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1 Miguel Alcázar (editor), The Segovia-Ponce Letters, Columbus, OH, Editions Orphée, Inc., 1989.
2 Las cartas están citadas con la ortografía que aparece en el libro de Alcázar.
3 Alcázar pone entre corchetes las fechas probables para algunas cartas que no están datadas.
4 Ibid., p. 47. 
5 Ibid., p. 60.
6 Ibid., p. 61.

La Suite en la menor

El estudio de una obra nos lleva generalmente a 
su texto y a la multitud de fuentes que a lo largo 
de su historia éste ha generado. La fragilidad de la 
escritura para expresar el absoluto de las intenciones 
de un autor, así como la riqueza que ofrece la lectura 
por parte de cada intérprete por encontrar lo que 
no está escrito, nos da la noción de que nuestra 
tradición musical vive a través de copias y no de 
originales. Las ediciones son, en todo caso, un 
punto de partida. Esta idea es particularmente 

Suite en la menor de 
Manuel M. Ponce, escrita en cinco movimientos 
(Prélude, Allemande, Sarabande, Gavotte I-II y Gigue).  
El manuscrito que Ponce enviara a Segovia en 1929, 
se perdió durante la guerra civil española, junto 
con otras obras importantes, antes de ser editado, 
y nunca fue reelaborado ni por el autor ni por el 
guitarrista. Lo que permitió la supervivencia de 
la Suite  en la menor  es la grabación, hecha el 
6 de octubre de 1930, por Andrés Segovia, única 
fuente posible de esta obra.

Las cartas

A diferencia de otras obras producto de la relación 
entre estos dos artistas, no es posible descubrir 
por medio del epistolario que Segovia enviara 
a Ponce,1 la génesis y desarrollo de la Suite en la 
menor. No obstante, a través de las cartas es viable 
determinar la época de su escritura, algunos 
elementos del juego de anacronismo deliberado 
y atribución apócrifa (la obra fue estrenada 
como una Suite de Silvius Leopold Weiss), y la 
trayectoria de conciertos, críticas y tentativas de 
publicación, así como la pérdida del manuscrito y 
la reacción de otros músicos y compositores frente 
al fenómeno que esta obra significa. 

En principio es posible datar su realización hacia 
1929, entre la conclusión de la Sonata Romántica 
(1928) y el principio de las XX Variations sur la 
“Folia de España” et fugue (1930). Si bien muchas 
de las cartas de Segovia no tienen fecha, hay en 

ellas elementos que permiten ubicarlas. Ésta es la 
primera que hace referencia a la Suite: 2

             
[Diciembre 1929 ]3

La Suite de Julius Weiss está en dedos. Es preciosa, y 
pienso tocarla en Nueva York el 8. Pero necesito otra 
gigue…La que me hiciste es demasiado inocentona 
para finalizar. Ponte un cuarto de hora al piano, 
y hazme una toda en arpegios, con unas notitas, 
destacadas, de melodía unas veces arriba y otras en el 
bajo… ¿Quieres?4

         
Probablemente Ponce se sentó el cuarto de hora 
al piano, porque la Gigue que graba Segovia 
corresponde a la descripción de esta carta. Si ese 
fuera el caso, no tenemos registro de la primera 
versión. 
             
[Enero 1930]

Espero la variación de acordes de tres voces y el final. 
Y para que ya no pienses más que en el concierto, y en 
tus otras cosas, mandame también la giga, y te dejo 
tranquilo una temporada.5 
 
A juzgar por una carta de febrero de 1930, donde 
hace mención de una ejecución de la Suite y no 
vuelve a insistir con el envío de la Giga, la segunda 
versión de ésta debió de ser terminada hacia 
principios de ese año:  

[10 de febrero de 1930]

Tengo prisa, y no me extenderé mucho hoy. En otra te 
informaré del éxito de Silvius Leopold Weiss. Estoy 
encantado del triunfo de este viejo maestro. Los críticos 
mas enterados y cultos han hecho mención, en la 
crítica, de muchos detalles pintorescos de su vida. Y 
ha sido apreciada su semejanza con Bach. El Preludio, 
la Allemande y la Sarabande, sobre todo, han gustado 
muchísimo. Te guardo toda la prensa.6     
       
Segovia tiene un objetivo artístico y una satisfacción 
al hacer pasar este pastiche como obra original 
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barroca. El éxito lo anima a seguir pidiendo a 
Ponce obras de esta naturaleza y autores plausibles 
para ser atribuidas. Segovia necesitaba no sólo de 
la música sino de la justificación histórica que 
pudiera permitir el juego.
             
