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1. Capitulo N°1: Introduccién.
1.1. Exordio.

Hace algunos afios atréas, durante nuestro proceso de instruccion musical,
comenzamos a observar algunos detalles sonoros en distintos guitarristas de variados
estilos musicales, los cuales generaron gradualmente en nosotros un cuestionamiento
sobre lo siguiente: ¢por qué estos tipos al utilizar los mismos recursos instrumentales
guitarristicos que otros, logran una mayor expresividad en su forma de tocar? si bien
no obtuvimos una respuesta inmediata, logramos apreciar a través de un tiempo
prolongado de escucha musical (obviamente solo a guitarristas que para nosotros
reunian el perfil musical expresivo), que las distintas frases guitarristicas, no se
basaban solamente en la utilizacién de las alturas dentro de su tonalidad, sino que
también se aplican distintos tipos de recursos sonoros en estos discursos musicales,
los cuales denotan mayor expresividad en el mensaje musical a exponer. De esta
manera llegamos a percatarnos de que los recursos utilizado por estos guitarristas
connotados en su manera de ejecutar la guitarra eléctrica, son realizados bajo el

concepto timbre.

Una vez que obtuvimos nuestra respuesta decidimos indagar mas sobre este
parametro significante en la ejecucion instrumental, el cual aplicado a la guitarra
eléctrica nos motiva a realizar nuestra tesis de grado sobre este cuestionamiento, el

cual obtuvimos observando distintas maneras de ejecucion guitarristica.

De esta manera, para no extendernos tanto en nuestra introduccion,
expondremos nuestra temética a abordar, la justificacion y la relevancia, para que

luego dar paso a nuestro desarrollo investigativo.



1.2. Descripcion del Tema.

Durante nuestro proceso de desarrollo instrumental académico de la guitarra
eléctrica, utilizamos distintas metodologias que nos proveen de recursos técnicos, los
cuales estan enfocados al ejercicio préctico de estudios, los cuales son disefiados para
que los masicos de manera progresiva se instruyan el lenguaje musical aplicado a

nuestro instrumento en cuestion.

Al referirnos a lenguaje musical tenemos que tener claro que este esta
constituido por los cuatro pardmetros del sonido: alturas, timbre, intensidad y
duracion. Estos parametros son integrados a metodologias que contienen distintos
estudios, los cuales nos instruyen sobre las escalas y sus digitaciones. Estas
estructuras sonoras nos llevaran gradualmente a comprender la armonia, acordes, y su
aplicacion para un dominio en la improvisacion, composicién, en general todo lo que
conlleva el manejo sonoro de nuestro instrumento, respetando claramente el lenguaje
musical. Esto sin duda crea en nosotros la seguridad de que los instrumentos han sido
creados a disposicion de esta estructura musical y nuestra instruccion instrumental

esta de igual manera condicionada a este lenguaje.

Pierre Boulez al referirse a los instrumentos musicales nos dice que:

“’Las identidades de los instrumentos occidentales estan estandarizadas, dandoles una cierta
neutralidad que permite la construccion de jerarquias de alturas que son imperturbables por

diferencias en el timbre de los instrumentos’’. (Boulez, 1987, p.161)

Podemos comprender que la existencia de un lenguaje musical es relevante
para que los distintos instrumentos interactien de forma armoniosa y se creen
conexiones entendibles entre estos. Pierre Schaeffer escribe lo siguiente refiriéndose a

estructuras sonoras compuestas por un lenguaje:

“El pensamiento, ordinario, a quien los objetos de nuestra experiencia le parecen “’dados’
peca de ingenuo, ya que en realidad no percibimos los objetos, sino las estructuras que los
incorporan. Estas estructuras no nos sorprenden en una experiencia original de la escucha
porque desde nuestro sentido del oido se despertd, no hemos dejado de oir, no sonidos, sino

“’cadenas sonoras’’, y ademas no se despertd en cualquier época, ni en cualquier

civilizacion”. (Schaeffer, 2003, p.27)

Sin duda la cita anteriormente expuesta nos da a conocer la funcion
relevante que cumple un tipo de lenguaje, ya que este nos dara un orden, el cual nos
otorgara herramientas para asi poder entregar un mensaje entendible a un ente
capacitado del mismo lenguaje para que exista una comunicacion, por el contrario,

existirian solo sonidos sueltos sin un orden concreto, los cuales serian de complejo



entendimiento y por lo mismo no podrian ser asimilados por nuestro intelecto.

De esta manera nos queda méas claro el por qué la existencia de
metodologias instrumentales donde se dé gran énfasis al estudio de las alturas. Esta
es la forma como podremos adquirir nosotros un lenguaje musical claro donde

podamos interactuar con otros masicos y por ende con otros instrumentos.

La esencia de nuestro lenguaje musical es constituida por el sonido, por lo
que en nuestro proceso de instruccion instrumental debemos trabajar arduamente en
los parametros de este, los cuales son; altura, duracién, timbre e intensidad. Ahora si
bien al analizar tres estudios guitarristicos vemos la utilizaciéon de los distintos
parametros del sonido en los variados estudios, vemos debilidades en uno de ellos; el
timbre.

El timbre es la caracteristica natural sonora de un instrumento, por lo cual la
altura en si, es uno de los recursos timbricos de nuestro instrumento musical,

Schonberg en su Tratado de Armonia se refiere a esto de la siguiente manera:

“’No puedo admitir incondicionalmente la diferencia entre altura y timbre tal y como suele
exponerse. Pienso que el sonido se manifiesta por medio del timbre, y que la altura es una

dimension del timbre mismo. El timbre es, asi el gran territorio dentro del cual esta enclavado
el distrito de altura. La altura no es sino el timbre medido en una direccion’’. (Schénberg,

1974, p.501)

Bajo la cita anterior, nos percatamos de que el timbre fue uno de los
recursos principales en el cambio del paradigma musical, refiriéndonos al desarrollo
musical que existio durante el siglo XX, donde se fue quebrando paulatinamente el
pensamiento y las estructuras musicales de occidente. Pierre Schaeffer en su tratado
de objetos sonoros nos dice lo siguiente de aquella época: “’No solamente se trataba
der una ruptura progresiva con las reglas del contrapunto y armonia ensefiadas en los
conservatorios, sino de una renovacion de las estructuras musicales’’. (Schaeffer,
2003, p.19)

En el escrito anteriormente nombrado, nos sefiala que en aquella época las
nuevas estructuras musicales fueron instauradas por variados compositores en la
historia de la musica. Compositores relevantes como lo fueron el francés Claude
Debussy, quien se caracterizo por utilizar escalas de seis tonos, logrando asi distintos
colores y timbres en sus composiciones musicales. Arnold Schénberg quien fue
propulsor del dodecafonismo, el cual repercuti6 de gran manera en uno de los
grandes compositores de aquella época llamado Anton Webern y luego a una

generacion completa de compositores posteriores a aquella época.



Esta nocion de musica, nos lleva de forma directa a los instrumentos
musicales, los cuales son las principales herramientas al momento expresar una idea
musical y darle vida por medio del sonido. Por lo tanto, al hablar de cambio
paradigméatico en el ambito musical, hablamos también de un cambio en el
paradigma instrumental y de sus técnicas para su ejecucion. Esto quiere decir que los
instrumentos tanto en lo fisico como en las técnicas interpretativas utilizadas en ellos
han ido desarrollando para asi lograr nuevas sonoridades, timbres, los cuales seran

pieza clave al momento de mostrar una mayor expresividad.

