.classicalguitardelcamp.com/viewtopic.php?t=44dosdosdos> (mayo de 2017).
Afincado en Torremolinos (Malaga), formaba parte del grupo de grandes constructores de guitarra que se
establecieron en torno a la escuela granadina tras el resurgimiento de la construccién de guitarras clasicas
ocurrido en la ciudad de la Alhambra a raiz del trabajo del constructor Antonio Marin Montero.

153 Nacido en Heerlen, Holanda, en 1948, René Baarslag cursé estudios de ingenieria mecénica y también de
guitarra clasica y flamenca. Atraido por el mundo de la guitarra,decide venir a Espaiia, donde conoce a
Antonio Marin, y se queda en Granada dedicandose vocacionalmente a la construccion artesana de guitarras.
<http://www.guitarrasdeluthier.com/es/luthier/guitarras-rene-baarslag/dosdos>(mayo de 2017).
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5.2.1.8 Entrevista a José Luis Rodrigo por Pedro Jestiis Gomez
GOMEZ, Pedro J., Entrevista personal a José Luis Rodrigo (Madrid, 29 de abril de 2017).

P.J: ;Como conociod a José Tomas?

J.L.R: Conoci a Jos¢ Tomas en 1961 en los Cursos Internacionales de Musica en
Compostela. Yo acababa de terminar mis estudios de guitarra en el Conservatorio y atraido
por la figura de Andrés Segovia, que era quien impartia las clases, nos fuimos a ampliar
estudios y me encontré con figuras del instrumento como John Williams, Oscar Ghiglia, José
Tomas, José Luis Gonzalez, Jesus Gonzéilez Mohino y un largo etcétera de buenos
instrumentistas, pues el nombre de Segovia arrastraba guitarristas de todas partes del mundo.
Debido a la matricula numerosisima de alumnos Segovia pidié a Tomas que lo ayudara a dar
las clases, asignandole un grupo de alumnos. En este Curso tuvo lugar un Concurso de
Guitarra en colaboracion con el Conservatorio de Orense. Las pruebas eliminatorias se
celebraron en Santiago en los ultimos dias de curso para seleccionar a los finalistas, que se
desplazarian a Orense para tocar en la final, Tomas qued6 como primer premio; José Luis
Gonzélez, segundo; y Oscar Ghiglia, tercero.

P.J: (En qué ano comenzo6 Ud. a impartir clases en el Real Conservatorio Superior de
Musica de Madrid? ;Fue justo a continuacion de Regino Sainz de la Maza?

J.L.R: No sé exactamente en qué afio se jubilé Regino. Pienso que seria en 1967, al
cumplir los setenta afios de edad. En la primavera de 1969 se celebraron oposiciones para
cubrir su plaza vacante. Yo me presenté a esas oposiciones, pero no consegui el objetivo.
Jorge Ariza fue quien se llevd la plaza. En la primavera de 1970 el Conservatorio me contratd
debido a una matricula muy numerosa de alumnos. Fui de los primeros profesores que la
Administracion contraté en Conservatorios y Universidades, los llamados “profesores no
numerarios” (P.N.N.).

P.J: Jos¢ Tomds en 1951 (a sus diecisiete afios) contacta con un guitarrista aficionado
que le ensefia algunos acordes de oido, y en 1952 ya transcribe una partitura de Chaikovski.
(Es posible que comenzara a estudiar desde mdas joven y que tuviera un profesor a mas
temprana edad? Si sabemos que en Alicante estudio con Francisco Rodriguez. Este Francisco
Rodriguez, ;estudid o conocié a Tarrega? ;Quién le aconsejé a José Tomas ir a Valencia a
estudiar con Rafael Balaguer? ;No fue positiva la experiencia? ;Por qué dejo estas clases para
ir a Madrid a estudiar con Regino Sainz de la Maza?

J.L.R: Yo le habia oido decir que comenz6 a estudiar guitarra a la edad de dieciocho
anos. Esto concuerda con tus notas (diecisiete afios) y se comentaba cémo, habiendo
comenzado a esa edad madura, tuviera la elasticidad y flexibilidad en las manos para poder
llegar a desarrollar su técnica a tan altos niveles. En cuanto a si estudi6 con Francisco
Rodriguez, lo desconozco y creo que es la primera vez que escucho ese nombre como
profesor de Tomads; tampoco sé si llegd a conocer a Tarrega. El que yo desconozca esto no
quiere decir que no pueda ser verdad. Sé que fue a Valencia a estudiar con Rafael Balaguer,
pero desconozco quien le aconsejé a tomar estas clases. El hablaba con afecto y carifio de
Balaguer. Los motivos por los cuales abandond a Balaguer por Regino los desconozco. En
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caso de haberlos, es posible que fuera debido a que Regino era el catedratico de Madrid, no lo
sé.

P.J: José Tomas fue al curso de Siena en 1955 con Andrés Segovia y Emilio Pujol.
Tuvo José Tomas alguna relacion anterior o posterior con Emilio Pujol?

J.L.R: Creo que si, tengo una vaga idea de que estuvo en Portugal para realizar alguna
clase o seminario.

P.J: {Qué elementos guitarristicos o musicales tomo de Segovia, cuales de Pujol y
cuales de Regino?

J.L.R: De Segovia, la sonoridad, la timbrica, el fraseo, la naturalidad y continuidad del
discurso musical. De Pujol, la musica antigua, pues habia realizado una importantisima labor
en la transcripcion de los vihuelistas espafioles; fue uno de los pioneros en esta labor. En
cuanto a Regino, no le oi comentar las aportaciones que pudiera hacerle.

P.J: José Tomas demostraba en sus transcripciones y clases un extremo respeto a la
fuente original. Al mismo tiempo, otros maestros de la época como Ud. también comenzaron
a ensefar en esta linea. ;Significaba esto una ruptura con el magisterio de Segovia y Regino?
(Era una tendencia seguida también por maestros de otros paises?

J.L.R: Si. Se preocupaba mucho de las fuentes, respetando al méximo el original
y aportando sus conocimientos y extraordinaria musicalidad, que siempre estaban presentes.
No creo que significara una ruptura, sino una evolucion ldgica y natural y es muy posible que
fuera cosecuencia del trabajo realizado por estos maestros con anterioridad.

P.J: ;Qué aspectos técnicos e interpretativos introdujo o cambi6d José Tomés en la
ensefanza de la guitarra con respecto a Segovia y Regino?

J.LLR: Mas que cambiar o introducir, creo que desarrolldé lo conocido. Los
compositores no guitarristas también han tenido una gran importancia en el desarrollo de la
técnica del instrumento.

P.J: ;Qué ensenaba José¢ Tomas que no hacian sus antecesores o sus contemporaneos
(Segovia, Regino, Alirio, Carlevaro, Williams, Bream...)? ;En su opinion, cudl fue la razéon
de que se le conociera principalmente por su trabajo como profesor mas que como
concertista?

J.L.R: Jos¢ Tomas fue un musico con una preparacion muy soélida, que estudio y
trabajo para transmitirlo a los alumnos, tanto en el Conservatorio como en los numerosisimos
cursillos que realizaba, explicando en sus clases el porqué de sus sugerencias. Fue una
persona que no se prodigd como solista. La labor de Segovia se centraba en sus numerosas
giras de conciertos, aunque ofrecia algiin que otro curso, lo contrario de Tomads, y en
ocasiones, sus ideas habia que cogerlas al vuelo. En las clases con Segovia se trabajaba
especialmente el repertorio suyo y las obras que fueron dedicadas a ¢él. En muchas ocasiones
te ejemplificaba como realizarlo, esto era realmente interesantisimo.
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P.J: En 1981 José¢ Tomas deja las clases de Musica en Compostela. En 1984 da su
ultimo concierto a solo. Todavia era bastante joven, entre 47 y 51 afios. ;{Qué sabemos acerca
de las razones de su abandono de los escenarios y de Compostela?

J.L.R: En el Curso de 1980 Tomas tiene una fuerte discusion con el director del curso
de Musica en Compostela y brinda con los alumnos por su ultimo curso en Santiago. Este
brindis lo realiza delante del director. A principios del afio de 1981, Musica en Compostela se
pone en contacto conmigo para ofrecerme dar las clases de guitarra en el curso de ese afio. Yo
acepté y esta postura no le agradé a Tomas, por lo cual las buenas relaciones que teniamos se
vieron dafiadas. Las razones por el abandono de los escenarios corresponden a una época en la
que yo no tenia ninglin contacto con ¢l. En aquel curso habia alumnos suyos que luego han
tenido una relevante carrera, entre ellos Ignacio Rodes, Carles Trepat y José Maria Gallardo.

P.J: Desde 1981, Ud. ha impartido las clases de guitarra en Musica en Compostela
recibiendo alumnos procedentes de todos los paises del mundo. ;Ha sido ininterrumpida esta
actividad hasta el dia de hoy? Serian ya treinta y seis afnos de magisterio en ese historico
curso. Todo un hito.

J.L.R: Pues si. En el marco donde habia recibido las ensefianzas magistrales de Andrés
Segovia y José Tomas me tocaba ahora impartir las ensefianzas. jTiene guasa la cosa!

P.J: (Podria leer el documento acerca de las aportaciones de Jos¢ Tomas que he
sintetizado?'** (Quiere afiadir, quitar, refutar o ampliar algo?.

J.L.R: Lo he leido y creo que no se te ha escapado nada, ni ampliar ni reducir, déjalo
estar.

P.J: Acerca de las transcripciones de Jose Tomas, ;cuales podrian ser los motivos de
estar tan interesado en esta faceta de enriquecimiento del repertorio, y de que luego no se
cristalizara en la edicion impresa de la inmensa mayoria de ellas? Solo conozco las ediciones
impresas y publicadas de tres sonatas de Scarlatti, Dos danzas suecas de Carlstedt y la
digitacion del Omaggio ad Segovia de Mortari. ;Existe alguna otra que llegara a publicarse?

J.L.R: Desconozco si tuvo problemas con editores para publicar sus transcripciones, o
sino las ofrecia. Las transcripciones que tengo estan con su grafia muy cuidada.

P.J: (Algo que afiadir?

J.L.R: Es una verdadera lastima que a un artista con su preparacion y valia no se le
reconociera en toda su extension dentro del mundo de la musica. En el campo de la docencia
estd sobradamente reconocido, con todo merecimiento [...]. Espero no haberte creado mucha
confusion y deseo que te pueda aclarar algun aspecto de tu trabajo de investigacion.

P.J: Muchisimas gracias, maestro.

1** Este documento es un borrador para la elaboracién del apartado 2.2.2,p. 132.
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5.2.1.9 Entrevista a Demetrio Ballesteros por Pedro Jesus Gomez

GOMEZ, Pedro J., Entrevista personal a Demetrio Ballesteros (Ajofrin, Toledo, 28 de abril
de 2017).