[Sabado, 1931]

[…] Dime también a quien quieres que atribuyamos 
el Preambulo.7 Le temo mucho a esos movimientos 
contrarios del maestoso. Si crees que pasarán, dejalos, y 
si han de suscitar alguna sospecha airada, modifícalos. 
Pero por Dios escribeme enseguida porque tengo que 
dar el programa con urgencia. En todo caso telegrafiame 
el nombre del autor para que yo pueda enviar la lista 
de estos, para los afiches.8

[Abril 1931]

Mi querido Manuel: He vuelto ayer de Berlin. Fui a dar 
un concierto publico para volver a ponerme en contacto 
con la critica, con los musicos… y con la trapaceria de 
los empresarios.
La salita era pequeña y estaba llena, el exito ha sido de 
letra mayuscula, habia numerosos violinistas, cellistas 
y otros instrumentistas que aplaudieron mucho tu obra, 
la de Bach y la de Weiss… Ahora espero las criticas.9

De alguna manera esto ponía al guitarrista 
al lado de importantes instrumentistas de la 
tradición romántica que hicieron lo mismo, como 
Fritz Kreisler (1875-1962), y al mismo tiempo 
generaba para su instrumento un repertorio 
que supliera la tradición que otros gozaban 
naturalmente.  Gracias a esta herramienta, 
Segovia podía hacer frente a la desventaja que 
históricamente la guitarra padecía, y a la crítica 
que perdía parte de su autoridad al caer en el 
juego.

[…] En el ultimo concierto estuvo Mengelberg de 
principio a fin, y aun pidiendo bis como el que más. 
Despues vino a abrazarme, y me dijo que la Suite 
de Weiss y tus Variaciones habian sido lo mejor del 
programa con las cosas de Bach que dí de propina…
Estaba realmente encantado con la guitarra.
He visto tu obra. Me gusta muchisimo, y aun mas el 

preludio que el bailable. Ya la estoy trabajando con 
frenesi. Si no se interpone entre el Concierto y lo tuyo, 
sigue los numeros de esta Suite, que promete ser, de 
primera.10

         
La insistencia de Segovia con Ponce era constante 
en cuanto a repertorio general. La demanda 
hecha sin apenas pudor, busca obras idiomáticas 
para su instrumento, estudios, variaciones, 
la  reelaboración de materiales populares, 
pero sobre todo descansa en dos elementos 
que constituyeron casi una obsesión para el 
guitarrista andaluz: las referencias históricas 
que permitan a la guitarra estar a la par de otros 
instrumentos –como el piano y el violín– y su 
repertorio, especialmente aquel del periodo 
barroco en el que la guitarra puede mostrar un 
origen junto al de la tradición instrumental; 
y el Concierto
tradición clásica, donde la guitarra deja de 
estar aislada del quehacer musical general y se 
erige con la misma jerarquía que cualquier otro 
instrumento. Es interesante seguir a lo largo 
de esta relación epistolar, la persistente doble 
petición.
 
Quiero que te esmeres, a parte de acabar el Concierto, 
en hacer dos cosas importantes para guitarra sola. 
Primero, una suite en estilo antiguo, firmada por 
tí, en homenage a Bach, luthista. Y otra, la Fantasía 
hispanizante (esta no es urgente, por ahora).

En la primera quiero que despliegues todo tu saber, y 
tu vena melodica. Y quisiera que entre los numeros de 
la Suite hubiese una fuga, (no muy larga) expresiva 
de tu pericia. Y que para los demas tiempos de dicha 
Suite, buscases denominaciones un poco diferentes 
de las consabidas sarabande, courante, etc. Como por 
ejemplo, chacona o passacaglia, baile, etc., etc. (A esta 
Suite podria pertenecer el Allegramento).11      
     
Dentro de las obras en estilo barroco que Ponce 
hizo después de la Suite en la menor, están la Suite 
en re –atribuida a Alessandro Scarlatti–, una serie 
de piezas (Preludio, Balletto y Courante) y la Suite 
homenaje a Bach que se extravió durante la guerra 
civil española. 

7 Primer movimiento de la Suite en re.
8 Ibid., p. 90 (En la numeración de las cartas que hace Alcázar en su edición, ésta es la 49 y aparece con la fecha “sábado 1931”,  

se encuentra entre la 48 y la 50 de febrero y abril de 1931 respectivamente).
9 Ibid., p. 91.
10 Ibid., p. 102 (En la numeración de las cartas que hace Alcázar en su edición, ésta es la 57 y aparece sin fecha, así como las 

dos anteriores [55 y 56], las tres se encuentran entre la 54 del 21 julio y la 58 del 16 de noviembre de 1931. Probablemente el 
preludio y bailable a los que hace referencia sean el Preludio -en mi mayor- y el Balletto).

11 Ibid., p. 127 (En la numeración de las cartas que hace Alcázar en su edición, ésta es la 73 y aparece sin fecha, así como la 
posterior [74], las dos se encuentran entre la 72 del 22 de octubre de 1932 y la 75 del 11 de noviembre de 1932).
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Luego de su estreno, buena parte de este repertorio 
barroco fue publicado en distintas casas editoriales 
bajo la atribución apócrifa que Segovia y Ponce 
le destinaron, por guitarristas que hicieron sus 
versiones a partir de las grabaciones de Segovia, 
presentándolas como trascripciones propias. Sin 
embargo, no hubo una sola hecha por Andrés 
Segovia pese a que este repertorio formaba, 
exitosamente, parte de sus programas de modo 
recurrente, y a que publicó en Schott muchas de las 
obras que Ponce le escribió. En una carta de agosto 
de 1930 Segovia explica el cómo y por qué debe 
proponer a Schott las publicaciones:
            
[23 de agosto, 1930]