Si bien nos situamos en épocas pasadas donde observamos la importancia
que adquiere uno de los parametros del sonido; el timbre, el cual es de suma
relevancia al momento del aprendizaje instrumental, por lo que ahora nos
instalaremos en el presente, donde al analizar tres métodos de guitarra eléctrica
revelaremos de qué manera nos instruyen en el lenguaje musical. Observaremos los
distintos ejercicios, para evidenciar de qué manera estan incluidas las distintas

sonoridades timbricas del instrumento en cuestion.

Al analizar las distintas metodologias, advertimos que en su mayoria
constan de estudios donde los ejercicios son netamente basados en tres de los
parametros del sonido; alturas, duracion e intensidad, cuales se reflejan en los
estudios de escalas, acordes, arpegios etc., donde dejan claramente la practica de uno
de los recursos timbricos utilizados para lograr un mayor poder expresivo al

momento de ejecutar nuestro instrumento musical; la articulacion.

“’Para pequefios ensambles, el timbre tiene una estabilidad y un poder de separacion que
provee identificacion y clarificacion de la forma y del timbre. La funcién de la identidad

timbrica es de articulacion”’. (Boulez, 1987, p.161)

El texto anteriormente citado nos da a conocer lo relevante que es este

recurso sonoro al momento de ejecutar nuestro instrumento musical.

Con la articulacién podemos dar vida a nuevos recursos sonoros, los cuales
seran independientes de otros ya que nacen de las cualidades naturales de cada
instrumento musical. Estos recursos nos llevaran a un mayor manejo expresivo al
momento de crear nuestras frases musicales, en un tiempo determinado, como nos

dice Schénberg:

“En el sentido mas amplio, la musica emplea tiempo. Utiliza mi tiempo, tu tiempo, su propio
tiempo. Seria de los méas enojoso el que no alcanzara a expresar las cosas mas importantes, de

la manera mas concentrada posible, en cada fraccion de tiempo”’. (Schénberg, 1962, p.71)



Es relevante que existan metodologias donde haya concordancia en los
parametros del sonido aplicados a los estudios, donde convivan las alturas, duracion
e intensidad con los recursos timbricos del instrumento y se manifieste un
complemento entre ellos, para poder asi ademas de lograr una identidad propia en el
sonido y también una mayor expresividad al momento de ejecutar nuestro

instrumento musical en cuestion.

Esta investigacion serd fundamental para obtener una vision distinta de la

practica inicial de la guitarra eléctrica.



1.3. Justificacion.

La tematica que aborda esta investigacion serd un aporte para
instrumentistas que desempefian su trabajo musical en la guitarra eléctrica, ya que
revelard la falta de recursos timbricos (parametro olvidado) en métodos guitarristicos

para nuestra ejercitacion instrumental.

Estas metodologias han sido material de estudio en nuestra formacién
académica, por lo cual es relevante generar un pensamiento reflexivo sobre esta
tematica y crear una nueva concepcion sobre el estudio de la guitarra. Consideramos

esto, de gran utilidad.

Para nuestra formacion académica instrumental es vital utilizar métodos
donde se nos instruya en la amplia gama de posibilidades y recursos sonoros
existentes en la actualidad. Por ello, debemos verificar si existe una falta de
instruccion timbrica dentro de las distintas metodologias. Cumpliendo con el
desarrollo de nuestra tesis investigativa, la cual es pensada como una herramienta de
utilidad para los distintos guitarristas, cumpliendo con la funcion de guia hacia la
obtencion en ellos, de una vision mas integral al momento de ejercitar su rutina de

estudio.

El uso de los recursos timbricos es trascendental en los instrumentistas, por
lo cual deben ser adquiridos tempranamente bajo una instruccion metodologica que
incluya variados contenidos y ejercicios que aborden adecuadamente el manejo de
estos. Es importante aclarar que estos recursos son fundamentales para lograr un

mejor desempefio al momento de crear nuestras frases musicales.

Tener presente estos recursos nos llevara a lograr una mayor comunicacion
y entrega de una idea musical al pablico receptor, ya que esta sera mas completa al
no basarse solo en las alturas o escalas musicales. Ahora tendré otro sustento sonoro

que establecera en las distintas frases musicales una mayor expresividad.



1.4. Relevancia.

El contenido abordado en nuestra tesis es trascendental para los futuros
creadores de métodos guitarristicos, ya que entregaremos una vision de la funcion
significante que cumple el timbre en nuestro aprendizaje, estableciéndolo como un
recurso de caracter expresivo, el cual nos dara distintas herramientas sonoras que nos

ayudaran en nuestro desempefio profesional de intérpretes instrumentales.

El rol que ha cumplido el timbre en las distintas épocas musicales ha sido
fundamental para el desarrollo de este arte tanto en la composicion como a nivel de
interpretacion instrumental. EI compositor vienés Schonberg en especial, ha sido
nuestra base inspiradora ya que en sus textos, los cuales han sido abordados para la
realizacion de nuestra investigacion, nos muestra la preocupacion y la relevancia que
existio en aquella época por el parametro timbre. Epoca donde se vieron
involucrados otros compositores, por nombrar algunos: Webern, Berg, Debussy, etc,
los cuales por su forma de componer, han sido objeto de estudio en variadas
investigaciones y escritos, que nos dan a conocer el papel protagonico que cumplen
en la historia de la musica, por su vision vanguardista de la cual principalmente
rescatamos como tematica principal para la creacion de nuestra investigacion: la

relevancia que otorgaron al parametro del sonido: timbre.

Estimamos necesario realizar este estudio, ya que gracias a ello, podemos
verificar la falta de integracion del timbre en las metodologias guitarristicas
existentes en la actualidad. De esta manera, tomaremos este pardmetro como objeto
de observacion, y generaremos en los futuros autores de métodos guitarristico una
mayor preocupacion en el uso de los recursos sonoros existentes en la actualidad del
instrumento en cuestion. Es esencial que los iniciados guitarristas, logren adquirir
tempranamente los conocimientos y recursos timbricos de la guitarra, para que en

ellos exista gradualmente una mayor expresividad en sus ideas musicales.

Debemos tener claro que la expresividad es el concepto que ha llevado a
grandes compositores a la busqueda de nuevas sonoridades en sus obras musicales,
por lo que podemos deducir que si un guitarrista adquiere desde sus primeros
estudios las técnicas sonoras de su instrumento, este obtenga un realce en su
creatividad y esto lo lleve a la busqueda de otros innovadores recursos timbricos

aplicados a nuestro instrumento musical en cuestion, la guitarra eléctrica.



2. Capitulo N°2: Problematizacion.
2.1. Tesis.

¢Como se han integrado los recursos timbricos en las metodologias
guitarristicas, donde se nos instruye en la practica y/o ensefianza instrumental inicial,
los cuales cumplen la funcion de prepararnos para tener un mayor control expresivo

al momento de ejecutar nuestro instrumento musical?

Podemos observar bajo el desarrollo de nuestro documento, que los recursos
timbricos han sido abordados en las metodologias estudiadas de manera escaza, Si
bien se utilizan recursos como la articulacién, alturas, ornamentos, donde estos en si
son los conceptos que nacen en funcién de la sonoridad de nuestro instrumento en
cuestién, son muy limitados los ejercicios que nos instruyen para un mayor dominio
de estos. Cabe destacar que estos recursos timbricos son vitales para adquirir un nivel
superior de ejecucion guitarristica y por ende una mayor capacidad de interpretacion

musical.

A demés de lo anteriormente sefialado, creemos que nuestro instrumento es
capaz de otorgarnos mas recursos timbricos para su ejecucion sonora, como por
ejemplo: armoénicos tanto naturales como artificiales, bending descendentes y
ascendentes, la técnica de slap etc. donde técnicas sonoras son utilizadas por
guitarristas connotados en la actualidad, como lo es el guitarrista B.B. King el cual
utiliza bending de una manera expresiva, Joe Satriani el cual destaca por sus
armonicos artificiales realizados con el trémulo de la guitarra, Guthrie Govan quien
ademas de utilizar todas las técnicas anteriormente nombradas agrega a su forma de

ejecutar la guitarra el slap.