P.J: Esta es una entrevista a Demetrio Ballesteros realizada el 28 de abril de 2017 para
la tesis sobre Jos¢ Tomas, dirigida por el Dr. Gerardo Arriaga, a presentar en la Universidad
Alfonso X el Sabio . Demetrio, cuéntanos un breve resumen de tu vida, de tu situacion en la
historia de la guitarra. ;Cuando naciste? ;Cuando empezaste a estudiar guitarra? ;Recibiste
clase de Regino Sainz de la Maza y de qué otros maestros? Muy brevemente, ;nos podrias dar
algunos datos?

D.B: Naci en el pueblo toledano de Ajofrin en 1941. Empecé en mi pueblo con mi tio
con el solfeo y la guitarra. Pero €l tocaba la guitarra clasica por su cuenta. Y asi empecé.
Hasta que decidieron mi padre y mi tio que fuera a estudiar a Madrid. Me prepararon el
solfeo, hice los tres cursos de solfeo y aprobé. De guitarra no me presenté porque no habia
hecho el programa que exigian. Me pusieron un profesor que era un auxiliar de Regino. Luego
afios mas tarde, vueltas que da la vida, ejerci en este mismo Conservatorio Superior de Madrid
como profesor de guitarra interino desde el afio de 1970 y después como catedratico desde el
afio de 1981 hasta 2006.

P.J: (Como se llamaba este profesor?
D.B: Pedro Gémez.
P.J: Curiosa casualidad, como mi padre y como yo mismo...

D.B: Este era auxiliar de Regino. Empecé¢ a estudiar en el conservatorio por el régimen
oficial y por libre. La guitarra la hacia por libre y como alumno oficial hice armonia,
contrapunto y dos afios de composicion. Daba clase de vez en cuando con Regino. Cuando mi
profesor me lo decia, pues me escuchaba.

P.J: ;Y cuando empezaste a recibir clases de Regino?

D.B: De Regino, practicamente, solo tuve cuatro o cinco clases. Pues empecé con
quince afnos de edad el Conservatorio, asi que seria en 1957 o 1958, mas o menos. Me oy6
poco antes de los examenes.

P.J: (Y cuando conociste a Jos¢ Tomas?

D.B: A José Tomas lo conoci en 1964. Con ¢l descubri el mundo de la guitarra, el
mundo de la musica, todo. Para mi fue lo més fundamental que me ha ocurrido en el mundo
de la musica. Y toda una suerte, porque yo ya habia terminado mis estudios en Madrid y era
muy habilidoso. Yo vivia de la guitarra. Me iba bien, grababa musica de peliculas, daba
clases, cosas asi. Pero yo, en el fondo, sabia que algo no funcionaba. Porque hacia cosas que
yo no entendia por mucho que estudiase. Me beco6 la sefora de Segovia, Emilita. A través de
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Moreno Torroba me oy6 el maestro Segovia, y tras escucharme no me pregunté ni me dijo
nada. Simplemente comento: “bueno, ;con quién estudias?”. Yo le conté¢ y me informo: “este
afo te damos una beca para que vayas a Santiago”. Y me aviso de que ese afio ¢l no iba, que
iba un alumno suyo maravilloso, me habl6 muy bien de Tomas. E hice la clase magistral con
Tomas en Santiago. Y eso fue en 1964.

P.J: Entonces, ;a Tomas lo conociste alli en los cursos de Santiago?
D.B: Si, en Santiago le conoci.

P.J: (Podrias comentarme sobre los comienzos de Tomas? El estudié con Regino en
Madrid, pero o no iba al conservatorio o no se examin6 para el diploma, porque el caso es que
no obtuvo el titulo.

D.B: Yo tengo una vaga idea de que ¢l oficialmente me parece que no estudio. Porque
yo tampoco estudiaba oficialmente. El podia matricularse para el diploma, pero luego no
examinarse, en aquella época se podia hacer asi.

P.J: O sea, que podia estudiar en el conservatorio, pero luego no examinarse.

D.B: Asi es, te he comentado antes que se podia estudiar libre y oficial a la vez, todas
las asignaturas oficiales menos la guitarra, que podia hacerse por libre. Yo tengo la idea de
que antes de Santiago conoci a Tomas estando en el Conservatorio porque un dia fui a una
clase y me encontré con un chico mayor que yo, muy fuerte, tocando en un pasillo como yo
no he oido en mi vida. Y yo creo que era Tomas en la época que estaba con Regino. Yo podia
tener quince afios o dieciséis. Yo creo que lo conoci alli en aquella época. Es 16gico que no
tenga ningun titulo porque estudi6 por libre.

P.J: Entiendo. Luego se fue a Siena. Alirio Diaz le recomendd que fuera a conocer a
Andrés Segovia a Siena, en Italia, y alli hizo el curso en el afio de 1955. Hizo el curso con
Andrés Segovia y con Emilio Pujol. Pero no sé si antes habia conocido a Pujol o si después
sigui6 manteniendo contacto con Pujol o solamente fue en aquel encuentro en Siena. ;Qué
sabemos de eso?

D.B: Creo que fue el encuentro en Siena. Y nada mas. Te hablo de lo que recuerdo.
Anteriormente €l tenia todas las referencias de Pujol e incluso yo creo que Tomdas empezo a
tocar las transcripciones de Pujol desde muy joven. Es posible que lo que ocurriera fuese que
no lo conociera personalmente antes de Siena, pero seguro que conocia su trabajo.

P.J: Vamos a hablar de ti y de Jos¢ Tomdas. Cuéntanos que te aportd en tu relacion
personal y guitarristica.

D.B: Para mi fue fundamental en mi vida. Influy6 en la guitarra en el cien por ciento.
Te cuento la primera clase que di con ¢l. Fue en el curso de Santiago. Toqué la Sonatina de
Torroba. Y no me dijo ni una sola palabra. Cuando terminé mi interpretacion me dijo: “Oye,
Ballesteros, me han dicho que juegas muy bien al ajedrez. Manana te espero después de
clase”. Yo me quedé un poco descolocado... Fuimos a jugar una partida en un sitio que ¢l
conocia [...]. Fuimos. Yo me pedi una Coca Cola. Y jugamos al ajedrez. Después me dijo:
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“No te dije nada en la primera clase delante de los compafieros. Te tengo que decir dos cosas
fundamentales: uno, que tienes unas grandes condiciones, y dos, que practicamente todo lo
que has hecho, no te vale”. Asi. Yo no me llevé ninguna sorpresa ni me cai al suelo porque yo
ya lo sabia desde hacia ocho afios. Yo tenia una guitarra vieja, mordida de la desesperacion de
estudiar como un loco y de no poder sacar nada. Con ese instrumento, y sobre todo con mi
manera de estudiar la guitarra hasta ese momento, me encontraba muy frustrado por no poder
evolucionar hacia donde mi intuicién me decia que se podria llegar.

P.J: Ya veo, ti sabias que habia algo que no funcionaba.

D.B: Entonces me dijo: “Vas a dar la clase conmigo. Vas a venir todos los dias, pero
vas a venir a dar clase en mi habitacion en el Hostal.'>> Porque tienes que cambiar todo”. Y
empez6 a cambiarme todo, absolutamente.

P.J: Empezando por la posicion de las manos, la pulsacion, la manera de estudiar...

D.B: Pero siempre me explicaba por qué. Me dio ejemplos de sonido y todo. Para que
yo me convenciese, porque lo que yo no sabia era por qué. Asi que estuve todo el curso dando
clases con ¢él, dando todos los dias media hora de clase en su habitacién. Con la mano derecha
y luego con la mano izquierda [...]. Ya sabes como era él. Y me dijo: “voy a hacer contigo
una cosa especial. Voy a darte una carta para que te puedan dar una beca y te puedas venir
conmigo a estudiar a Alicante”. Y me escribi6 una carta preciosa que conserva mi hermana,
en la que habla a mi padre de mi y se ofrece como profesor para que vaya a Alicante [...],
Entonces mi padre, muy sereno y muy serio, me dijo que estaba de acuerdo. Habia una beca
en Toledo para Bellas Artes, que no la daban nunca. La pedimos pero no pude disfrutarla.

P.J. O sea que tu primer plan era estudiar con Segovia en Compostela. Como Segovia
no iba ese afio conociste a Jos¢ Tomas.

D.B: Que Dios me perdone y me perdone el maestro Segovia. Si hubiera ido con
Segovia seguramente hubiera dado una clase y me hubiera dicho que no tocase mas y me
hubiera puesto de oyente. Esa fue la suerte que tuve de tener ese encuentro maravilloso con
Tomaés. En principio me dieron la beca en Toledo, pero apenas llegaba a las 7000 pesetas. Y
mi padre, como tenia orgullo, dijo que no queria el dinero. Y rechazamos la beca. Yo iba dos
veces al mes a Alicante a recibir clase a casa de Tomas, comia en casa del maestro y hacia mi
vida alli, siempre [...]. No me cobrd ni un duro nunca. Y me cambid absolutamente mi vida.
Luego me di cuenta del error tan tremendo, aunque yo no tenia culpa, que habia tenido. El me
dijo: “mira, tienes facilidad, pero tienes que trabajar...”. Tuve que trabajar duro. Un afio
estuve haciendo eso. Me cambi6 toda la posicion, todo. Hasta que empecé a entender. jLo que
yo sufri, no lo sabe nadie! Le agradezco todo, absolutamente todo, a Jos¢ Tomas. Después se
hizo amigo mio. Pasamos de ser alumno y profesor a ser amigos de verdad. No habia vez que

'35 Hostal de los Reyes Catolicos, en la Plaza del Obradoiro. Edificio civil de estilo plateresco construido por
orden de los Reyes Catolicos para servir de auxilio médico a los peregrinos. En el siglo XX se convirtié en hotel
como Parador de Turismo. Era el lugar donde se celebraban las clases de los Cursos de Musica en Compostela y
donde se alojaban los profesores.
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no fuese a Madrid sin que me llamase antes de ir y me dijese: “Tito'*°: prepara el “venao”,
que tenemos que ir a la sierra, que voy para alla”. Estuviera una semana por aqui o lo que
fuera.

Afios mas tarde vino a dar un curso a Madrid al Conservatorio, y en una comida con
alumnos tuvimos una conversacion, ya en la confianza de la amistad de afios, acerca de la
interpretacion de El sombrero de tres picos de Falla por Manuel Barrueco. Entonces Barrueco
era Dios para Tomés. No sé como se me ocurrid decirle que habia oido el disco que habia
grabado Barrueco con El sombrero de tres picos y le dije que me parecia un rollo. Y me dijo:
“ti podras decir lo que quieras, pero me parece una transcripcion perfecta”. Y le comenté: “si
no digo yo que no. Pero no me puedo imaginar que se transcriba eso” (tararea la melodia). Y
yo continué: “o si no cuando toca el Homenaje a Debussy de Falla...