Siempre que te escribo estoy tentado de explicarte 
porque no he propuesto a Schott el preludio, las Folias 
y la Fuga, y luego se me olvida o tengo prisa. De hoy 
no pasa. De todo lo que has hecho para guitarra lo 
que más quiero –diferencia sentimental superior a me 
gusta– es esa obra. Y así, completa. Despues viene la 
Sonata a Schubert, luego la Suite de Weiss… y todo 
lo demás. Entre lo que menos me gusta tuyo, y lo que 
prefiero de otro compositor, hay todavía una gran 
distancia en favor tuyo. Hecha esta declaracion que 
no necesitas porque estás enterado desde hace tiempo 
de ésto, paso a decirte la razon de no haberse editado 
dicha obra. En primer lugar, Schott desea espaciar la 
publicacion de obras dificiles. La Sonata de Manen 
está propuesta desde hace dos años y saldrá dentro de 
unos dias. Una obra como la tuya que es aun mucho 
mas dificil tecnica y musicalmente, tiene que esperar 
algun tiempo, […]12

Pero a diferencia de la Folia de España o la Sonata 
a Schubert ,  la Suite en la menor  tenía, como 
dificultad adicional a los criterios de la editorial 
y la competencia de otros compositores que 
servían igualmente al repertorio de Segovia, el 
problema de su naturaleza apócrifa. Después de 
su estreno y grabación, esta obra se volvió muy 
popular y a Schott le interesaba publicarla, bajo 
el nombre de Weiss, lo que suponía la posesión 
de un manuscrito bien identificado con el doble 
objeto de hacer una edición cuidadosa y conservar 
la titularidad de los derechos, o por lo menos una 

referencia de atribución precisa, cosa que Segovia 
no tenía. 
            
Le he propuesto igualmente la edicion de la Suite de 
Weiss. No le he dicho que sea absolutamente de éste, 
sino atribuida. Pero que como poseo un manuscrito 
unico será necesario hacer condiciones muy diferentes 
de las ediciones que él hace de las cosas de Bach. 
Veremos lo que contesta, y si aceptase y propusiera 
una buena suma, te encontrarias con ella para reparar 
pequeñas necesidades caseras. Por si acaso, aconsejame 
sobre el modo de presentar la edicion. En efecto: en qué 
documentos o razones apoyarse para atribuir la Suite 
a Weiss? ¿Que decir? Piensa y provee…13

         
En una carta posterior, hay una posdata que hace 
referencia a la respuesta de Strecker, director 
editorial de  Schott:
          
Adjunto la carta de Strecker en que contesta a lo de 
Weiss. ¿Que hacemos?14 
         
Es probable que la respuesta de Schott haya sido 
de una franca disposición a publicar la obra, pero 
Segovia no tenía un manuscrito plausible ni estaba 
dispuesto a editarla bajo el nombre de Ponce.
        
[…] Y no creas que no me ha pasado por la cabeza 
tocar con tu nombre la Suite de Weiss. Pero ya está  
impresionada y podria haber jaleo[…]15

El hecho de que Segovia la haya grabado (o 
impresionado, como se decía en aquel tiempo) 
bajo el nombre de Weiss lleva la audacia de este 
juego a un callejón sin salida. Y no es que Segovia 
guardara celosamente el secreto de la auténtica 
paternidad, hay cartas donde confiesa haberlo 
revelado a diferentes personajes, pero a nivel 
oficial nunca reconoció el hecho. Un año después 
de la respuesta de Strecker, la Suite no había sido 
editada todavía: 

[…] Schott con la crisis, está muy rehacio. Le he propuesto 
la Sonatina, le he propuesto la Suite de Weiss, que no 
hace un año me pedia con insistencia, y me contesta con 
evasivas. La situacion dice que es muy mala, y que se 

.16 

12 Ibid., p. 77.
13 Ibid., p. 100 (En la numeración de las cartas que hace Alcázar en su edición, ésta es la 56 y aparece sin fecha, así como la 

anterior [55] y la posterior [57], las tres se encuentran entre la 54 del 21 julio y la 58 del 16 de noviembre de 1931).
14 Ibid., p. 104 (En la numeración de las cartas que hace Alcázar en su edición, ésta es la 59 y aparece sin fecha, así como la 

posterior [60], las dos se encuentran entre la 58 del 16 de noviembre de 1931 y la 61 del 11 de enero de 1932).
15 Ibid., p. 127 (En la numeración de las cartas que hace Alcázar en su edición, ésta es la 73 y aparece sin fecha, así como la 

posterior [74], las dos se encuentran entre la 72 del 22 de octubre de 1932 y la 75 del 11 de noviembre de 1932).
16 Ibid., p. 130 (En la numeración de las cartas que hace Alcázar en su edición, ésta es la 74 y aparece sin fecha, así como la 

anterior [73], las dos se encuentran entre la 72 del 22 de octubre de 1932 y la 75 del 11 de noviembre de 1932).
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Pero no era la crisis el  impedimento para 
publicar la Suite ni su dificultad –la Sonatina 
fue editada por Schott en 1939–, sino la falta de 
material –considerándola una obra de Weiss– que 
permitiera hacer una edición correcta. El juego 
de anacronismo deliberado y atribución apócrifa 
que Segovia generó, tuvo su propia dificultad 
para ser editado en perjuicio de la obra y del 
autor. Al igual que con Estrellita, Ponce no tuvo 
los derechos de ejecución y edición, ni recibió 
legalmente las regalías de una de sus obras 
más populares para guitarra,17 y al perderse el 
manuscrito, dependemos de la grabación hecha  
el 6 de octubre de 1930 para reconstruir su 
escritura. Aparentemente, la Suite en la menor 
desapareció junto con otras obras para guitarra, 
durante la guerra civil española, al abandonar 
Segovia su casa en Barcelona que según nos relata 
fue saqueada en 1936:  