De esta manera si somos capaces de identificar en estos guitarristas un
mayor desarrollo timbrico en su manera de ejecutar nuestro instrumento, es
obligacién de todo autor, incluir estos recursos técnicos en sus metodologias de
instruccion, para asi lograr un desarrollo instrumental acorde a los tiempos actuales y
con esto quizé en un futuro proximo generar en los nuevos guitarristas la necesidad
de crear nuevas sonoridades para el deleite en nuestro instrumento en cuestién, la

guitarra eléctrica.



2.2. Objetivos.
2.2.1. Objetivo general.

Obtener una vision directamente relacionada con el desarrollo expresion
musical contemporanea en la préctica guitarristica, demostrando desde el inicio del
aprendizaje instrumental académico, la relevancia de uno de los parametros del
sonido; el timbre, como un requerimiento fundamental para nuestro desarrollo como
guitarrista, el cual nos llevard al manejo de recursos timbricos que aportardn un

mayor caracter expresivo al momento de ejecutar nuestro instrumento musical.

2.2.2. Objetivos especificos.

1- Elaborar una historia del timbre desde las técnicas compositivas del
siglo XX.
2- Analizar tres métodos de aprendizaje guitarristico:

-A modern method for guitar, autor William Leavitt.
-Rock around the classics, autor Dave Celentano.

-Nuevas proyecciones para guitarra eléctrica, autor Fernando

Rosas.



2.3. Estado de la cuestion: escenario del problema.

La guitarra eléctrica desde su creacion hasta la actualidad, se ha
transformado en un instrumento trascendental en la historia de la musica, por lo que
actualmente existen variados autores que han investigado sobre este instrumento
catalogado de instrumento relevante tanto en la musica popular como en la musica

contemporanea.

La tesis doctoral llamada *The Electric Guitar in Contemporary Art Music,
la cual fue escrita el 2013, nos expone una visién completa sobre el desarrollo de la
guitarra eléctrica. Desde los inicios hasta la actualidad, nos muestra la evolucion de
la guitarra eléctrica tanto en lo fisico como en la relevancia que fue adquiriendo

como un instrumento eléctrico tanto en la musica culta como en la popular.

El desarrollo técnico de la guitarra eléctrica, tanto en sus técnicas
interpretativas como el nacimiento de su lenguaje sonoro, nace desde la mdsica
popular. (Mackie, 2013) Podemos nombrar a Hendrix el cual es pieza clave a en la
mausica rock, ya que su manera de interpretar y ejecutar su instrumento da vida a
variadas técnicas guitarristicas que son fundamentales para la evolucién de la
ejecucion instrumental guitarristica. Desde ahi nacen variados intérpretes como, Van
Halen, Eric Clapton y muchos mas, donde podemos percibir que la evolucion
instrumental de la guitarra eléctrica nace desde el &mbito popular. La relevancia de
este instrumento da vida a distintos géneros del rock como el metal, grunge (por
nombrar algunos), donde los intérpretes recurrian distintos recursos sonoros tanto

para ejecutar el instrumento como acompararlo con trémolos, distorsion etc.

El desarrollo de la guitarra eléctrica en la musica contemporanea data de
1950, este hecho es considerado fundamental ya que por primera vez se instaura en

este tipo de musica un instrumento electrénico. (Mackie, 2013)

El autor Mackie en su escrito nos menciona a dos tipos de compositores, los
cuales separa en dos secciones, los europeos y los “no europeos. A ellos les efectud
una entrevista, donde relatan sus comienzos en la practica de la guitarra eléctrica.
Los no europeos iniciaron sus practicas guitarristicas sin estudios previos, por lo que

su nivel de instrumentistas se desarrolld en mayor parte tocando en su garaje,

1 . . . .z
Tesis de suma relevancia ya que nos revela el desarrollo de nuestro instrumento en cuestion.
2 . . . . .
De esta manera Mackie se refiere a los guitarristas Norte Americanos.
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especificamente musica rock de gran influencia para los musicos de la época. Por
otro lado nombra a los compositores europeos los cuales mayormente tenian una
formacion académica, especificamente desarrollando habilidades en la guitarra
clasica. Estos al llegar a la etapa de la adolescencia comenzaron a tener mas
influencia en el &mbito popular. (Mackie, 2013)

La guitarra eléctrica en su practica popular aporta con sus técnicas y
sonoridades timbricas en la ejecucion e interpretacion guitarristica, por otro lado la
instruccion docta nos ensefia un orden o estructura el cual llamamos lenguaje

musical, por lo que, una es complemento de la otra.

Un capitulo de la tesis de Mackie, realiza entrevistas a distintos muasicos, los
cuales defienden la situacion actual de la guitarra eléctrica, donde consideran que
este instrumento musical se ha transformado en un objeto relevante dentro del
*mundo musical, ya que aporta una infinidad de recursos sonoros los cuales denotan
que la melodia mas que ser protagonista en este instrumento, pasa solo a ser un
recurso sonoro. Algunos afirman que este instrumento rompera las barreras entre la

musica clasica y la masica popular. (Mackie, 2013)

Mackie junto al compositor George Lents, trabajan en conjunto en una obra
llamada Yngwe, donde aplican sus distintos conocimientos musicales, uno como
compositor y otro como instrumentista, para poder dar forma al lenguaje musical en
la partitura, donde lo mas interesante es como codifican al papel los distintos
recursos sonoros guitarristicos utilizados para la construccion de esta obra

contemporanea.

Otros documentos de gran relevancia en nuestra investigacion, y que
consideraremos en nuestro estado del arte, son los métodos guitarristicos utilizados
en la actualidad, ya que nos revelan de qué manera el pardmetro timbre es utilizado e

incluido como objeto de estudio guitarristico en las distintas metodologias a analizar.

Las metodologias que utilizaremos son: Nuevas Proyecciones para la
Guitarra Eléctrica; Autor Fernando Rosas, A Modern Method For Guitar; Autor

William G. Leavit, Rock Araund The Classics; Autor Dave Celentano.

Podemos ver que los distintas metodologias abordadas en esta investigacion

3 .. . ae . " . .
Refiriéndonos a los distintos tipos o estilos musicales existentes.
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nos guian de manera practica en la utilizacién de nuestro instrumento musical; la
guitarra. Nos llevan en un sentido a la comprension del lenguaje musical instaurado
en nuestro instrumento, donde apreciamos; escalas y sus digitaciones, acordes y
clave americana, técnicas de puUa, la ensefianza de las duraciones (negra, blanca,
corcheas), todo lo que comprende el lenguaje musical, pero en menor forma en una
de las partes relevantes y que ha sido materia de estudio en las distintas épocas donde
se ha ido desarrollando el lenguaje musical; el pardmetro timbre.

Ahora si bien la tesis doctoral de Mackie y las metodologias anteriormente
abordada nos dan detalles fundamentales sobre el instrumento en cuestién, ain falta
la teméatica sobre la cual damos vida a nuestro trabajo de investigacion, la cual se
funda en la falta de recursos timbricos en las metodologias académicas las cuales nos

instruyen en nuestro inicio como interprete instrumental guitarristico.