José Tomdas me preguntd: ;qué pasa?” Y le contesto: “pues que toca a una velocidad
exagerada”. Y dice Tomas: “;tl no sabes que eso es una habanera?”. Me dejo helado. Y me
dijo mas: “el tempo en el que toca (y tararea el tema), es ese, asi debe ser”. Y le contesto:
“Pues esto me lo podias haber dicho hace ocho o diez afios. Porque la monté contigo y me
dijiste como debe sonar esto, mucho mas lento de lo que lo hace Barrueco. Y cémo suena de
lento en la transcripcion de orquesta”. Cuando terminé me queria morir. Pero no me lo tomo
en cuenta, jamas me lo tomo en cuenta [...]. Yo no debi haber hecho eso, por respeto [...].

P.J: {Podrias resumir un poco, sé¢ que es muy dificil, las diferencias guitarristicas entre
lo que te habia ensefiado Regino y lo que te ensefiaba Jos¢ Tomads? ;Este cambio en la
guitarra, en qué se tradujo?

D.B: Se tradujo en que yo pude ser guitarrista. Antes era un chiquillo que tenia
habilidad, pero tocaba todo sucio. Y yo sufria. Técnicamente era un desastre: la mano derecha
estaba totalmente torcida, el sonido era muy sucio, la mano izquierda volaba. Aparte de
cambiarme todo me dijo por qué, me enseid por qué, las razones de tipo técnico, de tipo
sonoro, de tipo musical. Fue un descubrimiento para mi. Jos¢é Tomas para mi es Dios. Asi, en
una palabra.

P.J: Todos los testimonios coinciden en que, basicamente, lo mas caracteristico de su
planteamiento era la manera de crear el sonido, de pensar las digitaciones y lo razonado de
todos sus argumentos. Asi lo dejamos dicho por escrito en esta entrevista. Eso era algo que no
habia hecho antes nadie en el mundo.

D.B: Exactamente, yo no la habria explicado mejor. Muchas veces, a lo mejor, me
excedo porque le tenia un carifio especial y un gran agradecimiento. Era amigo mio y ademas
tenia un conocimiento y una formacion musical muy grande. Leia de todo. Tenia
transcripciones de todos los laudistas ingleses... Tenia un conocimiento enorme, era un
musicazo [...]. Tomas deberia estar entre los primeros lugares en el reconocimiento mundial a
los maestros de guitarra. Pero ;qué es lo que ocurre? ;Que luego no daba conciertos
asiduamente? Eso seguramente influyé en que en vida no tuviera el reconocimiento explicito
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Diminutivo afectuoso por el que era y sigue siendo conocido Demetrio Ballesteros por compaiieros y
alumnos.
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en el mundo guitarristico como el que tenian otros maestros. Pero eso, realmente, ;qué quiere
decir? Pues que no le gustaba mucho, seguramente, estudiar seis horas al dia [...], ¢l lo pasaba
realmente mal en los conciertos, aunque para el oyente resultaran impecables.

P.J: La principal razén de que esté trabajando en esta tesis es que quede un primer
trabajo escrito, razonado y cientifico, en una base de datos universitaria que hable sobre lo
que hizo Jos¢ Tomds y que quede para que los guitarristas del siglo XXII sepan que José
Tomas hizo una labor fundamental [...].

D.B: Me parece maravilloso [...]. Otro problema es que el maestro Tomas no publico
nada porque no quiso.

P.J: ;TG crees que hay alguna razon para esto?

D.B: Mira, te voy a hacer una confidencia. Bueno, no es una confidencia porque todo
el mundo lo sabe. A mi me encargé el Real Musical que convenciese a Pepe'®’ para que toda
lo obra que tuviera transcrita se la editasen ellos.

P.J: {En qué afio seria eso?

D.B: Todavia no estaba enfermo. Mas o menos seria en la década de 1970. Ademas,
yo ya era muy amigo suyo. Por eso contactaron conmigo. Y me dijeron que la edicién se
realizaria en vacaciones para que Tomads no tuviese ninglin problema con el conservatorio; le
pagarian el hotel y todo. Se lo expliqué y me dijo que ya lo pensaria. Hasta hoy. No me
volvié a hablar del tema. Y eso que yo iba a ayudarle. Y no quiso.

Hubo otra anécdota que me indigné y se lo dije. Me voy a EE.UU, estoy en una
Universidad en un curso y en la High School, que dan mucha guitarra, tenian la costumbre de
dar unas pequefias charlas a unos nifios para tocar unas cositas. Habia un profesor de guitarra
que me ensefia una transcripcion de una fuga manuscrita por Jos¢é Tomds que tenia cosas
borradas. Eso me indignd. Menos mal que yo no hablaba muy bien inglés, pero el profesor me
entendid. Y le dije a Tomas que con sus transcripciones estaban haciendo lo que querian.

P.J: Nos has contado tu experiencia personal, que es fantastica. Pero a Alicante fue
gente de todos los paises del mundo desde muy pronto. El empezo a dar clase en Compostela
en el afio sesenta y...

D.B: El primer afio que ¢l estuvo dando clase ya sin Andrés Segovia fue 1964. Tengo
duda de si fue el primer afio en que €l se hizo cargo de las clases.

P.J: Si. Fue el primer afio en el que estuvo solo. El gané el premio en 1961, y ese
mismo afio ya fue como profesor auxiliar. Y en ese afo al que te refieres, 1964, Segovia no
estaba. Estaba solo Jos¢ Tomas. Desde muy pronto, el afio de 1965 y de 1966, la gente
empezo a ir a Alicante. Alicante era una ciudad pequefia, no conocida en el mundo, a no ser
por su incipiente turismo. Se corrié la voz de que José Tomas aportaba algo nuevo. Seguian
impartiendo clases Segovia, Regino, Alirio Diaz, Carlevaro, Williams, Bream, toda esta
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gente. ;Qué es lo que diferenciaba a Jos¢ Tomas para que guitarristas de todo el mundo,
simplemente por el boca a boca, se fueran a Alicante? ;Cual era la diferencia entre ¢l y todos
los demas maestros de su tiempo?

D.B: Yo creo que una de las diferencias era la humana, era un tipo supergeneroso, ayudaba a
todo el que podia. Y luego que ¢l nunca se creyo una figura excepcional. Lo has razonado
perfectamente. El empez6 en Santiago, pero Alicante se llend de gente porque con lo que
decia, convencia. No imponia nada. Era contrario a los dogmas, decia que habia que ser libre
[...]. Lo tnico que exigia a la guitarra era la manera técnica de que sonase. Primero tener un
criterio del sonido y coémo hacerlo. No todos pueden tocar de la misma manera.

El era estudioso y hacia sonar al instrumento maravillosamente. Musicalmente,
exponia todas las obras de arriba a abajo, daba su criterio y siempre se guardaba su concepto
subjetivamente artistico de la interpretacion. Cada uno después lo sentia a su propia manera.

También tenia cercania, mucha cercania [...]. Pero en ocasiones era mordaz, con un
sentido del humor cargado de ironia, y eso no lo entendia alguna gente. Yo me he reido con
Tomaés hasta llorar de risa porque tenia un gran sentido del humor. También era muy visceral
y eso le traicion6 en algin momento de su vida.

P.J: Como cuando dej6 Compostela. Era en la misma época. El Gltimo concierto a solo
del que hay un programa de mano es del afio de 1984. En el 1981 dej6 de dar clase en Musica
en Compostela, es mas o menos la misma época. ;Sabes qué pudo pasar alli?

D.B: Fue un problema que ¢l no suscitd, pero en el cual intervino. Tuvo un problema
con una persona muy influyente, el director del curso [...]. Y ese ano de 1981, al final del
curso, anuncié en el brindis de una comida que no volveria a Santiago. El defendi6 una cosa
con mucha pasion [...]. Creo yo que Pepe pensaba que el maestro Segovia iba a mediar pero
Segovia se lavo las manos'™® [...]. Ese dolor no lo abandono nunca, jamas. Sin embargo, fue
muy generoso y fue incapaz de hacer dafio a nadie en ningiin momento.

P.J: Eso es verdad. No s¢ si tienes algo que anadir.

D.B: Yo reivindico absolutamente la figura de Tomds como uno de los maestros
mejores del siglo XX en la guitarra. Hablo como guitarrista, como instrumentista y como
musico. Que no grabd, no dio conciertos'’... Ahora bien, dio un concierto maravilloso en
Madrid en la Fundacion Juan March tocando musica espafiola. Maravilloso.

P.J: Buscando, a mi me han salido centenares de conciertos, desde el afio de 1952
hasta el de 1984, casi 300 conciertos por todo el mundo.

D.B: Pero él estaba en otro mundo. Su mundo de los cochecitos...

'8 a ausencia de intermediacion de Segovia en el conflicto formé parte del relato de los hechos de José Tomés
cuando contaba lo sucedido. Segun otras fuentes, Segovia insisti6 al propio José Tomds que no dejara el curso y
le anim6 a seguir, pero a dia de hoy no hemos encontrado documentacién epistolar que pueda demostrar ninguno
de los dos puntos de vista.

'En este trabajo ha quedado expuesta la trayectoria de José Tomas en grabaciones y conciertos. Demetrio
Ballesteros se refiere a que a partir de un momento dado, 1984, se centr6 casi exclusivamente en la docencia, y
eso le hizo no recibir el reconocimiento como guitarrista que recibian algunos de sus colegas en su época.
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P.J: Si, las maquetas, los ordenadores, cuando salieron; el ajedrez, la cocina, tenia
muchos hobbies.

D.B: Era un personaje supervital que tenia muchas puertas por donde pasar.'® Pero

hay que reivindicarle. La gente de la guitarra de hoy en dia ha pasado, en su mayoria, por
Santiago y Alicante. Gente de todo el mundo. Algunos hablan de €1, pero muy poco.

P.J: A ver si a partir de ahora empiezan a hablar mas. Te agradezco mucho, maestro.

Ajofrin, Toledo, 28 de abril de 2017

5.2.1.10 Entrevista a Carles Trepat por Pedro Jestis Gomez

GOMEZ, Pedro J., Entrevista personal a Carles Trepat (Petrel Alicante, 15 de julio de 2016).

Un par de horas antes de exponer mi charla “José Tomas: un punto de inflexién en la
interpretacion guitarristica”, en la edicion del Festival de Guitarra de Petrel de 2016, tuve
ocasion de conversar con Carles Trepat acerca de la figura de José Tomas.

P.J.: Una de las partes fundamentales para documentar esta tesis, ya que José Tomas
no dejé documentacion escrita, es el testimonio de personalidades relevantes que hayais
tenido una relacion especial con el maestro. El planteamiento de la tesis es una parte de
descripcion de vida, en lo que esta relacionado con su actividad artistica y, luego, un analisis
de los criterios de transcripcion y pedagogicos, que es lo que mas interesa, es decir, se trata de
obtener testimonios acerca de lo que le interesaba dando clases, en los aspectos
psicopedagogicos que utilizaba también, musicales y extramusicales. Un poco de
informacion. ;Donde lo conociste? (Hay momentos importantes en tu relacion con el
maestro?