[…] Mi casa de Barcelona, con mi biblioteca, musica, 
tapices, grabados, cuadros, plata abundante de Paquita 
y mia, recuerdos de extremo Oriente, joyas de ambos, 
etc., etc., ha sido, según la expresion de un pariente 
de Paquita que nos comunicó veladamente la noticia, 
LIMPIADA.18

Desde luego es apasionante la reflexión acerca 
del destino editorial de los manuscritos perdidos 
ahí, ya publicados por Schott, pero para los fines 
de esta edición es más importante la mención que 
hace Segovia de los no publicados.

Entre las cosas que más me duelen haber dejado en 
España y que hayan destruido, estan tus manuscritos. 
Yo te ruego, encarecidamente que poco a poco, los vayas 
recopiando, según tus notas, y me los remitas. Sobre 
todo aquellos que no fueron aun publicados, como la 
primera Sonata que escribiste en Mexico para mi, el 
primer tiempo de la sonatina en homenage a Tarrega, 
la sarabanda en Mi mayor que debia seguir al preludio 
enmascarado, otra Sarabanda en la menor y todo el 
homenage  Bach, cuya fuga, estaba yo transportando 
ultimamente para tocarla. Tambien desearia, si no es 
mucho pedirte, que hicieras algo nuevo bajo tu nombre y 
otra suite atribuible a Weis, Scarlatti, etc. Castelnuovo 

ha agotado ya su vena en las cinco cosas grandes que 
me ha hecho, y no se como renovar mi repertorio, ahora 
que tu te me has paralizado. Comprende mi situacion y 
ayúdame. Podrias hacer el Homenage a Albeniz, con tu 
nombre, apoyandote en los temas populares que entran 
en sus propias obras…Seria delicioso19

En esta descripción es por lo menos curioso notar 
dos cosas: la primera, que en dicha lista Segovia 
no menciona la Suite de Weiss pese a no formar 
parte de las obras publicadas. Ahí están la primera 
Sonata, el primer movimiento del Homenaje a 
Tárrega, las dos sarabandas (en Mi mayor y en 
la menor) y el Homenaje a Bach, pero no la Suite 
en la menor. Tal vez esto se deba a la seguridad 
que sobre ella siente, al tenerla regularmente en 
programa y al hecho de haberla grabado.20 En 
segundo término, la solicitud de reposición de 
manuscritos (con la dificultad que esto supone).  
Llama la atención el modo en que Segovia pide 
más obras bajo el mismo patrón. No es de extrañar 
pues, que Ponce buscara guardar distancia, como 
lo atestigua el silencio epistolar que hay entre 1935 
y 1936, del que Segovia se queja amargamente en 
dos cartas.

Esta actitud determinó también el destino de la 
Suite en la menor, porque la distancia que Ponce 
necesitaba establecer con Segovia, era, entre otras 
cosas, para dedicar tiempo a proyectos personales 
y no para cumplir las peticiones hechas por el 
andaluz de Linares. Huelga decir que Ponce 
ni escribió esas obras, ni le envió copias de los 
manuscritos perdidos.

El compositor no dejó una copia de la Suite en la 
menor. En enero de 1941 terminó el Concierto que 
tanto anhelaba el guitarrista desde 1928, y esa 
fue su última colaboración lograda. En sus cartas, 
Segovia sólo volvió a referirse a la Suite en la menor 
al describir una velada con Villa-Lobos, donde una 
vez más su satisfacción fue la de conseguir, desde 
su instrumento, la invención de un barroco que 
pudiera estar al lado de Bach, y en la que expresa, 
a través de esta obra, el gran regalo que representó 
para la guitarra el repertorio de Ponce.

17 Es cierto que a lo largo de este epistolario, Segovia ofrece y envía constantemente dinero, en compensación por no haber 
comisionado las obras y pagado por ellas, y en restitución también por la falta de regalías que este tipo de repertorio generaba. 
Pero hay que decir que esta indemnización se regía únicamente por las posibilidades y la discrecionalidad de Segovia. En mi 
opinión, esta situación de ambigua generosidad económica engendró muchos vicios y distancias en la relación de estos dos 
artistas, que se ven retratados, de igual modo, a lo largo del epistolario.

18 Ibid., p. 165 (En la numeración de las cartas que hace Alcázar en su edición, ésta es la 89 y aparece sin fecha, así como la 
posterior [90], las dos se encuentran entre la 88 del 15 de mayo de 1936 y la 91 de febrero de 1937. La carta hace referencia a 
los sucesos inmediatos posteriores al 19 de julio de 1936).