La guitarra electrica desde su creacion hasta la actualidad nos muestra
desarrollo progresivo como instrumento musical, donde grandes intérpretes en sus
obras nos han expuesto recursos timbricos que han sido de gran influencia para los
distintos guitarristas y compositores a lo largo de la historia del instrumento en
cuestion. Por lo tanto observamos un vacio en las metodologias guitarristicas las
cuales inician al intérprete en el proceso de estudio del lenguaje musical y técnico
instrumental, ya que no nos instruyen completamente en los recursos sonoros

utilizados en la actualidad.
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2.4. Resumen de capitulos.

Antes de comenzar con nuestra investigacion les ensefiaremos un resumen

sobre el contenido de cada capitulo desarrollado en nuestra tesis:

El capitulo N°1, es el encargado de introducirnos en el dmbito de esta
investigacion, donde se expondrdn los motivos que generaron los cuestionamientos
necesarios para el desarrollo de nuestra tesis. También es realizada una descripcion

sobre el tema a trabajar, su justificacion y relevancia.

El capitulo N°2, expone la pregunta generadora de la investigacion, ademas
de los objetivos a desarrollar en los capitulos sub-siguientes.

El capitulo N°3, nos ensefiard un recorrido extenso sobre el desarrollo
musical de la época del siglo XX. En él se expondran distintas técnicas musicales
vanguardistas, en donde el timbre cumple un papel fundamental en la instauracion del
nuevo paradigma composicional. Los autores a los cuales recurriremos para el
desarrollo de nuestra investigacion, seran: Arnold Schonberg, Robert Morgan, Pierre
Boulez, Pierre Schaeffer, entre otros, los cuales seran los encargados de vislumbrar

este paradigma composicional durante el siglo XX.

El capitulo N°4, expondra un analisis sobre tres metodologias de instruccién
guitarristica, donde lo principal es revelar de qué manera se integran los recursos
timbricos dentro de la construccion del lenguaje musical. Las metodologias que seran
objeto de andlisis en nuestra investigacion son los siguientes: A modern method for
guitar, autor William Leavitt; Rock around the classic, autor Dave Celentano; Nuevas

proyecciones para guitarra eléctrica, autor Fernando Rosas.

El capitulo N°5, nos sefiala culminacion de nuestra investigacion, en la cual
por medio de una conclusion se sefialan los distintos resultados de los objetivos

desarrollados en nuestra tesis.

Luego de explicar a modo de resumen el contenido de los capitulos que

integran nuestra investigacion, damos paso a la realizacion del capitulo N°3.
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3. Capitulo N°3: El timbre en el siglo XX.

A fines del siglo X1X comienza un cambio paulatino en el paradigma de la
composicién, donde acontece el fin del periodo que es llamado romanticismo y el
comienzo del modernismo. Robert Morgan en su libro “’Musica del Siglo XX’ nos
habla de la significancia y lo distinto que es este siglo con los anteriores en el &mbito
estético y técnico, por ende podemos ver cémo logra adquirir un valor historico
completo, de un todo integral para las generaciones posteriores hasta la actualidad.
(Morgan, 1994)

De esta manera realizaremos una sintesis donde abordaremos las técnicas
desarrolladas desde el siglo XX, las cuales nos daran una pauta donde podremos
comprender la relevancia que cumple el timbre en el lenguaje musical y el rol

fundamental que adquiere en el desarrollo de recursos expresivos de este arte.

3.1. Técnicas compositivas.

Durante el transcurso de la musica como lenguaje artistico, esta ha sido
objeto de cambios relevantes que han marcado su desarrollo, esto sin duda gracias a
la existencia de compositores musicales, en los cuales se manifesté una mentalidad
vanguardista, la cual dio como fruto la creacion de nuevas técnicas compositivas, que

sin duda fueron un aporte como objeto de estudio para las generaciones posteriores.

De esta manera comenzamos este sub-capitulo interiorizadndonos desde el
principio del cambio en el paradigma de la composicién, ya que el proceso de
desarrollo del pensamiento musical, no ocurrié de un solo golpe, fue de forma

gradual, por lo que necesitamos entenderlo desde sus comienzos.

Para esto nos estableceremos a finales del siglo XIX, donde encontramos
indicios de un cambio de mentalidad en la composicion. Esto sin duda cumple un
papel trascendental, porque desde este periodo en adelante se desarrolla un lenguaje
distinto al ya instaurado en épocas anteriores al siglo en cuestion, donde en su
totalidad se basaban en formas o estructuras donde el protagonismo existia totalmente
en las funciones armoénicas (la tension y resolucion), las cuales trazan los distintos
momentos musicales de una composicion. Para ubicarnos en los indicios del cambio

de mentalidad compositiva, rescato la siguiente cita:

“Obras completas no definidos por un solo tono se mueven en areas tonales relacionadas
entre si y a menudo terminan en una tonalidad diferente a la cual comenzaron’’. (Morgan,
1994, p.39)
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Con esta cita sefialamos como poco a poco se fue abandonando el mundo
tonal tan utilizado en épocas precedentes, se fue dejando esta estructura musical que
nos condicionaba a una sonoridad instaurada, las cual nos limitaba a distinguir una

forma gracias a los movimientos tonales.

Si bien la ambiguedad tonal fue uno de los recursos utilizados por
compositores de este periodo debemos aclarar que esto ya existia en Bach, el cual
como nos dice Schonberg: fue uno de los primeros grandes compositores el cual
amplio las relaciones contrapuntisticas entre las siete notas de la escala diatonica,
utilizando las cinco notas restantes, comprendiendo asi los doce sonidos de la escala
cromatica. (Schonberg, 1962) Como podemos ver, el cromatismo es una herramienta
significante al momento de buscar nuevas sonoridades y dar mayor expresividad a

una obra o composicion musical.

De la misma manera Robert Morgan en su escrito sobre el siglo XX, nos
relata sobre Richard Strauss (1864-1949), el cual nos revela como en sus obras
mostré texturas polifénicas complejas con grandes variaciones y esqueletos
armoénicos intensamente cromaticos. (Morgan, 1994) Rescatamos de Morgan sus

dichos al referirse a la obra de Strauss llamada Ein Heldenleben donde nos dice:

“’Con el ostinato realizado por la percusion, los afilados pizzicatos, y las notas en
forma de remolino que realizan los instrumentos de viento y madera, intentando reproducir el
choque de las espadas y la reproduccion del balido de la oveja en “’Don Quixote’’, producido

por un silencioso metal que toca frulatti en combinaciones disonantes ™. (Morgan, 1994, p.48)

A pesar de que no se refiere al cromatismo, es relevante nombrar esta cita,
debido a que nos muestra como el compositor Strauss busca nuevos timbres, para
poder asi emular sonoridades las cuales lo ayuden a obtener una mayor expresividad

en la obra sefialada.

Ahora bien, volviendo al recurso anteriormente sefialado el cromatismo,
comenzamos a denotar la importancia que adquiere como un recurso expresivo, el
cual desarrolla nuevas texturas en el ambito sonoro de una composicién musical. La
utilizacion del cromatismo obtiene una mayor libertad en las obras, acompafiada de
una concepcién revolucionaria en el ambito de la organizacion tonal, por lo que existe
una perdida a la tendencia de resolver. Esta tendencia a resolver también fue
cuestionada por las relaciones modales, las cuales fueron utilizadas para producir
nuevos efectos melddicos y armonicos. De esta manera los principios basicos de la
tonalidad tradicional era escasa, el acorde de dominante ya no tenia el papel

privilegiado el cual nos indicaba el tono principal, y a la vez las escalas mayores y
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menores comienzan a perder su relevancia para pasar a ser protagonistas las escalas
modales. (Morgan, 1994)

A finales del siglo XIX en Francia, nace un movimiento artistico en el cual
las costumbres utilizadas o establecidas se abandonan por una mayor libertad, donde
el mundo es descrito de acuerdo a su punto de vista, transformandose asi en una
corriente independiente a la Alemana. Esta corriente artistica tanto en lo pictérico

como en lo musical es llamado “’Impresionismo’’.