C.T.: Fui a Alicante por consejo de David Russell, a quien me habia encontrado en el
Concurso Andrés Segovia de Mallorca. En esos momentos yo estaba estudiando con Eduardo
Sainz de la Maza. Parece ser que, en esos anos, estamos hablando del afio 1976, existia
todavia la escuela tradicional antigua, pero por otro lado la renovacion que parece que alguna
gente, como nuestro personaje José Tomas, se habia propuesto llevar a cabo. El consejo de
David Russell, al saber que yo estaba estudiando en Barcelona con Eduardo Sainz de la Maza,
fue: “Tienes que conocer a Jos¢ Tomas”. Me quiso decir, un poco solapadamente: “De donde
tu vienes es un mundo anclado todavia en unos...”.

P.J.: ... Demasiado tradicional.

1Sellin, 1986, p. 6. En esta entrevista, José Tomés comenta algunas de las aficiones que tenia que no tenian
nada que ver con la guitarra. Entre ellas, jugar al ajedrez, disefiar juegos de ordenador, construir maquetas de
coches de carreras, programas de ordenador para ordenar la biblioteca, escribir relatos, la cocina...Ver apartado
5.2.1.1, pp. 289 y 290.
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C.T.: Esas cosas que se decian y que se continian diciendo. Personalmente y en ese
aspecto, mi vida ha dado un vuelco. Yo venia de la Escuela de Pujol en Lérida. Y aquello,
para mi, suponia un poco de contradicciéon con mi base de Tarrega, Pujol... Era una nueva
manera de tocar la guitarra, o que se pretendia que fuera nueva y un guitarrista joven, como
era ¢l, como estaba haciendo en ese momento David Russell, lo tenia muy claro. El mejor
maestro en Espafia es Jos¢é Tomas y es lo mejor que puedes hacer para desarrollarte. Y asi fue
la cosa.

P.J.: En el mundo, no solo en Espafia ;qué otros personajes estaban tratando de
renovar esta tradicion que, supongo, /quieres decir que se debe a Segovia?

C.T.: Yo creo que eran basicamente los mismos alumnos de Segovia: Alirio Diaz,
Oscar Ghiglia, y en Espafia, Jos¢é Tomés y Jos¢ Luis Rodrigo. A José¢ Luis Gonzélez se le
tenia, en ese momento, como por un seguidor mas cercano a las maneras de los preceptos
segovianos. Era curioso ver esa tension entre los alumnos que tenian uno u otro. En algunos
casos habia alumnos japoneses que tomaban lecciones tanto de unos como de otros y que
intentaban aunar un poco todo [...]. Un guitarrista japonés de esos afnos venia a Espana
buscando esa tradicion de guitarra espafiola que, desde luego, encarnaba Segovia. Y supongo
que quedaban muy sorprendidos al llegar aqui y ver que algunos de los discipulos directos de
Segovia calificaban algunas de las maneras de interpretar de su maestro como “vicios”. Sobre
todo las formas de interpretar relacionadas con cuestiones de tempo, articulacion y otras
cosas. Estos alumnos japoneses percibian una inquietud por apartarse de ese camino, el
camino de Segovia.

P.J.: Eran personalismos de Segovia...

C.T.: Bueno, con el tiempo, reflexionando sobre esto he pensado que no eran
personalismos exactamente. Eran cambios de gusto del tiempo. Segovia era fruto de su
tiempo. Tomas era fruto del suyo, de un momento mas aséptico de entender las cosas: esa
guerra fria que enfrid un poco los dnimos artisticos. Nos daba vergiienza expresar las cosas
como las habian expresado los artistas de finales del XIX o principios del XX.

P.J.: Mira, me llama mucho la atencion que hay una transcripcion (cuando paremos te
ensenaré¢ las transcripciones que tiene Lola en su casa) sobre Chaikovski que voy a tocar
ahora en la charla, del afio 1952. Pero Lolita'®" afirma que empez6 a tocar en el 1951, lo que
te comenté por teléfono. ¢Pepe'®” te comentod sus inicios? (El empez6 con diecisiete afios?
(Empez0 antes?

C.T.: Es algo que no tengo muy claro exactamente. Y lo que me comentaste el otro dia
es algo que me ilumind de como podian haber sido sus inicios. Yo no tenia conciencia de eso.
Si sabia que habia empezado solo. Eso lo comentaba ¢l mismo. Se habia tenido que buscar los
elementos por carencia de profesores. Creo recordar que primero conocid a Sainz de la Maza,
no s¢€ en qué afio. No sé cudntos afios pasarian hasta que tuvo su primer contacto con Segovia.

161 : : : . r

Apelativo afectuoso de M.? Dolores Aracil Aldeguer, viuda de José Tomas, entre personas de su confianza.
162 : . ,

Apelativo afectuoso de José Tomas entre personas de su confianza.
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P.J.: Ahora lo voy a relatar. Segun la informacion que yo tengo, Francisco Gonzélez
en Alicante, que yo sepa, un guitarrista del que no sabemos demasiado, y que en principio
habria conocido a Tarrega,'®™ le ensefid unas nociones de guitarra. Luego estudié con
Balaguer en Valencia y enseguida se fue con Regino Sainz de la Maza. Y después vino
Segovia.

C.T.: (Francisco Gonzalez no es Salvador Garcia?
P.J.: No. ;Quién es Salvador Garcia?

C.T.: Salvador Garcia, “Pancha Verda”, que le llamaban, era también alumno de
Tarrega y era un guitarrista que a principios de siglo se le habia tenido como un posible astro
a la altura de Segovia. Y que luego por cosas que pasan no cuajoé. Aunque se guarda en la
memoria. En Valencia tuvo muchos alumnos. Yo sé poco de él, pero si recuerdo que alguna
vez lo nombrd Pepe. No en un sentido elogioso, mas bien queria decir que teniamos estas
maneras que venian de “Pancha Verda”.

P.J.: ;(No te conto si intent6 aprender algo de €1? ;O simplemente tenia las referencias?
C.T.: A mi me parece que si que tuvo algun tipo de contacto.

P.J.: Sobre Emilio Pujol y Tomads, ;sabes si tuvieron alguna relacion anterior o
posterior al curso de Siena en el afio 1955?

C.T.: Yo creo que se conocieron alli
P.J.: ;Y alguna coincidencia en Compostela?

C.T.: Eso no lo puedo confirmar, no sé¢. Fue en Siena y quizds se encontrarian mas
tarde.

P.J.: Pero eso no lo sabemos...

C.T.: Lo que si puedo decirte es que, yo que venia de ese ntcleo de Lérida, la primera
pieza que le toqué a Tomas en la primera clase fue el Tango de Pujol. Y cuando acabé cerr¢ la
partitura y me dijo: “Estéd interesante pero ahora la guitarra va por otro lado. Estamos aqui
gracias a Segovia”. A renglon seguido, una vez echado por tierra a Pujol, me dijo que tenia un
recuerdo magnifico de Pujol, que le tratd muy bien en Siena, le apoyé mucho y que era una
persona bondadosa. Creo que tenia una contradiccioén con eso, en esa tension entre la tradicion
y lo que queria renovarse. Pero parecia que habia esa tendencia, a mi manera de ver, de pensar
que se lo debemos todo a Segovia. Lo tenia muy metido. Al mismo tiempo también tenia muy
metido lo cortante que era Segovia, incluso para sus propios alumnos. Cuando los veia
despuntar, se sabe eso...

P.J.: Intentaba que no fueran competencia.

C.T.: Es asi.

19 Segun testimonio de M.* Dolores Aracil, viuda de José Tomas.

337



P.J.: Entonces tu primera clase con José Tomas ;recuerdas donde y como fue?
C.T.: En su casa.
P.J.: (El curso regular del Conservatorio lo hiciste mas adelante?

C.T.: Mas adelante. Yo hice un primer viaje a Alicante de unos tres meses de clases
particulares y el curso siguiente, creo recordar que fue al curso siguiente, entré ya como
alumno oficial.

P.J.: (Eso ocurri6 en 1976?

C.T.: En 1977 fue el primer viaje que hice a Alicante. En 1976 fue el encuentro con
David Russell en Mallorca, en el que me aconsejo que fuera para alla. Y en 1977 empecé las
clases con Tomas. Y luego ya el curso escolar seria en el 78-79. Y terminé en dos afios el
grado superior. Ese fue mi paso por Alicante.

P.J.: Mira, queria preguntarte... Tengo la documentacion del curso de Siena pero yo
todavia no sé si los alumnos realmente tocaban vihuela o no.

C.T.: Si.

P.J.: (Si, si? Porque en la dedicatoria de Emilio Pujol a José Tomas, ahora la voy a
leer, dice: “A Jos¢ Tomas que toco con la vihuela las Diferencias y la Pavana”

C.T.: Pyjol entr6 con ansias de hacer presente la vihuela en este mundo después de
500 afios. Y sabemos que Alberto Ponce tocd la vihuela en Siena. Pujol incluso organizo un
concurso de vihuela que se llamaba Matilde Cuervas, en honor a su primera mujer, que habia
fallecido hacia poco. Parece que invitaba a los alumnos guitarristas, que no habian tenido
nunca una vihuela en las manos, a que la probaran.

P.J.: Eso me parece muy interesante. Y hablando de Pujol, ;qué elementos
guitarristicos o musicales tomo6 José Tomas de Segovia, cudles de Pujol y cuales de Regino?
Mucho mas de Segovia, ;no? Porque ;con Regino estuvo dos afios estudiando en Madrid?

C.T.: Que no son pocos. Y es que Regino es otra personalidad controvertida en nuestro
mundo de la guitarra en Espafia. Tomés lo tenia muy claro: para ¢l el mas importante era
Segovia. De ahi el trabajo que toca a los estudiosos que quieren saber como se formd esa
personalidad. Hay que tener en cuenta a Regino mas alld de la mala fama que tiene de
guitarrista duro, que a veces lo era. Pero también tenemos algunos registros por ahi en que no
lo es tanto. A veces le podian sus nervios pero ahi estan sus obras. Era un musico como la
copa de un pino.

P.J.: Sin Regino ¢la guitarra espafiola seria otra cosa?

C.T.: Seguro. Como sin Pujol. Los tienes a los tres ahi: Segovia, Pujol y Regino. Hay
otros guitarristas importantes como Fortea o el mismo Esquembre que no llegaron a hacer una
obra tan determinante. No s¢ si nos dejamos a alguien importante: Robledo...
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P.J.: Estamos hablando de obra pedagogica. Es decir, dejar como un sello, una
impronta, llamémosle escuela, como se llamaba antes. Es un concepto que hoy en dia ya no se
mantiene tan inamovible.

C.T.: Se ha diluido mucho.
P.J.: Y para bien, yo creo. Depende...