19 Idem.
20 Miguel Ablóniz asevera, en una de sus ediciones de esta Suite, que Segovia le confesó haber perdido el manuscrito en la 

guerra y que no había hecho de él copia alguna.
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[22 de octubre 1940]
 
[...] No pude entonces resistir la tentacion de darle 
a conocer la suite en la menor que tu me escribiste... 
Aguardé un rato, para que la comparación no fuese 
demasiado violenta,21 toqué entre tanto el concierto 
de Castelnuovo, acompañado por Paquita, y despues,  
toqué la Suite, sin previa aclaración. Pasage por 
pasage, numero por numero, era un constante gesto 
de placer y de sorpresa por parte suya. Y repetía: “No 
hay nada como Bach. Es admirable, Delicioso.” etc., 
etc. Cuando acabé, le dije: ¿Sabes quien ha escrito eso? 
Y él, que se quedó muy extrañado ante la posibilidad 
de que lo hubiese escrito otro que no fuese Bach, dijo: 
“Quien?” Pues Manuel Ponce, deje caer suavemente... 
Su asombro fue verdadero y no se tomó el trabajo de 
disimularlo... A partir de ese momento, toqué varias 
cosas tuyas que tengo ahora en estudio. El I tiempo de 
la Sonata III, en Re. Las variaciones sobre la Follia, la 
Mazurca, dos preludios, etc. Acabamos tocando mas 
de siete veces consecutivas el trozo de tu Concierto... 
Y dijo textualmente: El de Castelnuovo está muy bien, 
pero éste es obra de un musico que sabe y que al mismo 
tiempo tiene un gran corazon de artista...22 

Relación histórica mínima de 

publicaciones de la Suite en la menor

Las ediciones de la Suite

Uno de los objetivos de cualquier publicación es 
el de establecer con claridad su fuente. En este 
caso no ha sobrevivido ni el manuscrito original, 
ni copia alguna del texto. No obstante, tenemos 
una importante lista de ediciones de la obra que, 
teniendo por fuente la grabación de Segovia de 
1930, imaginaron la transcripción de un manuscrito 
inexistente para vender como auténtico (al igual 
que las reliquias de muchas catedrales) un 
texto ficticio. Si bien es cierto que entre estas 
publicaciones hay considerables diferencias y 
mutuas influencias, y que no buscaban guardar 
fidelidad ni al texto ni al autor, también lo es el 
hecho de que en buena medida gracias a ellas la 
Suite en la menor pudo ser interpretada por otros 
guitarristas, y de este modo ganar una reflexión 
y divulgación que no dependía de Segovia, ni de 
sus conciertos o su grabación. Revisar la historia 

de algunas de las publicaciones, es revisar el 
trayecto de uno de los mecanismos que han 
permitido a esta Suite sobrevivir a la pérdida de 
su manuscrito.

En 1951, Miguel Ablóniz publica esta obra en 
Bèrben23, como una transcripción propia de la Suite 
de Weiss, bajo el título de “Suite in la maggiore”. 
Hay muy pocas diferencias entre esta edición 
y la grabación de Segovia. Son, en todo caso, 
interesantes sus soluciones de escritura, y es de 
llamar la atención el modo mayor que aparece 
en el título de la obra, así como la referencia a 
Weiss de quien cambia el orden de sus nombres 
(Leopoldo Silvio).

En 1954, Abel Fleury publica con Ricordi24 su propia 
versión de la Suite en la. Aunque es probable que 
esté influido por la edición de Ablóniz, toma 
muchas decisiones propias que inciden en su 
transcripción.

En 1971, Ablóniz hace una nueva edición en 
Bèrben25, bajo el título de Suite en la, con numerosas 
diferencias respecto a su primera edición, que lo 
alejan de la grabación de Segovia. Cambia varias 
de las decisiones de escritura, particularmente 
en los bajos que se asimilan al resto de la figura 
rítmica, perdiendo su independencia de voz 
y reduciendo su longitud. Lo más relevante 
de esta publicación es la nota explicatoria que 
Ablóniz agrega al final, “UNA NECESSARIA 
SPIEGAZIONE”, en la que aclara el porqué hizo 
pasar como propia una transcripción inexistente, 
después de adquirir los discos de Segovia: Decidí 
copiarla, sabiendo que cuando una pieza grabada se 
presenta como una obra con varios siglos de antigüedad 
y es difícil o imposible consultarla, cualquiera es libre 
de copiarla, siempre y cuando se cite la fuente.26

Desde luego en la versión de 1951, Ablóniz no citó 
fuente alguna, aunque en esta reciente explicación 
aclara que el título de la primera edición “SUITE 
IN LA MAGGIORE” se debía a que éste era el 
que aparecía en la etiqueta del disco, no obstante 
hasta que  alguien autorizado revele el título exacto 
–original–, pensé que sería más sabio, en esta 
reimpresión, no especificar el modo.27 Así, en la de 
1971 lleva el título de Suite en la. 