Miguel Alegre en su trabajo de investigacion sobre el impresionismo, nos
detalla los motivos del movimiento impresionista, por lo que nos parece importante

incluirlo y exponer la siguiente cita:

?...los musicos que desde 1887 serian denominados “impresionistas”, constataron el ocaso
del romanticismo que se vivia en Europa a finales del siglo XIX tras el esplendor alcanzado
por las composiciones de Berlioz (1803-1869), Chopin (1810-1849) y Brahms (1833-1897) y
la hegemonia finalmente ejercida por la figura de Wagner (1813-1883) y “comenzaron a
sentir la necesidad de independizarse del espiritu wagneriano (profundamente germano) y
buscar una identidad musical propia. Esa busqueda los llevo a otras fuentes de inspiracion y a
experimentar con una serie de recursos técnicos y expresivos —a veces muy novedosos Yy a
veces muy antiguos- mas acordes con su idiosincrasia, los cuales fueron conformando un
nuevo estilo que iba a revolucionar la mdsica occidental y a perfilarse como la primera

corriente musical europea del siglo XX.”” (Alegre, 2007/2008, p.2)

El impresionismo para Alegre es un movimiento vanguardista que ha sido de
gran relevancia en la historia de la musica, donde el concepto o nombre
impresionismo es heredado del arte pictorico. El arte musical y pictérico de este
estilo, se mueven de forma paralela ya que contienen una infinidad de similitudes
relevantes que debemos sefialar debido a que nos aclaran el porqué del término o

nombre ’impresionismo’’:

> a) La naturaleza como punto de partida: si el pintor plasma la “impresion” que
capta en un golpe de vista, el compositor tratara de suscitar con su musica una imagen visual
tan nitida como pueda (como sucede en el triptico sinfénico La Mer o en Nuages —Nubes- de
Debussy); b) Tanto en musica como en pintura, no se pretende destacar el objeto, sino el
impacto o impresion que produce en el espectador u oyente; c) Si en pintura cae la linea y
desaparecen los contornos, en musica se relativizan las lineas melddicas: la melodia se
convierte en algo fragmentario, que contribuye a crear una atmosfera sonora tan imprecisa
como la linea; d) Si en la pintura ganan protagonismo la luz y el color, en musica las armonias
tradicionales serian sustituidas por otras no basadas en tonos mayores 0 menores, Sino en
escalas no usadas habitualmente al menos en el contexto europeo “occidental”, aunque si en la
mausica oriental o africana, como la pentatonica (de cinco notas —como las notas negras del
piano- con intervalos de tonos y de terceras menores), superponiendo sonidos en busca de una

belleza sensual. El sonido constituira el alma de la masica como el color la de la pintura,
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contribuyendo a ello el colorido de la instrumentacion. Se rompe, asi con la tonalidad
tradicional; e) Si la pintura valora el color por si mismo, sin ninguna finalidad, el musico
impresionista valorara y buscara el sonido en si mismo, como objeto de placer y sin finalidad
alguna; f) Si el color impresionista surge de la combinacion de colores que se superponen
dando un sentido de totalidad, el sonido impresionista surge también de sonidos
independientes que pierden su personalidad y producen al juntarse el efecto que se ha dado en
Ilamar disolucién impresionista.”” (Alegre, 2007/2008, p.3)

La cita anteriormente escrita nos muestra de que manera las distintas
sonoridades eran utilizadas para causar distintos efectos en la percepcion del oyente,
analégicamente es relacionada con la percepcién visual en el arte pictérico. De esta
manera vemos que las sonoridades o timbres son relevantes para envolver al oyente
en un dialogo musical, el cual nos representara una historia sonora, donde se
describiran distintos estados 0 momentos que de alguna manera seran asimilados por

el publico receptor.

Algunos de los compositores mas representativos del movimiento
impresionista y que aportaron gran cantidad de obras las cuales son objeto de estudio
para generaciones de musicos posteriores de la época nombrada; francés Claude
Debussy (1862-1918) el cual es la persona mas representativa del movimiento y

Maurice Ravel (1875-1937), quien es sefialado como sucesor de Debussy.

Arnold Schénberg se refiere al impresionismo en Debussy de la siguiente

manera:

©’Sus armonias sin ninguna significacién constructiva, eran utilizadas frecuentemente con
fines coloristas para expresar estados o paisajes. Paisajes y estados que, aun siendo extra-
musicales, se convertian en elementos constructivos al incorporarlos a la funcién emocional.

De esta manera, si no en la teoria, la tonalidad fue ya destronada en la practica... esto fue el

paso para la emancipacion de la disonancia’’. (Schonberg, 1963, p.144)

Podemos reflexionar sobre el papel significante que cumple esta
“’emancipacion de la disonancia’’, ya que gracias a esta, se dio vida a nuevas
estructuras musicales, donde el condicionamiento tonal que existia en épocas
precedentes decae paulatinamente. Arnold Schdnberg se refiere a este tema de la

siguiente manera:

“’El oido se fue familiarizando gradualmente con gran nimero de disonancias, hasta que llegé
a perder el miedo a su efecto “’perturbador’’. Ya no se esperaba ninguna preparacion para las

disonancias de Wagner, ni resolucion para las disonancias de Strauss, no molestaban las

armonias irregulares de Debussy’’. (Schonberg, 1963, p.145)
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Ahora si bien poco a poco se comienza a renunciar al centro tonal, esto
afecta claramente a las formas establecidas debido a que estas dependian en su mayor

parte de las funciones arménicas.

De esta manera Schonberg nos describe la forma en que se estructuraban las
obras musicales, para que asi se comprendieran las distintas partes existentes en una

composicion:

“Antafio la armonia: se utilizé, no solo como una fuente de belleza, sino, lo que es mas
importante, como medio para distinguir las caracteristicas formales. Por ejemplo, para el final

Unicamente se consideraba adecuada la consonancia. Existian sucesiones armonicas para
puente, una transicion, una codeta, todas distintas para reconocer partes’’. (Schénberg, 1963,
p.146)

Aqui llegamos a una etapa de incertidumbre, donde las nuevas sonoridades
afectaban directamente a la forma tradicional. El oido estaba condicionado a las
formas sonoras donde las distintas progresiones armonicas nos describian fielmente
las partes de una composicion. Por lo tanto si el acorde dominante dejo su papel
protagdnico, las estructuras comenzaron a desaparecer, ya que hasta el momento no
existia otro sistema organizador para las composiciones musicales. El autor Josué
Delgado Romo en su articulo llamado ‘’Soluciones Formales en las obras de Webern

op. 21y op. 24°’, se refiere a este proceso:

©’Con el abandono de la tonalidad, el concepto de forma tradicional, basado en ella,
comenzo6 a tambalearse. Schonberg fue consciente de la perdida de estabilidad formal que
significo este abandono de tonalidad. La gravitacion sobre el acorde perfecto de tonica y las
exigencias de la gran forma eran los garantes de la tonalidad. Si se habia logrado ya la

distorsién tonal utilizando el cromatismo integral, era una asignatura pendiente la busqueda de

un sustituto para la estructura formal*’. (Delgado, 2014, p3)

La tonalidad de cierta manera nos impuso una estructura musical, por lo que
al no existir esta estructura, las distintas partes de una obra no eran perceptibles. Por
lo que Schdénberg comenzo6 la basqueda de nuevas formas de organizacion. En un
comienzo utilizé textos de poemas para crear formas mas amplias y para diferenciar

las distintas partes existentes en ella.