C.T.: Depende. Porque que se globalicen las maneras de interpretar, el que se pierdan
los colores que se llamaban nacionales, de la musica que suena italiana, de la musica que
suena espafiola... Y los intérpretes que ignoran los toques. Como los argentinos y los
brasilefios que estdn disputdndose que cuando un brasilefio oye a un argentino tocar bossa
nova dice: “Estos duros que no saben...”. Esas cosas que los otros, tocando tango no tienen
esa contundencia que tienen los argentinos a ritmo de su tango. No sé... Yo creo que
podriamos decir que Tomads es responsable de ese camino hacia la unificacion de criterios.
Algunas veces lo he pensado. Para lo bueno y para lo malo. No nos pongamos a juzgar si lo es
o0 no lo es. Quizas si...

P.J.: En cualquier caso, es una objetivacion de la interpretacion musical. Me parece
que eso es lo que maés le caracteriza.

C.T.: Eso es lo que pretendia €l. Y con toda légica lo aplico a sus digitaciones, a sus
concepciones de la interpretacion. Pero, quizas, esto te lo digo para atar cabos hacia la logica
que yo quiero hacerme para mi mismo de lo que es este tema de la guitarra y de su estudio, ¢l
tenia sus contradicciones también en eso. Abogaba por una ldgica de respeto hacia la partitura
en primer lugar, de seriedad en el pulso y luego, cuando cantaba, yo tengo muy metido el
canto de Tomads, fraseaba como los musicos de principio de siglo. Y quizas eso era lo bueno
que tenia. EI hombre nos pedia una conciencia de lo que estdbamos haciendo, pero luego
apoyaba su gesto pedagogico con el gesto de su canto, mas que del toque de la guitarra, de su
canto. Sobre todo, en los ultimos afios, cuando no estaba tan activo. Y ahi comunicaba algo
que venia de esa tradicién que €l creia que habia que cuestionar o replantear pero en esa
manera de cantar [...] habia un rubato muy marcado.

P.J.: Y ademas extremadamente musical al cantarlo...

C.T.: Mucho. Ahi te daba todo ese aire que creo que es lo que un guitarrista joven
como Russell en aquel entonces, que venia de su pais, de estudiar en Londres, andaba
buscando. Escuchar esos soplos de fraseo que Jos¢ Tomads habia asimilado mas que de una
manera intelectual, a través del canto. Tomas tenia un interior musical que su timidez no le
dejaba expresar de una forma subjetiva. Més bien lo manifestaba como una tendencia hacia
algo 16gico, hacia lo razonado. Estaba obsesionado con eso. Pero cuando cantaba y cuando
tocaba en los conciertos que yo tuve la oportunidad de escucharle, a mi me conmovia ver
como se le escapaban algunos tics de vibrato segoviano. Ahi estaba. Era hijo de su tiempo y
aunque habia querido escapar de eso, en su interior esa expresividad musical subjetiva
permanecia. Era conmovedor.
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P.J.: ... Tengo grabaciones del afio de 1968, la ultima que yo tengo.'®* Dio conciertos
hasta 1980 habitualmente. ;Le escuchaste en directo en concierto y le viste una evolucién?
Porque estas interpretaciones son muy segovianas, es decir, son segovianas pero muy limpias
de sonido. Hay /egato y un sonido muy pulcro. Es como si coges una grabacion de Segovia y
la limpias con unos filtros. Practicamente lo que escuchamos en el 68 es muy parecido a eso.

C.T.: ;Te refieres al disco de Japon?

P.J.: Eso es. Después, ; Tomdas evoluciond en su manera de tocar, es decir, modernizo
su manera de tocar, la hizo mas objetiva?

C.T.: A mi me produce una sensacion diferente al escuchar ese disco si lo comparamos
con las grabaciones que nos llegan de conciertos en directo y al recuerdo que yo tengo. Era
perfeccionista y al ponerse en una situacion frente al microfono y en Japén [...]. Es una
impresion personal que tengo yo, los técnicos de sonido japoneses son muy obsesivos en lo
pulcro y, al mismo tiempo, eso deja un poco de frialdad.

P.J.: Cierto. Hay que tenerlo en cuenta.

C.T.: Creo que si. Tienen una tendencia hacia lo claro y agudo. Un poco nasal, a
veces. Y eso se refleja en sus tomas de sonido.

P.J.: Y también que tuvo poco tiempo porque la hizo en el mismo viaje que hizo gira.
He calculado que debi6 tener ocho o diez dias para grabar aquello. En cinta Revox de la que
se cortaba con tijera...

C.T.: Mucho tiempo me parece. Igual se hizo en menos. Pero, de todas maneras, ahi
esta su personalidad. Si acaso, yo veo la misma linea pero, en sus ultimos conciertos, con mas
ansias de limar esas cosas que delataban su procedencia de Segovia.

P.J.: Vamos a hablar un poco de la pedagogia, aunque no era pedagogo de formacion,
digamos mas bien de sus aspectos psicopedagdgicos... Tenia un cierto instinto natural para
reconocer la personalidad de cada alumno, qué tipo de repertorio le podia venir bien, como
podia trabajarlo. Y también manejaba muy bien las relaciones personales, me parece a mi.
Cultivaba mucho el espiritu de “familia” entre sus alumnos. Aunque seguramente hubo
conflictos.

C.T.: Seguro. Yo conozco algunos. Como no puede ser de otra forma. Le llegd gente
de todo el mundo y de todas maneras de ser. Sabemos de casos en que ese encuentro no fue
tan afortunado. Son cosas que pasan en todas las familias. En el momento que yo llegué a
Alicante pude ver un ambiente ya creado a su alrededor que favorecia mucho a quien sabia
meterse ahi.

P.J.: Esa redondez, ese sonido tan particular de Jos¢ Tomas y que cred una nueva
tendencia, ;como lo llamamos? ;Redondo, s6lido? Con mucha importancia de los armonicos

194 A fecha de la entrevista, 15 de julio de 2016.
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graves y la homogeneidad del sonido, buscando que todas las notas tuvieran el mismo tipo de
ataque, /no?

C.T.: Si, esa era su obsesion. Y esa era, de todas las cosas que podian caracterizar su
trabajo, su sello identificativo: su sonido. El sonido, en esos afios, y eso procedia directamente
del sonido de Segovia, que habia sido la base, el nucleo de su trabajo. Tomas conservaba eso
con la obsesion todavia mayor de esa regularidad. El tenia el teclado en la cabeza. Nos puede
sonar que buscamos, quiza, por lo menos en mi caso, una guitarra que vuelva a recuperar esa
expresividad natural que tiene, con sus glissandi... Eso parece que llegd un momento en su
vida que necesitd limpiarlo. Es algo que ya venia. Esta especie de complejo con la propia
naturaleza del instrumento [...]. Por ejemplo, Pujol decia de Téarrega que en sus ltimos afios
ya no utilizaba los glissandi, en el Capricho drabe los quitaba casi todos. Y yo estoy
convencido que eso no ocurrid nunca asi. Sino que...

P.J.: Era mas lo que deseaba Pujol que hubiera pasado.

C.T.: Claro. O porque se veia que habia un discurso negativo hacia esas maneras. Con
toda la buena fe, Pujol dijo acerca de Tarrega y sus glissandi: “No, no, no era tanto como
parece o como puedan dar a entender sus partituras”. En realidad, muchos no los quitaba. Yo
creo que Tarrega ponia los glissandi donde le apetecia en el momento, como buen
improvisador que era. Esto es una conclusion personal. Y también se lo oi decir a M.* Luisa
Anido, respecto de Pujol, con el tema de los glissandi: “No, era muy sobrio”. Porque sabia
que habia sido atacado. Caramba, jsi este es sobrio poniendo glissandi...! [aqui rie
abiertamente el maestro]. Ha habido una especie de complejo con esas caracteristicas
expresivas de la guitarra. Yo ahora entiendo que, si ha habido esa especie de complejo es
porque, en realidad, es muy dificil dominar ese aspecto: los cambios timbricos, los glissandi
expresivos pero no amanerados. ..

P.J.: ;Qué opinas acerca de su preferencia de la pulsacion “tirando” sobre el
“apoyando”? El decia que la pulsacién “tirando” no interrumpia la armonia o el contrapunto
de las cuerdas adyacentes. Era la razéon que siempre daba. Durante toda su vida tuvo esa
intencion, ;no?

C.T.: Eso es asi y lo argumentaba, ademas, con el convencimiento de que lo podia
demostrar con su sonido poderoso. Una de las cosas que causaban una enorme impresion era
cuando llegaba Tomas a clase y no le hacia falta ni tocar una frase siquiera. Solo con que
pulsara una nota decias: “Caramba, ;qué¢ hago yo ahora aqui?” [...]. Era de redondez la
impresion que daba. El estaba muy obsesionado con que logrando eso no era necesario hundir
mas. Que ya lograba el efecto del “apoyando” desde el “no apoyando”. Eso es asi. El tenia
esta idea y, para qué nos vamos a engafar, esa es la manera que creo que estd imperando hoy
en dia. Quizas ha vuelto a ganar un poquito de confianza en alguna gente el sonido apoyado,
el toque “apoyando”. Pero, de todas maneras, se ha deshecho mucho lo que era la base de la
escuela de Tarrega y ahora andamos por ahi a mitad de camino. Queriendo recuperar eso y
bajo la influencia de esta época, que ha sido importante y larga, de una guitarra sin el
apoyado. Con todo lo que eso ha llevado a veces de tener una guitarra con una falta de cosas
que, yo estoy convencido, el apoyando le da. Pero eso ya son opciones personales y, en todo
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caso, creo que ese punto es uno de los basicos en su manera de plantear la interpretacion en la
guitarra.

P.J.: También, la responsabilidad al dedo anular. Es decir, para mantener la igualdad
en la posicion de la mano derecha. Tomas siempre, al menos en mi experiencia personal,
preferia cantar las melodias para que el dedo anular estuviera en la primera cuerda. El decia:
“Es su sitio. El sitio de la primera cuerda es el anular”. Entonces, aunque los otros dos dedos
no estuvieran utilizados, cuidar mucho el sonido del anular para que fuera el mejor sonido
posible y poder cantar las melodias con belleza timbrica, sin un sonido sucio. ;O no es algo
tan caracteristico suyo?