21 Segovia se refiere a un Preludio de Villa-Lobos que el propio compositor interpretó. La narración del guitarrista asevera que 
en dicha obra (probablemente el Preludio Nº 3) Villa-Lobos intenta imitar a Bach.

22 Ibid., pp. 211-212.
23 Casa Editrice Bèrben, 361-3328-501, Modena, 1951.
24 Ricordi Americana S.A.E.C., B.A. 10981, Buenos Aires, 1954.
25 Bèrben Edizioni Musicali, E. 1017 B, Ancona, 1971.
26 Nota de Miguel Ablóniz para la edición de la Suite en la; Ed. Bèrben, Ancona, Italia, 1971, p. 16.
27 Ibid., p. 17.
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La nota contiene también la narración de 
un encuentro en 1948, que tuvo Ablóniz con 
Segovia, en Edimburgo, quien le relató que el 
manuscrito original se había extraviado durante 
la guerra civil y que nunca tuvo ni el tiempo ni 
el ánimo de sentarse a reescribirlo. También en 
este texto, justifica los cambios con respecto a 
la publicación de su primera versión: algunas 
notas e inversión de acordes son absolutamente 
míos (no están en la grabación –una licencia que 
me he tomado sabiendo que el compositor no era 
guitarrista).28 

En apariencia, Ablóniz no considera que las 
modificaciones que se permite, sabiendo que el 
compositor no era guitarrista, no están hechas 
sobre el texto del autor sino sobre la versión de 
Andrés Segovia –quien probablemente se arrogó 
la misma libertad–, lo que anula el argumento 
de Ablóniz, dejando la muy desafortunada 
noción de que pretende corregir tanto a Ponce 
como a Segovia. Ablóniz describe más adelante 
otro encuentro que sostuvo con Segovia el 11 
de septiembre de 1956, durante el cual le fue 
revelado el nombre del autor, pero, como Segovia 
pensaba aclararlo en sus memorias, Ablóniz no 
quiso adelantar el anuncio, lo que le permitió 
seguir editando la Suite bajo el nombre de Weiss, 
sin hacer una revisión del texto y beneficiándose 
con la publicación.

En la misma edición, una página después, 
aparece un agregado de la editorial Bèrben, 
como noticia de última hora –Ultimissima– que 
asevera haber recibido de Ablóniz, durante la 
elaboración de esa edición, una nota con un 
recorte de periódico del Stamford Advocate, 
Wenesday, June 30, 1971, en el que se anuncia 
que muchas de las obras atribuidas por Segovia 
a otros compositores fueron hechas por Manuel 
Ponce. Se cita a Carlos Vázquez como heredero 
legal de la obra del compositor, quien explicó 
que cuando visitó a Segovia en 1964, en Madrid, 
el guitarrista prometió dar el crédito a Ponce de sus 
composiciones en sus memorias, pero le daba permiso 
de anunciar antes en México lo que él llamaba 
su “broma”.29 Pese a esta nota Ultimissima, la 

editorial Bèrben no editó la obra bajo la autoría 
de Ponce y continuó beneficiándose con una 
publicación poco rigurosa.

En 1973 Manuel López Ramos es el primer 
guitarrista en hacer una grabación con la 
atribución correcta, también a partir de su 
transcripción de la versión de Segovia. Aunque 
nunca la editó, es interesante revisar su texto 
por la doble cercanía que este guitarrista tuvo 
con las ediciones anteriores y con el repertorio y 
los manuscritos de Ponce. López Ramos hizo la 
revisión y digitación de la Suite en re mayor, y de 
ella toma varias de las soluciones de escritura para 
la Suite en la menor.

En 1983, promovida por Robert Vidal, Editions 
Musicales  Transat lant iques 30 publ icó una 
versión llamándola Suite en la mineur ,  bajo 
la autoría de Ponce, revisada por José Luis 
González –alumno de Andrés Segovia–, y se 
asevera en ella (a través de un prólogo a cargo 
de Corazón Otero) que este guitarrista poseía 
una copia del manuscrito de la obra hecha por el 
propio Segovia.31 Mientras no se pueda revisar 
el manuscrito y datarlo dentro de los años que 
van de 1929 –fecha en que recibe la obra– a 1936 
–fecha posible de su pérdida–, pienso que no se 
le puede considerar como “tomado directamente 
de una copia del original que le diera su maestro 
Andrés Segovia”, como se asevera en el prólogo. 
Llama la atención, dentro de las semejanzas y 
diferencias que sostiene con la grabación, el 
poco cuidado que guarda en su escritura esta 
publicación.

En el año 2000, Miguel Alcázar publicó la “Obra 
completa para guitarra de Manuel M Ponce, de acuerdo 
a los manuscritos originales”,32 con el CONACULTA 
y Étoile. Alcázar la llama en esta edición Suite I, y 
en principio aclara que es una transcripción de la 
grabación hecha por Segovia en 1930, justificando 
sus diferencias con ella al considerar, filológicamente, 
que la labor del crítico es la restauración del texto, 
dentro de lo posible, a su forma original,33 sin dar una 
detallada explicación de las decisiones por las que 
optó en su escritura.