Es de suma importancia saber de qué manera se organizaban las obras
atonales de la época, por lo que cito nuevamente a Josué Delgado Romo el cual en su

escrito nos enumera con detalles de qué manera se organizaban estas obras:

©’1- Se abandona el desarrollo tematico de la musica tonal por el principio de la variacion
desarrollada. La desaparicion de los procesos tematicos trajo consigo la desaparicion de la
forma tematica, principal elementos estructurados de la época clasico-romantica.
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2- Negacion de toda repeticion y potenciacion de la variacion continua y de la armonia

complementaria.

3- En muchas ocasiones, la sucesion ininterrumpida de estructuras melddicas, arménicas,
timbricas y ritmicas muy libres, sustituiran la arquitectura formal caracteristica de la misica

tonal.

4- A favor de una prosa musical, se abandona el sentido de la articulacién métrica de la

musica tonal’’. (Delgado 2014, p.5)

Schonberg durante largo tiempo intento reemplazar los procedimientos de
organizacion tonal, de manera que existiera otro método de organizacion equivalente
al anteriormente nombrado, y ademas permitiera crear nuevas y grandes formas. Asi
cred6 el método composicion llamado Dodecafonismo, el cual con sus propias
palabras nos explica que:

’consiste este método, principalmente, en el empleo exclusivo y constante de una
serie de doce sonidos diferentes. Esto significa, por su puesto, que ningin sonido ha de
repetirse dentro de la serie, en la que estaran comprendidos todos los correspondientes a la

escala cromatica, aunque en distinta posicion’’. (Schénberg, 1962, p.148)

La serie consta de doce notas de la escala cromética, donde es alterada de las
siguiente manera: inversion, retrogradacion, inversion retrograda. De esta manera
Schoénberg logra un método en el cual las melodias, temas, frases, motivos, figuras,
acordes, son ilimitados. Ademas de lograr grandes formas, este método incorpora las

utilizadas en la musica tonal como por ejemplo la sinfonia.

Podemos aclarar lo que llamamos “’forma’> como meétodo estructurante de

una composicion citando a Josué Delgado donde nos dice que:

<Al emplear una serie de alturas como principio generador de la obra, opta por una nueva
organizacion sonora donde la forma deja de ser un molde preexistente para ser el desarrollo
final de la propia expansién de las alturas. En todo caso, se ha de insistir en el hecho de que
seran el serialismo y la aleatoriedad los que consigan una verdadera apertura en el campo
formal’’. (Delgado 2014, p.6)

La cita anteriormente sefialada nos revela como las composiciones no se
basan en formas predefinidas o instauradas en un momento previo. Las formas son

creadas al momento de realizar la composicion y pueden llegar a ser ilimitadas.

Algunos compositores los cuales fueron relacionados de manera mas
estrecha con la corriente del método de composicién dodecafénico son: Anton
Webern (1883-1945) y Alban Berg (1885-1935), donde Webern adopto con una
mayor empatia el método de los doce tonos, Ulrich Dibelius se refiere al tema de la

siguiente manera:
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“Webern habia ampliado los planteamientos iniciales del método dodecafonico y habia sido
el Unico en establecer una organizacion mas alla del nivel musical de las alturas; para él, el
intervalo era el elemento constituyente de las estructuras, libres de toda sustancia ajena y con
coherencia interna propia’’. (Dibelius, 2004, p.188)

Webern sin duda ha sido uno de los compositores influyentes en la historia
de la musica. Se caracteriz6 por su brevedad y genialidad expresiva en sus obras las
cuales han sido objeto de estudio para generaciones posteriores. Marc Pepiol, en su
articulo llamado “’La Pedagogia de la nueva musica’’, se refiere a las composiciones

del vienes Anton Webern de la siguiente manera:

“’La brevedad esencialista de su musica y el flirteo constante con el silencio serian,
pues, la expresion mas pura del intenso y radical periplo estético que llevo a cabo el musico
vienés”’. (Pepiol, 2012, p.189)

De esta manera, el meétodo de composicion dodecafonico se vuelve un
lenguaje integro, en el cual las posibilidades expresivas llegan a ser comprendidas por
compositores, los cuales dieron vida a nuevas sonoridades y formas musicales

posteriores a Webern. De acuerdo con esto Marc Pepiol nos dice que:

“’La llamada Escuela de Darmstadt, formada por una serie de tedricos de la musica y
compositores, elevara la poética de Webern a categoria y probard de ampliar, tanto como sea
posible, su legado musical. Estos compositores descubriran en el esencialismo weberniano, su

severidad y la firme sujecion al principio serial, la clave de un nuevo lenguaje musical
dispuesto a resurgir, como el ave fénix, de las cenizas de la destruccion’’. (Pepiol, 2012,

p.190)

La herencia musical Weberniana repercute en los compositores posteriores a
este, dando paso a un nuevo método de construccion del lenguaje musical, Pepiol nos

explica en su articulo lo siguiente:

A partir de este momento, el serialismo integral, un sistema de composicion que
pretende extender el principio serial a todos los pardmetros musicales, se convertird en un
dogma para muchos compositores a inicios de la segunda mitad del siglo XX”’. (Pepiol, 2012,

190)
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3.2. Darmstadt.

Los cursos de verano de Darmstadt fundados en 1946 por Wolfgang
Steinecke se impartieron en el castillo de Kranichstein. Estos cursos fueron creados
debido a la falta de conocimiento de la musica contemporénea en los compositores
jovenes, de manera que la idea principal fue utilizar las obras existentes para el
analisis y luego entender la forma de ejecucion de este tipo de musica. Esta gran
iniciativa fue fundamental ya que los conservatorios ni las escuelas de musica no

existia instruccion pedagogica sobre esto.

Darmstadt se transformé en un lugar de estudio, donde los organizadores en
conjunto con los propios compositores participantes conformaron la estructura interna
del espacio en cuestion. De esta manera lograron construir un centro donde se reunian
una gran cantidad de compositores a presentar sus obras contemporaneas. Lo mas
interesante es que la musica contemporanea ademas de ser instruida, también se
desarrollaba dentro del mismo espacio. Dibelius se refiere a esto de la siguiente

manera.:

“La musica contemporanea ya no solo se ensefiaba y se presentaba en Darmstadt, sino que
también se sopesaba, concebia, comentaba como algo inmediato y novisimo —es maés: se
hacia’” (Dibelius, 2004, p.186)

Asi se marcé el inicio de una nueva vanguardia musical, la cual fue
instaurada por los propios compositores participantes de los cursos realizados en

Darmstadt. Wolfgang Steineke se refiere a esto:

Lo que tuvo lugar en Darmstadt no obedecia a ningin tipo de desarrollo
previamente planificado, motivado u organizado, sino que era el reflejo de la evolucion de la
composicién, cuya direccidn establecieron los propios compositores y sus obras. Planificacion

y azar, organizacion e improvisacion confluyeron y actuaron conjuntamente’”. (Dibelius,

2004, p.186)

Algunos de los compositores destacados en lo que llamamos musica
contemporanea, son: Pierre Boulez (Francés), Karlheinz Stockhausen (Aleman),
Luigi Nono (ltaliano), Karel Goeyvaerts (Belga), por nombrar algunos. Estos
compositores en su formacion musical, reconocen a Webern como una de las figuras
iconos mas destacables como ejemplo de compositor. En el escrito de Dibelius

rescatamos la siguiente cita para asegurar lo anteriormente escrito:

“’cuatro compositores... reconocieron de forma personal lo mucho que debian a
Webern y lo que habian extraido de su mdsica y convertido en la base de sus propios trabajos.
Esto supuso el primer paso claramente marcado del auge de la musica serial. La adhesion a
Webern se convirti6 en su manifiesto particular’’. (Dibelius, 2004, p.188)
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Siguiendo con las técnicas compositivas, llegamos a otro metodo el cual se
encuentra unido a los avances tecnologicos de la época. Nace la masica concreta y la
masica electronica. Pierre Schaeffer nos dice que su nacimiento fue casi en el mismo
momento en los afios 1945 y 1950 respectivamente. (Schaeffer, 2003) Luego nos da

una descripcion sobre estas dos técnicas musicales:

“La musica concreta pretendia componer obras con sonidos de cualquier origen
(especialmente los que se llaman ruidos) juiciosamente escogidos, y reunidos después

mediante técnicas electroactsticas de montaje y mezcla de las grabaciones.