C.T.: No recuerdo tanto que me hablara de este asunto. Lo que si recuerdo es que, mas
bien €1, pero eso ya no tiene nada que ver con esto, se ponia problemas a si mismo como
guitarrista porque decia que su dedo pequeno de la izquierda se le quedaba mas corto y no le
permitia llegar a ciertos puntos con comodidad. Esto parece que le condiciond como
intérprete, sobre todo en sus ultimos afios, en que se vio un poco limitado. Siempre pensé,
algunos lo pensabamos, que su retirada de los conciertos fue mas bien por no querer ya estar
ahi con la tensién que supone para una persona tener que estar tocando, ensefiando y llevando
la responsabilidad de una familia. Y creo que con toda razén. Porque hoy en dia creemos que
un intérprete tiene que dar clases, tiene que dar conferencias, tiene que dar de todo y encima
tiene que salir y tocar [...]. Todo es combinable y depende de cada persona. Pero creo que, en
su caso, la responsabilidad y el perfeccionismo que tenia consigo mismo no le permitian estar
tranquilo. Me acuerdo en Santiago, que nos dijo en el ultimo curso que dio alli en el afio 80,
que en esos dias le habia llegado una oferta para un concierto para dentro de un afio, y va'y
nos dice a toda una clase de jovenes ansiosos de querer hacer cosas en este mundo, nos tira un
jarro de agua fria diciendo: “Me acaban de invitar a Pakistan (por decir algo, no sé, un pais
bastante remoto). Pero quién me dice a mi que el dia tal de tal mes de dentro de un afio voy a
estar en disposicion de tocar”. Y nos quedamos todos ahi, pensando... No te preocupes, si
€so, ya voy yo y hago el concierto por ti. Esto es algo que me hace recordar siempre ese
encuentro entre Tarrega y Manén. Manén, nifio prodigio; Tarrega que iba ya para sus 50 afos.
Manén no entendia como ese hombre, antes de salir a tocar, porque compartieron un concierto
en Sabadell, estaba temblando, con una responsabilidad... Dice Manén: “Y yo, nifio, no
entendia nada”. Con los afios, transcribié en sus memorias que entiende a Tarrega en esos
afios.

P.J.: José Tomas dejo escrito acerca de eso en una entrevista, que no va a salir en la
conferencia que daré después, y dice que recuerda cémo al principio €l afrontaba los
repertorios mas dificiles con la aventura de la juventud y que luego el reconocimiento del
publico le hizo ser més consciente de la responsabilidad que asume un concertista. ..

C.T.: Laresponsabilidad [...]. Debe ser asi para que sea el camino natural.
P.J.: A todos nos pasa.

C.T.: Y sino pasa eso mejor déjalo...
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P.J.: Me llamo6 mucho la atencion, tomando clases suyas, como extraia las dificultades
de un problema en diversos ingredientes (uso este término porque el propio Tomds daba
muchos ejemplos de indole culinaria) y los trabajaba por separado, es decir, si habia una
extension y, ademas, un dedo comun, y, ademds, un desplazamiento y, ademds, una
contraccion; primero trabajaba el movimiento de un dedo, luego trabajaba la traslacion, luego
trabajaba la interiorizacion, es decir, iba mas allad de decir: “esto no te sale, estudiatelo”, sino
“esto no te sale porque tienes un desplazamiento y no lo has controlado y, ademas, el dedo 1
venia de aquel sitio y no lo tenias preparado, trabaja primero esto”. Desgranandolo como los
ingredientes de la ensalada, decia ¢l. Un poco asi.

C.T.: Esa manera de concebir la guitarra, esa obsesion, la tuvo también Pujol hasta en
el titulo de su método, “Escuela razonada de la guitarra”. Yo no creo que Tomads trabajara
muy a fondo los métodos de Pujol, pero podriamos apuntar que algunas de aquellas ideas
estaban en su mensaje. Esto era completamente diferente en Segovia [...]; yo estoy seguro de
que Segovia era reflexivo para ¢l mismo, pero no exteriorizaba esa reflexion a los alumnos en
cuanto a las cuestiones técnicas. Segovia esperaba que el guitarrista ya tuviera la obra
musicalmente a punto para €l afiadir sus ultimos toques, que se ve que en eso era muy bueno.
Aunque Tomas también era muy bueno en eso. En realidad, creo que a Tomas le gustaba mas
trabajar hacia la musica, pero cuando veia que habia problemas técnicos, aconsejaba. A mi,
una de las primeras cosas que me llamaron la atencion de las reflexiones sobre el
desmenuzamiento de los movimientos de la mano izquierda, en concreto, era cuando decia:
“es que tu tienes un problema de digitacion, vamos a ir un poco mas adelante para ver a donde
queremos llegar y digitar desde adelante hacia atras ...”.

P.J.: Si, digitacion inversa, marcha atras. Eso era muy particular suyo, ;no?

C.T.: Pero funciona muy bien. Es algo que luego, quizas, con la practica no hace falta
que hagas. Ya lo tienes previsto a tu manera. Pero si no lo desmenuzas asi... A mi me lo hizo
reflexionar con Walton. Me acuerdo de la 5.* Bagatela, en la que habia un trozo que, jcomo
llegamos aqui! Y el hombre, con paciencia infinita, sigui6 buscando hasta que encontré la
solucion, y ademas la tengo anotada de su pufio y letra en la partitura, me hizo toda una
demostracion de logica de digitacion al “estilo cangrejo”. Muy interesante.

P.J.: Estudiar lento, insistia [...]. La velocidad es el ultimo elemento a incorporar.
Antes, el fraseo, la articulacion...

C.T.: Si no llegas a esa velocidad, pues puede ser un poco menos, mas controlado, y
eso va a dar un efecto mayor de estabilidad y de velocidad, incluso, que si vas precipitado,
pero sin ese control. Son muy buenos consejos que siempre estaban ahi.

P.J.: Sobre la organizacion del estudio de los alumnos. Yo pasé€ por una época en la
que nos dividia las obras en compases.

C.T.: Si. Yo no llegué a esa época...

P.J.: Pero te lo han contado, ;verdad?
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C.T.: Me lo han contado, si, si [...]. Porque ese trabajo, si no se sabe hacer con
cuentagotas de entrada... Lo digo porque sé que habia gente que no acababa de entender eso y
no les favorecia [...].

P.J.: Si, porque a veces quedaban frases que trabajabas por separado durante 15 dias y
luego tratabas de unirlas y aquello se habia aprendido demasiado por separado, costaba darle
un sentido unitario. Lo de copiar... En mi época, todos copidbamos la musica de Bach.
(Solamente la de Bach o también algunas otras fuentes? Yo solo lo recuerdo con Bach.
Copiarlo incluso en dos pentagramas para ver la estructura de las fugas...

C.T.: Si, eso lo aconsejaba. Es mas, por ahi circula todavia una transcripcion de la 2.2
Suite de Bach por Yoshimi Otani, su alumno. Esta la Fuga con dos voces, como se lo habia
pedido.

P.J.: El siempre aconsejaba escuchar antes a otros musicos que a guitarristas, ;verdad
que si? Lo que has comentado hoy en clase del Concierto de piano de Mozart.

C.T.: Tener referencias en ese mundo...
P.J.: O sea, tener referencias auditivas fuera de la guitarra.

C.T.: Quizas la gente de fuera de la guitarra no necesita tener referencias de los
guitarristas. Bueno, les iria bien, yo solo te digo eso. Les iria muy bien.

P.J.: Si, en determinado repertorio...
C.T.: Pero nosotros estamos obligados a pasar por ahi.

P.J.: Esta claro. La dignificacion de la musica espafiola alejandose del cliché de
“sangre, fuego y toros”. Es que lo dijo en una entrevista, por eso lo he puesto: “La musica
espanola es algo mas alld de sangre, fuego y toros”. Alejarse de un amaneramiento simplista,
de descontrolada fuerza, de velocidad exarcebada. Es decir, que €l decia que la energia de la
musica espafiola no estaba tanto en la fuerza y la velocidad con la que tocaras sino con la
intensidad de la composicion o de como lo comunicaras. Y siempre decia: “Usted escuche un
fandango, un fandango no es tan rapido...

C.T.: Otro ejemplo, también, son las sevillanas de Albéniz, Sevilla. Que por lo general
los guitarristas las lanzdbamos a toda velocidad. Y cuando escuchaba tocarlas asi, en seguida
decia: “Tranquilo. Aqui pone de entrada allegro moderato”

P.J.: Asi era. Sobre técnica interpretativa... Esto es evidente. Aproximacion a la fuente
original del repertorio como prioridad en la interpretacion del repertorio guitarristico.

C.T.: Bueno, esto es evidente ahora. Pero en esos afos...
P.J.: El si fue pionero en eso, ;entendemos, no?

C.T.: Es mas. En ese sentido ¢l tenia ansia por llegar a la fuente [...]. Con relacion a
las transcripciones, transcribio la 1.* Suite de Bach [...]. No estaba a gusto con esa
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transcripcion porque la habia hecho en una época en que solo disponia del libro de Bruger,
creo que es...

P.J.: Si, de 1921 es la primera edicion.

C.T.: El caso es que decia que era consciente de que el texto principal de Bruger
estaba retocado pero ese libro tenia al final unas notas donde ponia que el original es asi y asi.
Y decia que habia hecho la suma de las dos cosas para... Aun asi, ¢l decia: “pero me
engafiaba ese apéndice también. No es exactamente igual y no me vale ya esa transcripcion
porque no disponia de una buena fuente”. Era riguroso en eso hasta ese punto.

P.J.: Habia, entre sus transcripciones, un par de hojas de tablaturas de latd barroco, de
una Suite de Conradi, lo cual en principio me extraiid muchisimo. En tablatura francesa.
Guardadas en su casa. Realmente no podia imaginarme que Tomas leyera tablatura, pero
parece ser que si.

C.T.: Seria posible, Jos¢ Tomds era un gran lector, y seguramente cuando empez6 a
trabajar con la guitarra de ocho cuerdas se interesd por repertorios del mundo del laud. Es
posible que investigara por ahi para ver qué podia incorporar a la guitarra, a su guitarra nueva
de ocho cuerdas.

P.J.: Jos¢ Tomés siempre preferia la transcripcion propia de cada alumno antes de
interpretar adaptaciones de Tarrega o Segovia. Acerca de las ediciones de Segovia tampoco
decia que hubiera que seguirlas al pie de la letra. Porque ¢l conocia las modificaciones que
Segovia habia hecho en los originales. Bueno, es lo mismo que hemos dicho antes: busca la
fuente original, copiala...

C.T.: Si, acerca de buscar la fuente original, recuerdo una vez, cuando yo todavia no
estaba en el Conservatorio, ¢l me habia invitado a que cuando quisiera escuchar sus clases, sin
problema podia ir alli. Y de las primeras veces que escuché una clase a un guitarrista
extranjero que tocaba una transcripcion de Kuhnau, creo que eran arpegios en re Mayor [...].
Muy sencilla. Y estaban hablando, no de transcripcion, sino de lectura, de lectura a primera
vista. Y no sé como fue la cosa que el hombre cogio la guitarra y se puso a leer esa pieza, que
no la conocia mucho. No era muy complicada, pero habia que leerla. Y el hombre la leyo. Y
al acabar dice: “Bueno, me he fiado de los dedos de Segovia y por eso he podido engranar
todo esto de esta manera”. Eso que tienes ahi anotado es verdad. Pedia que no te fiaras, pero
mas por una cuestion de fidelidad a los acordes... Pero en la l6gica guitarristica...