28 Ibid., p. 16.
29 Ibid., p. 19.
30 Editions Musicales Transatlantiques, E.M.T 1673, Paris, 1983.
31 Tanto José Luis González como Robert Vidal han fallecido. Corazón Otero asegura no haber visto jamás dicho manuscrito. 

Angelo Gilardino respondió, a pregunta expresa, que en el archivo Segovia no hay ningun manuscrito, ni autografo ni de 
otra mano, de la Suite en la.

32 Miguel Alcázar, Obra completa para guitarra de Manuel M. Ponce, de acuerdo a los manuscritos originales, México, CONACULTA-
Ediciones Étoile, 2000, pp. 104-117.

33 Ibid., pp. 105, 106.
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La escritura rítmica, las repeticiones 
en las danzas y las ligaduras de 
articulación

La escritura rítmica

La escritura rítmica de las danzas convencionales 
en la Suite no presenta mayor dificultad en la 
transcripción de la grabación de Andrés Segovia. 
La claridad rítmica de las figuras así como los 
patrones preestablecidos para cada movimiento 
facilitan el trabajo. No obstante, hay en tres de los 
movimientos de la Suite en la menor una dificultad 
particular en su escritura. La primera está en 
el Prélude, por ser una forma libre, no asociada 
a algún tipo de compás particular, que en este 
caso tiene varias soluciones de transcripción. 
La siguiente dificultad aparece en la Sarabande, 
por un lado está la figura melódica sobre la nota 
breve, en anacrusa, que se repite a lo largo de 
todo el movimiento y que es susceptible a ser 
interpretada o como un adorno o como parte de 
la línea melódica, y por el otro está la concepción 
de distribución y conducción de las voces. Y 
finalmente, en la Gigue, hay una dificultad en lo 
excepcional del compás 118 de la parte B.  

Prélude

Este movimiento está claramente escrito en un 
compás de tres acentos, con largos pasajes de natural 
subdivisión ternaria. Esto podría corresponder a 
un compás de 9/8 

rítmica, que aparece como anacrusa en cada frase 
de las secciones que van de los compases 1 al 18 y 

binaria, es decir propia para un compás de 3/4  . La 

compás se escribirá el Prélude. 

Dicha figura puede ser interpretada como la 
subdivisión en dos de una negra con puntillo en 
un compás de 9/8 . Ésta es la solución en la edición 
de Miguel Alcázar y la de José Luis González 
(aunque en González parece ser más bien un 
error de escritura, al no poder repetir la figura a 
lo largo de los siguientes compases):

Ejemplo Nº 1

También puede ser  interpretada como la 
subdivisión en dos de una negra cuya segunda 
corchea se vuelve tresillo de semicorchea. Esta 
es la solución en la ediciones de 1951 y 1971 
de Miguel Ablóniz, en la de Albert Fleury y la de 
Manuel López Ramos: 

Ejemplo Nº 2

La frase tiene rítmicamente parecido con el inicio 
del Préambule de la Suite en re mayor de Ponce, obra 
para guitarra escrita también en el estilo barroco, 
atribuida a Alessandro Scarlatti –que por cierto 
mezcla, igualmente, figuras de subdivisión binaria 
y ternaria a lo largo del movimiento. 

Ejemplo Nº 3

De tal modo, esta anacrusa pudiera ser una negra 
que se subdivide en una corchea que se prolonga 
a la primera nota del grupo de triples corcheas 
del tiempo débil.

Ejemplo Nº 4

Es probable que Ponce concibiera una misma 
figura, dentro del mismo estilo barroco, del 
mismo modo, lo que es el criterio de la presente 
edición. De tal forma, el Prélude queda en un 
compás de 3/4 , con la anacrusa de entrada como 
una figura que comienza en el tiempo débil,34 y 
combinando figuras de subdivisión binaria con 
tresillos de corchea, semejante al Préambule de la 
Suite en re mayor.

Ejemplo Nº 5

34 Al concebir así la anacrusa se establece una semejanza con la de la Allemande, dando una suerte de unidad a la obra.
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Sarabande

Este movimiento, al igual que la generalidad en esta 
danza, está escrito en 3/4. Del mismo modo que en 
la Sarabande de la Suite en re, Ponce combina, en la 
línea melódica, la figura de corchea con puntillo 
con la de doble corchea. El problema está en que 
una buena parte de las dobles corcheas del tiempo 
débil, tienen un giro melódico que es susceptible 
a ser interpretado como adorno. Así lo resuelven 
Ablóniz (1951) y López Ramos. En este tipo de 
adorno, la última nota es un poco más larga que 
las demás: 

Ejemplo Nº 6

No es claro que así sea en la grabación, donde por 
momentos parecen ser todas iguales. Bajo esa idea 
es posible entonces imaginar estas notas como un 
adorno escrito:

Ejemplo Nº 7

Otra solución es concebirla como parte de la 
línea melódica, con la combinación de corchea 
con puntillo y tresillo de triple corchea, como 
lo hacen Fleury, Ablóniz (1971) y González. En 
esta escritura, las tres notas miden lo mismo y la 
primera tiene un pequeño acento, no obstante, 
tampoco es claro que así sea en la grabación:

Ejemplo Nº 8

Por su parecido con la anacrusa del Prélude, esta 
figura también puede ser considerada como una 
anacrusa que comienza en el tiempo débil, y 
es lógico escribirla de la misma manera, dando 
unidad temática a la Suite. 