Inversamente la mdsica electroacUstica pretendia efectuar la sintesis de cualquier
sonido, sin pasar por la fase acUstica, combinando, gracias a la electronica, sus componentes
analiticos que, segln los fisicos, se reducen a la frecuencias puras dosificadas en intensidad

que evolucionan en funcién del tiempo”’. (Schaeffer, 2003, p 20)

Ulrich Dibelius en su escrito, se refiera a la época donde comenzaba este

movimiento vanguardista con lo siguiente:

“’Cuando, a principios de los afios cincuenta, se empezaron a considerar las
posibilidades de producciéon de sonido con medios electronicos, las perspectivas eran

sorprendentes y, a fin de cuentas, incalculables...ahora se podia crear musica de un modo

completamente sintético’’. (Dibelius, 2004, p.202)

Sin duda que los das técnicas anteriormente nombradas (musica concreta,
musica electroacustica) son los métodos precedentes de la masica electrénica, la cual

fue concebida en el estudio del Westdeutscher Rundfunk de Colonia.

Herbert Eimert con Meyer-Eppler crearon la fundacién Kélner Funkhaus
(dirigido por Eimert y, desde 1963, por Karlheinz Stockhausen) donde se realizaron
estudios sobre la musica electrénica. Los dos métodos relevantes los cuales fueron
participe de los estudios realizados en la fundacion anteriormente nombrada, fueron

la musica electronica y el sistema de composicidn serial. (Dibelius, 2004)

La musica electronica se desvincula de la muisica instrumental, donde las

condiciones técnicas y compositivas son distintas, Eimert se refiere a esto:

“’Quien piense en términos de instrumentos, mejor deberia seguir con ellos. Pues un estudio
electronico no es una orquesta en versidn tecnificada. Sus posibilidades especificas no
consisten en ampliar y enriquecer sus timbres. Al contrario: uno de los principios méas
productivos de la musica electronica se basa precisamente en la idea de que el timbre- como

resultado de la superposicion de tonos sinusoidales- también es susceptible de ser

sintetizado’’. (Dibelius, 2004, p.203)

Por lo tanto los instrumentos en este tipo de masica pierden la relevancia que

existia en los otros métodos musicales que la preceden. De esta manera la musica
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también existira de forma sintética. Pierre Schaeffer se refiere a la masica concreta y

electronica de la siguiente manera:

’...marcaron un hecho historico: que se pudiera hacer musica de ambas

formas sin ejecutantes, instrumentos, ni solfeo”’. (Schaeffer, 2003, p.24)

Este tipo de musica afectd al sistema musical tradicional, ya que en si, rompe
el concepto musical que poseian los compositores. Pierre Boulez nos habla sobre
esto:

“’Al enfrentarse por primera vez con los medios electronicos, el compositor se
encuentra en un estado de gran confusion -todas sus ideas tradicionales acerca del sonido se
desharatan-. Las fronteras que habia establecido hasta entonces se borraran completamente y
es mas, se convierten en una especie de cliché negativo: todo lo que estaba delimitado, ya no
tiene limite alguno; todo lo que se consideraba <<imponderable>>, de repente se puede medir

y calcular con toda precision’’. (Dibelius, 2004, p.204)

La masica electrénica ademas de todos los nuevos aportes sonoros y las
metodologias intrinsecas en ella (las cuales generaron en la época un lenguaje
musical distinto transformandose en un arte vanguardista), dio vida a nuevos objetos
0 aparatos para la audicion musical, esto fue gracias a que existio una variedad de

experimentos en ella. Pierre Schaeffer se refiere a esto de la siguiente manera:

“’La musica experimental de los ultimos afios, al acumular los aparatos y multiplicar las
fuentes, enmascaré involuntariamente al principal medio de experimentacién en musica, que

es el poder conservar, repetir y examinar a placer los sonidos que hasta ahora eran efimeros,

por estar ligados al juego de los instrumentistas y a la presencia inmediata de los oyentes’’.

(Schaeffer, 2003, p.26)

De esta forma ya no es necesario un instrumentista 0 una orquesta para que
exista la tan venerada musica, ahora los aparatos (el ordenador y Magnetofén) son los
encargados de grabar los sonidos reproducidos tanto electronicamente como por un
instrumentista, los cuales pueden ser reproducidos en variados momentos o las veces

gue uno estime necesario.

Ademas de lo anteriormente escrito, los aportes realizados por el estudio de
la musica electrénica son hasta el dia de hoy de suma relevancia. Los aparatos se han
ido cada vez miniaturizando, por lo que cualquier persona puede crear su pequefio
estudio, y buscar las sonoridades que mas le agraden. Esto dio paso a una variedad de

instrumentos eléctricos como por ejemplo el sintetizador.

Podemos ver que los medios electronicos dieron una inmensidad de

herramientas para el desarrollo de nuevas sonoridades al momento de crear obras
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musicales. Dibelius se refiere en su escrito la musica contemporénea a partir de 1945

a este singular episodio:

“Vemos pues que este invento — impulsado por las innovaciones técnicas y el avispado
instinto de la industria de la electrénica — se ha desarrollado mucho mas deprisa y con un
radio de alcance muchisimo mas amplio y plural de lo que sus creadores, en un primer
momento muy preocupados por encontrar unos fundamentos que hicieran concordar teoria y
practica e inmersos en discusiones de principios, pudieran imaginar jamas’’. (Dibelius, 2004,
p.448)

Con esta cita podemos ver que el progreso de las técnicas y los medios
electrénicos fueron creciendo en mayor forma que la musica electronica, en el cual
estos instrumentos se desempefiaban. Estos instrumentos han ido con rapidez
evolucionando hasta la actualidad. Basta con ver la cantidad de recursos electronicos
que existen para la ejecucion instrumental, y mas adn, los mismos instrumentos
electronicos han sido disefiados de manera que cumplan variadas funciones, como es
el caso de un piano eléctrico, el cual consta de una cantidad innumerable de sonidos
que emulan a otro instrumento musical. También debemos sefialar la creacion de las
capsulas eléctricas las cuales dan vida a nuestro instrumento en cuestion: la guitarra

eléctrica.

3.3. MUsica Experimental.

Otro termino que debemos abordar, ya que este integra las formas musicales
anteriormente sefialadas (refiriendonos a los métodos musicales creados desde 1945),
es el de musica experimental. Ulrich Dibelius nos describe lo sefialado de la siguiente

manera.

“En cierto modo, el desarrollo entero de la musica desde 1945 podria describirse
como una alternativa entre experimentos con gran poder de movilizacion y fases de
consolidacién y anquilosamiento, que luego vuelven a ser sustituidas por una nueva fase

experimental, y asi sucesivamente”” (Dibelius, 2003, p.376)

El término o concepto llamado musica experimental es denominado a todas
las obras musicales que en general plantean estructuras y recursos musicales nuevos.

Esto significa que tanto la madsica concreta como la electrénica son parte de ella.