P.J.: Entiendo, las soluciones de Segovia si que funcionaban.

C.T.: Ahi nos dijo: “Segovia sabe de qué va esto”. Luego podia permitirse decir: “Esta
Sonata romantica de Ponce, aunque estoy pensando en otras opciones a las que propone
Segovia”. Pero esto no quiere decir que tuviera la idea de que lo de Segovia no era una
solucion valida. Era la soluciéon de Segovia y €l queria otra, en todo caso.

P.J.: Y luego esta el principio de evitar siempre el uso de la obra musical como medida
de exhibicion del virtuosismo. Eso esta clarisimo. Para ¢l era sagrado...

345



C.T.: Yo no lo hubiera explicado mejor.

PJ.: ... Podriamos compararlo con sus contemporaneos. Williams no ha sido
significativamente influyente dando clases. Pero Alirio, Carlevaro, Bream... Es decir, ;qué
ensefiaba Jos¢ Tomas, particularmente, que no estuvieran ya tratando de reformar sus
contemporaneos?

C.T.: Bien. Williams y Bream, en esos afios, en realidad, ni todavia ni nunca se
dedicaron mucho a dar clases. Pero si creo yo, que en el caso de Williams, Tomdas guardaba
un recuerdo fuerte de ¢él. Se encontraron en los afios de Santiago de Compostela y creo que
Tomas recibio de Williams una influencia importante. Williams pretendia no extralimitarse en
los contrastes de ataque y articulacion como hacia Segovia, pretendia limar esas
exageraciones, he oido comentarios a ese respecto. No conozco tanto a Williams ni conozco
la relacion de Williams y Tomas. Pero me da que...

P.J.: Tuvo una influencia importante.

C.T.: O que quiza los dos iban por el mismo camino y los dos, al encontrarse, se
alimentaron de esa tendencia que buscaba una interpretacion mas aséptica, mas objetiva...
Como lo queramos decir. En el caso de Bream, le tenia mucho respeto. Creo que lo admiraba
porque los dos eran grandes genios de la guitarra.

P.J.: Eso habla mucho de su inteligencia, porque eran muy diferentes. Sobre todo, si
escuchamos discos de Bream. Su sonido era muy diferente. ;Le tenia mucho respeto?

C.T.: Mucho. Aun asi, no le gustaba ese lado de Bream, pero admiraba, sobre todo, el
trabajo que hizo por el repertorio mas vanguardista del siglo XX. Y de hecho, creo que
Alicante fue uno de los primeros lugares en donde se trabajé ese repertorio.

P.J.: Tengo que hablar de eso. A lo mejor te llamo mas adelante. Porque el peso que en
otros conservatorios tenia el concierto con orquesta, que era obligatorio, a Jos¢ Tomas le daba
un poco igual. Y sin embargo eran Dodgson, Eastwood, Haug. ..

C.T.: Walton, Britten... Todo eso estaba al dia, en Alicante, pocos afios después de
haber sido compuesto.

C.T.: Es una pena que ese repertorio de composiciones de obras nuevas que le
llegaban a José Tomads a su casa de parte de compositores de todo el mundo se haya perdido.
El otro dia lo lei, en la biblioteca de Falla, por ejemplo, se conserva ahi cada libro de Falla, y
no lo saquemos de ahi porque forma parte de nuestro patrimonio... Uno podria pensar, Tomas
no es personaje... Pero para nosotros es mas importante que Falla. Para nosotros, los
guitarristas, si. Y eso deberia tenerse en cuenta.

P.J.: Bueno, una cosa que no s¢ si es de menor importancia. ;Cudntas guitarras tuvo?
(Ramirez? [...]. La de ocho cuerdas est4 claro y dos de seis que voy a ensefiar ahora en la
exposicion. Una primera que tenia y otra de seis cuerdas ya de calidad. Yo le he contado en
las imagenes de conciertos tres: dos de seis cuerdas y la de ocho. Pero a mi me parecié ver en
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alguna otra diferente a estas en fotografias, en el concierto de Cambrils en 1983, por
ejemplo... ;Tu estabas por alli, por casualidad?

C.T.: En ese concierto no estuve, pero he oido hablar mucho...
P.J.: Pero en el curso ;si?
C.T.: En ese curso no. Todavia no. Yo estuve en el 84.

P.J.: A mi me parece que esa guitarra es otra Ramirez diferente porque tiene los aros
mucho mas gruesos. Entonces, no sé...

C.T.: No te puedo decir.

P.J.: ;Y la guitarra japonesa que le hicieron los de Yamaha? ;Entre el 82 y el 85?
C.T.: Primera noticia.

P.J.: {Primera noticia! Ahora os lo cuento. Tenemos la documentacion. Muy peculiar.

C.T.: Muy interesante. Si que en sus ultimos afios decidié comprarse una Antonio
Marin...

P.J.: ;Y Jonathan?
C.T.: Y una Jonathan, también es verdad.
P.J.: Maestro, ;tienes algo que afiadir?

C.T.: ;Algo que afiadir? Que, sin duda, para los que le hemos conocido, nuestra vida
hubiera sido diferente si no se hubiera producido ese encuentro. Tenia una manera de pensar
que, con sus contradicciones, a mi personalmente me ha supuesto muchisimo; yo que venia de
Lérida, de la escuela antigua todavia, con esa veneracion hacia Tarrega. Y luego, esas
contradicciones hacia un personaje como Segovia y sus alumnos. Pero, a pesar de que todo
€so supuso en mi un revulsivo, me quedo con esa manera de razonar clara, con ese respeto a
la partitura, con ese no querer protagonizar nada, tener siempre claro que la musica es la
protagonista. Ese mensaje creo que es, todavia y continuara siéndolo, valido si creemos que
esto que llevamos entre manos sea serio y digno.

P.J.: Ha sido un lujo. Muchas gracias, maestro.
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5.3 Grabaciones

5.3.1 Apéndice con grabaciones de José Tomas

CDh1:
Single “Cuatro Piezas para Guitarra” para Hispavox:

F. Moreno Torroba: Madrorios
F. Sor: Minueto

Gomez Crespo: Norteria

. F. Poulenc: Sarabande'®

B

LP “Recital de guitarra” para Crown en Japon:

5. F. Sor: Estudio en si m

6. F. Sor: Minueto Op. 22

7. Anonimo. Greensleeves

8. R. Johnson: Alman

9. J. Dowland Master Piper’s Galliard

10. J.S. Bach: Siciliana BWW 1001 (de la Sonata n.” 1)
11. M. M. Ponce: Gavotte de la Suite in stile antico
12. H. Villa-Lobos: Preludio n.° 3

13. Eduardo Sainz de la Maza: Habanera

14. F. Moreno Torroba: Oliveras

15. F. Moreno Torroba: Cancion burgalesa

16. F. Moreno Torroba: Albada

17. Isaac Albéniz: Zambra granadina

18. Joaquin Turina . Fantasia sevillana

195 En el diptico del CD1 anexo a esta tesis, aparece como Zarabanda de F. Poulenc porque asi lo publico José
Tomas en el single editado por Hispavox.
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CD 2:

Grabaciones Radio Nacional de Espaiia

1. A. Scarlatti (sic) [M. M. Ponce]: Preambulo y Gavota @
2.S. L. Weiss: Chacona ®
3. Jorge Gomez-Crespo: Serie argentina, N.° 5: Norteria
4. F. Moreno Torroba: Madrofios ©
5. F. Moreno Torroba: Seis piezas caracteristicas: seleccion
- Oliveras
- Cancion
- Albada
6. F. Poulenc: Sarabande ©

3)

&)

(1)Radio Racional de Espaiia, ref. CO137607, 1964
(2) Radio Nacional de Espana, ref. CO137605, 1964
(3) José Tomas, en “La Guitarra”. Radio Clasica. 17-06-2012

CD 3:

Grabacion en directo en Cambrils (Tarragona), del concierto del 9 de julio de 1983, en la
Cripta de la Virgen del Camino. Se celebr6é como apertura del X Festival de Musica de
Céamara de esa ciudad tarraconense.

1. Peter Racine Fricker: Paseo, Op. 61
2. M. Castelnuovo-Tedesco: Capricho de Goya n.° 111 “Nadie se conoce”

3. M. Castelnuovo-Tedesco: Capricho de Goya n.° X111 “Quién mas rendido?”
4. M. Castelnuovo-Tedesco: Capricho de Goya n.° X1v “Porque fue sensible”
5. A. Blanquer : Sonatina (1)
6. A. Blanquer : Sonatina (1)
7. A. Blanquer : Sonatina (11I)
8. H. Villa-Lobos: Suite popular brasileira — Mazurka choro
9. H. Villa-Lobos: Suite Popular Brasileira — Schottisch choro
10. H. Villa-Lobos: Suite Popular Brasileira — Valsa choro
11. H. Villa-Lobos: Suite Popular Brasileira — Gavota choro
12. H. Villa-Lobos: Suite Popular Brasileira — chorinho
13. R. Gerhard: Fantasia

14. J. Turina: Fantasia sevillana
15. G. Cassado: Sardana
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6. EDICION CRITICA DE ALGUNAS
TRANSCRIPCIONES DE JOSE TOMAS






6.1 Notas de edicion

P. I. CHAIKOVSKI: Cancion Triste

(1) El compas n.° 15 falta en la transcripcion de José Tomas. Lo anadimos
digitacioén propia tomando como referencia la fuente original de piano.

TR T g e e
_ e

Tlustracion n.° 99: compases 13 al 16 en la fuente original de piano

con

(2) En el compas n.° 18, el acompanamiento de la fuente original pianistica son dos
blancas. José Tomads escribe en los dos primeros tiempos negra y silencio de negra,
dado que prefiere mantener la melodia toda en segunda cuerda, sacrificando el

valor del acompafiamiento.

T
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Tlustracion n.° 100: compas 18 en la fuente original de piano

(3) En el compas n.° 21, en la fuente pianistica el acorde va sobre el primer tiempo,

con figura de redonda. José¢ Tomas pone el acorde en el segundo tiempo.

e

Z_F;;m:

O

Tustracion n.° 101: compas 21 en la fuente original de piano
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(4) Anadimos la digitacion del la y el sol, dedos 3 y 1, que aunque sobreentendidos
por Jos¢ Tomas, aclaran la posicion del acorde sobre el diapason.
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Iustracion n.°102: compas 27, manuscrito de José Tomas.

(5) Sefialamos la disposicion de la melodia por la primera cuerda, que José Tomas da

por sobreentendida dada la disposicion en cejilla en el primer traste del acorde del
compas 33, final de la frase.
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Ilustracion n.°103: compases 31-33 en el manuscrito de José Tomas

(6) En el compas 33 José Toméas no pone alteracion en el do del cuarto tiempo. Escrito
de esta manera es un do natural como resultado del becuadro sobre el do del
primer tiempo. En la fuente pianistica esa nota corresponde a un la en la mano
izquierda que tampoco aparece con alteracion, pero al estar en otro pentagrama
distinto aunque en el mismo compdés no le afecta el bemol para el la del primer
tiempo en mano derecha, por lo que se interpreta natural.