Ejemplo Nº 9        

Prélude                              Sarabande

Apoyando esta idea están los últimos tiempos 
de los compases 23, 24 y 25, en cuya progresión 
melódica parece estar la aumentación de esta 
figura:35 

Ejemplo Nº 10

La distribución y conducción de las voces incide 
directamente en la interpretación de la línea 
melódica. Del mismo modo que en la Sarabande 
de la Suite en re mayor y que en muchas obras 
barrocas, hay aquí una combinación de texturas 
en el tejido polifónico. El problema es determinar 
a qué pasaje corresponde una escritura a tres voces 
y a cuál una de dos.

Esta dificultad se puede apreciar al comparar 
la solución de Ablóniz (1971) que lo concibe a 
una sola voz acompañada de acordes,

Ejemplo Nº 11

con la de Alcázar que la mantiene a dos voces 
todo el tiempo,

Ejemplo Nº 12
 

35 Al igual que en el Prélude, al concebir así la anacrusa se establece una relación con la de la Allemande, reiterando la unidad a 
la obra.
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y la de Ablóniz (1951), Fleury, López Ramos y 
González, que combinan, de forma diferente, la 
escritura a dos y tres voces:

Ejemplo Nº 13 

Ejemplo Nº 14

Ejemplo Nº 15

Ejemplo Nº 16

Ejemplo Nº 17

Hay más de una manera de interpretarlo, pero 
la claridad con la que Segovia conduce las tres 
voces sólo se ve afectada en la secuencia de los 
compases 12 a 14 de la parte A, y en la B, durante 
la progresión que va del 20 al 25 y la que va (a 
semejanza de A) del 28 al 30, por lo que la presente 
edición ha decidido dejar sólo esos compases en 
una escritura a dos voces. 

Gigue

Este movimiento tiene un marcado ritmo en dos 
acentos de subdivisión ternaria del compás de  
6/8  , común en muchas obras de esta naturaleza. El 
problema viene en la parte B, un compás antes del 
arribo a la tonalidad de origen, el correspondiente 
en la grabación al minuto 2’26’’ (y al 3’49’’ en la 
repetición del pasaje), donde se recapitula con la 
misma figura del inicio. En este compás, el 118, 
se termina con una secuencia que viene desde 
el compás 103, cuya progresión armónica se da 
a través de un arpegio de tres corcheas en la 
primera mitad y un acorde de negra con puntillo 
en la segunda. En el compás 118 se llega a la 
dominante tanto en el arpegio como en el acorde, 
sin embargo, Segovia agrega, después del acorde, 
un mi3 de negra con puntillo, a modo de anacrusa 
en la dominante que rompe la medida del compás, 
ampliándolo. Es posible que esto sea así porque 
la progresión que comienza en el compás 103 
desplaza el acento a la segunda parte del compás, 
de modo que 15 compases después resulta natural 
proponer, después del acorde, una anacrusa para 
la resolución a la tónica.

Se pueden considerar tres soluciones.
La primera es, como lo presenta Ablóniz (1971), 
pensar el acorde con el mi3:

Ejemplo Nº 18

La segunda coloca el mi3 como la última corchea 
del compás (así lo presenta Alcázar, quien agrega 
un calderón tanto al acorde como al mi3 que 
rompen con el pulso claramente marcado en la 
grabación): 

Ejemplo Nº 19

Sin embargo, es a tal grado rítmico y natural 
ese bajo, y funciona con tanta lógica, que es 
perfectamente posible considerarlo –como lo 
hace Ablóniz (1951), López Ramos, González 
y la presente edición– simplemente un compás 
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excepcional de 9/8 dentro de la Gigue, cosa rara 
en las danzas barrocas pero que no se resiente en 
lo absoluto:

Ejemplo Nº 20

La repetición en las danzas

La repetición de cada sección formaba parte de la 
estructura A-B dentro de las danzas barrocas, 
y es un criterio habitual en el repertorio de 
Ponce que recrea este periodo. En la grabación 
de Segovia, se escucha la repetición en todas las 
danzas a excepción de la Sarabande, no obstante, 
en la presente edición se ha optado por dejar 
este movimiento, al igual que los otros, con 

las  barras  de repet ic ión en cada sección, 
manteniendo la obra en el estilo general de la 
escritura de la suite barroca. Es muy posible que 
en la grabación la decisión de tocar la Sarabande 
sin repetición sea de Segovia. 

Las articulaciones y ligaduras

Es probable que en el manuscrito original Ponce 
haya puesto ligaduras de articulación. En la 
grabación de Segovia de 1930 se escuchan varias, 
sin embargo, como es también posible que muchas 
de entre éstas sean producto de la interpretación 
segoviana, se ha decidido dejar nuestra edición 
sin ligaduras, en el espíritu de reproducir un 
manuscrito barroco como eran conocidos en 
1929, pudiéndose tomar como referencia las 
suites de laúd de Bach que Ponce debió de haber 
estudiado.

Raúl Zambrano
México, D. F.,  enero 2012