Para mantener el paso cromatico en la voz de contralto y la progresion
armonica, ese do debe ser sostenido, no natural como aparece en el primer tiempo.
Lo afiadimos como decision editorial en la transcripcion.
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Ilustracion n.°104: compas 33 en el manuscrito de José Tomas. El do del cuarto tiempo debe ser sostenido

e [. ALBENIZ: Malagueria

(1) La digitacion de la fotocopia que nos ha llegado no es de José Tomas, excepto
la de los dos Gltimos compases, que es la tinica que transcribimos.

[lustracion n.° 105: compases 85 y 86 en el manuscrito de la transcripcion hecha por José Tomas de la
Malaguenia de Albéniz. José Tomas corrigio otra digitacion anterior que no era suya

(1) ten. ~
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[lustracion n.° 106: compases 85 y 86 en la presente edicion de la transcripcidon hecha por José Tomas de la

Malagueria de Albéniz
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e O.ESPLA: Levante

La numeracion de los movimientos en la transcripcion de José Tomas no coincide con
la fuente original para piano de Oscar Espla. La presente edicion se ha realizado a partir de
. , . . e 166

dos fuentes realizadas por Tomas conservadas juntas en el archivo familiar.

Dado que Jos¢ Tomads no termind en un primer momento la transcripcion del cuarto
movimiento de Oscar Espl4, asigné otro orden'®” de movimientos en su transcripcion.

Levante de Oscar Espla tiene diez movimientos en su escritura original para piano.

A continuacion detallamos las decisiones editoriales en cada movimiento, siguiendo la
numeracion de José Tomas:

1. Allegretto moderato

(1) Las barras de repeticion no estan en la fuente pianistica, son decision de José Tomas. Para
colegir el punto de vuelta de la primera repeticion de la primera parte, que no esta escrita
por José Tomas, nos hemos fijado en el procedimiento usado por ¢l en la segunda parte,
en la que se repite toda la seccion, volviendo al modo menor.
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[lustracion n.° 107: inicio (compas 1 en mi menor) y final (compas 21 en mi mayor) de la primera parte de
Levante en la transcripcion de José Tomas. Se aprecia la ausencia de barra de repeticion inicial
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Tlustracion n.° 108: inicio (compdas 22 en mi menor) y final (compas 43 en mi mayor) de la segunda parte de
Levante en la transcripcion de José Tomas. En esta seccion si estan escritas las dos barras de repeticion

1% Ver apartado 3.5,p. 270.
17 Ver apartado 3.4.1, [TJT 51-a], p. 178.

356



Allegretto moderato =72

Tustracion n.° 109: inicio de Levante de O. Espla en la presente edicion de la transcripcion de José Tomas. La
barra de repeticion inicial es editorial

(2) Las tltimas corcheas del compéas 22 y 24 en la voz grave estan afiadidas a lapiz sobre el
papel de la copia heliografica. José Tomads no las escribid, al menos en un principio. Se
corresponden adecuadamente con la fuente, pero las transcribimos de menor tamafio por
ser una decision posterior del maestro.
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Tlustracion n.° 110: compases 22 y 25 de la transcripcion de José Tomas de Levante, donde se aprecia la escritura
posterior de la tltima corchea de la voz grave de cada compas respectivamente
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Tlustracion n.° 111: compases 22 a 25 de nuestra edicion de la transcripcion que José Tomas hizo de Levante. Las
corcheas afiadidas posteriormente aparecen de menor tamaifio
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1. Andante

(1) Este segundo movimiento, asi numerado en la transcripcién de José Tomas, en realidad
corresponde al quinto de la fuente pianistica.

IvV. Andante

(1) Este cuarto movimiento, asi numerado en la transcripcion de José¢ Tomas, en realidad
corresponde al segundo de la fuente pianistica.

V. Allegro moderato

(1) Este quinto movimiento, asi numerado en la transcripcion de José Tomads, en realidad
corresponde al séptimo de la fuente pianistica. Se observa la fusion de los elementos
ritmico y melodico de las voces superior e intermedia en una sola.
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[lustracion n.° 112: comienzo del quinto movimiento en el manuscrito de la transcripcion de José Tomas de
Levante de O. Espla, cc. 1 y 2
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Tustracion n.° 113: comienzo del séptimo movimiento en la edicion pianistica de Levante de O. Espla, cc. 1y 2

(2) Transcribimos la segunda disposicion del acorde del tercer tiempo del compas 26, segun
la corrigid6 en un trazo posterior Jos¢ Tomads, que es como corresponde a la fuente
pianistica, con do natural. El mi que se aprecia borrado en este acorde en cuarto espacio
del pentagrama no es posible realizarlo por la obligada posicion quinta de la mano
izquierda que viene dada por la scordatura de la sexta cuerda en Re. José Tomas lo borrd
después de escribirlo, y no lo transcribimos.

fin. e ril.

e R

Tustracién n.° 114: compas 26 en la edicién pianistica de Levante de O. Espla
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Tustracion n.° 115: compas 26 en el manuscrito de la transcripcion de José Tomas de Levante de O. Espla. El

acorde correcto es el trazado a lapiz posteriormente. EI mi del cuarto espacio que aparece borrado en ese acorde
no se puede realizar

v

3 (2)

dim. e ril.

Tustracién n.° 116: compas 26 en la presente edicion de la transcripcion que José Tomas hizo de Levante de O.
Espla

(3) José Tomas escribe el floreo sobre la primera nota del compés 31 como dos semicorcheas
al final del compas 30, siendo consciente que por lo general, y tal y como esté escrito en
la fuente pianistica, un guitarrista interpretaria ese floreo justo en el dar del compas
siguiente, es decir, haciendo coincidir la primera nota del floreo con la primera nota del

compas 31, para después hacer sonar la segunda nota del floreo, desplazando la nota real
de la voz superior de su ubicacion correcta en el compas.

Iustracién n.° 117: compases 30 y 31 en la edicién pianistica de Levante de O. Espla
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Tlustracion n.° 118: compases 30 y 31 en la transcripcion que José Tomas hizo de Levante de O. Espla
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Tlustracion n.° 119: compases 30 y 31 en la presente edicion de la transcripcion que José Tomas hizo de Levante
de O. Espla

(4) Las dos ultimas notas del compas 35 estan corregidas. Comparando con la fuente

pianistica, las transcribimos como re. Se puede apreciar la palabra
José Tomas sobre ellas.

“re” manuscrita de

'1;1'@;&;&'{ g,p;g

Ilustracion n.° 120: compas 35 en la edicion pianistica de Levante de O. Espla
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Tustracion n.° 121: compas 35 en la transcripcion que José Tomas hizo de Levante de O. Espla
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Tustracién n.° 122: compas 35 en la presente edicion de la transcripcién que José Tomas hizo de Levante de O.
Espla

V1. Moderato

(1) Este sexto movimiento, asi numerado en la transcripcion de Jos¢ Tomas, en realidad
corresponde al octavo de la fuente pianistica.

VIL. Allegretto

(1) Este séptimo movimiento, asi numerado en la transcripcion de José Tomas, en realidad
corresponde al sexto de la fuente pianistica.

(2) José Tomas decidio repetir desde el compas 28, repeticion que no aparece en la fuente
de Espl4, dando por sobreentendido el punto de vuelta de la repeticion. En la presente
edicion hemos situado ese punto de vuelta de la repeticion en el segundo compas de la
pieza por razones de disefio melddico, ya que las dos ultimas corcheas del compas 28
son la anacrusa del primer tiempo del tema.

362



—uif

ALEGRETTO J-<%

: ?'nm +1]

™ b
[ i

|
i

ow

e
G@?‘G}

0]

]
i
-

f-t—"P Llese, Tlﬁt.a nf.pvw - =

[lustracion n.° 123: compas 28, y comienzo del séptimo movimiento de la transcripcion que José Tomas
hizo de Levante de Espla. Se aprecia la ausencia de barra de repeticion inicial o de indicaciones de vuelta
al segno

Tlustracion n.° 124: compas 28, en la edicion pianistica de Levante de O. Espla
Se aprecia la ausencia de barra de repeticion al final de la primera seccion

Allegretto J.=66

[lustracion n.° 125: compas 28, y comienzo del séptimo movimiento de la transcripcion que José Tomas
hizo de Levante de Espla en la presente edicion. La barra de inicio de repeticion del segundo compas es
editorial
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e J. A. de SAN SEBASTIAN (PADRE DONOSTIA): Oriazez! Dolor

En esta obra aparecen digitaciones escritas con rotulador que se corresponden con la

caligrafia de José Tomads, son las que copiamos. El resto de indicaciones manuscritas a lapiz
son de autor desconocido y no las tenemos en cuenta

(1) En esta transcripcion, al contrario que en otras, Jos¢ Tomas indica los armoénicos con
numeros arabigos en los compases 4, 8, 9, 12, 16, 20 y 24. Los indicamos con nimeros
romanos para utilizar el criterio mas habitual en las transcripciones de Jos¢ Tomas
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Tlustracion n.° 126: compases 20 y 24 en el manuscrito de la transcripcion hecha por José Tomas de Oriazez! -
Dolor, del Padre Donostia. Los armonicos estan escritos en numeros arabigos

(2) En el compés 16 José Tomaés escribe para indicar a tempo la abreviatura “TPO.”. Para
normalizar la edicion nosotros transcribimos esta indicacion con su expresion literal en
los mismos caracteres que el resto de las indicaciones agogicas de la obra

]
TPO. ¢V 1

Tlustracion n.° 127: compas 16 en la transcripcion hecha por José Tomas de Oriazez!-Dolor del Padre Donostia
La abreviatura “TPO.” significa a tempo
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e . FRESCOBALDI: Aria detta La Frescobalda

(1) José Tomas pone en el compas 4 de la Corrente un becuadro para el re, asi como en el
compas 9. Al no estar en la armadura, lo transcribimos como becuadro de precaucion
referido al re”del compas anterior. Esta alteracion se corresponde con el punto
equivalente de las fuentes de teclado.

Tustracion n.° 128: Compas 4 de la Corrente(J. T. Pérez Sellés, Frescobaldi, Aria detta La Frescobalda 1969, p.
3). El primer re lleva becuadro aunque no esta alterado en la armadura
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Tustracion n.° 129: Indicamos el becuadro del re del c. 4 de la Corrente como de precaucion, ya que no esta en la
armadura
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6.2 Edicion de la musica






Cancion triste

P. I. Chaikovski
Tr. v dig.: José Tomas

op. 40 n° 2
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Malaguena

L. Albéniz, op. 165
Tr: Jose Tomas
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