Uno de los compositores relevantes de la época es el estadounidense John
Cage (1912-1992), el cual introdujo en sus composiciones gran cantidad de fuentes

productoras de sonidos y ruidos como por ejemplo: aparatos de uso cotidiano,
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preparaciones y deformaciones del timbre, aparatos electro-acusticos, recursos

fonéticos, grabaciones radiofonicas. (Dibelius, 2003)

Dibelius se refiere a la forma de componer de John Cage:

“la musica —0 el nivel de reduccién en Cage, la escucha- tiene por objetivo facilitar la
experiencia del presente sin preocuparse por el pasado ni esperar nada del futuro. Esta
asuncion de la existencia en el tiempo que nos es transmitida a través de la percepcion
acUstica, asi como lo visual que, a veces, la complementa, corresponde plenamente a la
definicion esencial de la musica como arte temporal y hace coincidir el momento vivido con

el de la representacion organizada’” (Dibelius, 2003, p. 378)

Sin duda la cita anteriormente escrita es reflejada claramente en la obra de
Cage llamada Living Room Music, donde la musica es realizada con objetos
cotidianos los cuales se utilizan a diario al momento de cenar (vasos, platos,
cubiertos, etc.) percutidos, ademas de utilizar la teatralidad nos asienta en un
momento tan comdn como lo es el vivido en nuestro hogar, también utilizan el habla
el cual cumple la funcion de recurso sonoro en la obra y no como un recurso para

comunicar por medio del habla.

Poniendo fin a este capitulo, debemos establecer que hemos indagado sobre
las variadas técnicas y metodologias creadas durante el siglo XX, cada una cumple un
papel relevante en la historia de la musica, y han sido objeto de estudio hasta la

actualidad.

Es importante sefialar que existieron muchas corrientes vanguardistas las
cuales también fueron participes de la crisis y la disolucion tonal, lo que Ilamamos un
nuevo paradigma musical. Por nombrar algunos: (Rusia) lgor Strawinsky, (Francia)
Erick Satie; Maurice Ravel, (Hungria) Béla Bartok, (Italia) los Futuristas; Pietro
Mascagni, (Checoslovaquia) Leos Janacek, etc. todos ellos y mas, fueron

contribuyentes al comienzo de las nuevas vanguardias compositivas.

Si bien no fueron utilizados para la realizacion de esta investigacion, no
significa que fuesen irrelevantes para el desarrollo musical, solo es por un tema de
acotar informacidn, y recurrir a lo que segun nuestro punto de vista es relevante para

realizar nuestro trabajo de investigacion.
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3.4. Conclusioén.

Después de haber realizado el capitulo anterior podemos concluir que sin
duda los movimientos vanguardistas del siglo XX nos revelan el papel relevante que
cumple el timbre en el desarrollo del lenguaje musical. EI compositor Arnold
Schdnberg nos instaura en una nueva concepcion del timbre, ya no solo como un
pardmetro que define el sonido de un instrumento sino que como un parametro
significante para el desarrollo del lenguaje musical, en donde la altura es una
dimension del timbre mismo. Esta concepcion del timbre es reflejada en distintos
escritos enfocados en las précticas musicales de finales del siglo XIX y durante el
siglo XX.

El autor Morgan en su obra “Musica del siglo XX, al analizar distintos
compositores de esta época, nos revela como inicialmente existe una bdsqueda por el
término de las formas tonales, donde era utilizado como recurso liberador de estas, el
cromatismo. Esto afecta claramente a las sonoridades instauradas en épocas
precedentes, donde la tonalidad nos sumergia en un mundo condicionado en una
estructura establecida. De igual manera Schdnberg se refiere a lo anteriormente
sefialado como una ambigiiedad tonal, con esto encontramos una congruencia entre

los dos autores.

El punto anteriormente nombrado es clave ya que afecta directamente a la
organizacion de las alturas, por ende el timbre también es afectado, entonces
podemos deducir que las distintas técnicas creadas desde ese momento son fruto de la
busqueda de nuevas sonoridades. Estas nuevas sonoridades para nuestro sentido
auditivo segun Schénberg comienzan a ser entendidas ya que pierden su sentido
perturbador por lo que comienzan a ser utilizadas en la mayoria de las composiciones
musicales. Para aclarar lo que Schonberg llama “’perturbador’” debemos recurrir al
compositor Schaeffer, quien nos sefiala en su “Tratado de Objetos Sonoros” sobre la
escucha o el escuchar. El autor nos revela que las personas al escuchar descifran la
palabra en signos los cuales tienen un significado constituido con anterioridad, por
esta razon somos capaces de entendernos y comunicarnos, por lo tanto las palabras
articulan el valor que contienen en si mismas a nuestro intelecto, de esta manera
analégicamente la masica comunica ideas que entendemos ya que estan creadas bajo
normas y estructuras establecidas, por lo que al no obedecer estas formas tonales
provocaba en la audicién un desentendimiento debido al desconocimiento de la

estructura sonora realizada en ese instante.

Encontramos entre Schonberg y Schaeffer sobre lo anteriormente escrito una

similitud, que es reflejada en un parrafo del texto el “Estilo y la Idea”, donde a modo
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de ejemplo lo rescatamos para aclarar el comportamiento de la percepcion auditiva al

momento de existir un lenguaje musical poco claro:

“’Toda nota anadida a una nota primera hace dudosa la tonalidad expresada por esta. Si, por
ejemplo, sol sigue a do, el oido estara seguro de si se trata de do mayor o de sol mayor, 0
incluso fa mayor o de mi menor; y la adicion de otras notas podra o no aclarar el problema.

De este modo, se produce un estado de inquietud, de indecision, que se asienta a través de la

mayor parte de la pieza, ain mas acentuado por similares funciones ritmicas’’. (Schonberg,

1962, p.82)

Podemos puntualizar el gran interés que existio en Schonberg en la busqueda
de nuevas formas donde existiese un equilibrio para que en si llegase a ser descifrada
por la percepcién auditiva de manera tan normal como lo fue en las formas tonales.
Asi las alturas se comienzan a relacionar unas con otras de manera que cada una
obtiene una relevancia por si sola, no como una pieza de construccion armonica, por
lo que este efecto influye en la existencia de nuevas sonoridades debido a las nuevas
formas de organizacion, por ende nacen los nuevos timbres. Asi también se fue
instruyendo el sentido auditivo de las nuevas generaciones, por lo que desde este
punto se crean otras formas o metodologias a utilizar para la creacion de las

posteriores obras musicales.

La tecnologia es el nuevo recurso para el desarrollo musical, donde la
musica electroacustica y concreta nos invade de multiples sonoridades. Estas dos
musicas dan paso a la masica electronica, donde Schaeffer ve en ella una gran
relevancia ya que marcé un hecho historico donde se podia hacer musica sin musicos.
Dibelius por otro lado se refiere al tema manifestando que el estudio de la mdsica
electronica no tiene como fin ampliar los timbres orquestales, ya que en si el timbre
puede ser sintetizado, por lo tanto las posibilidades electrénicas mas alla de sintetizar
sonoridades existentes cred nuevas posibilidades y recursos para la existencia de
nuevas sonoridades. No por nada Dibelius nos dice que la musica desde este proceso

musical puede ser sintética.

El compositor Schaeffer también nos muestra beneficios existentes en la
musica electronica, reflejando esto al nombrar aparatos los cuales sirvieron para
experimentar con la musica (magnetofon), sobre todo los que permitieron que
existieran nuevas formas de conservacién de la musica, donde en estos se podia
examinar los sonidos y lograr nuevas investigaciones. Asi la musica electrénica nos
aport6 una infinidad de recursos tecnologicos y posibilidades sonoras para la creacion

en nuestro arte. De esta manera vemos que tanto Schaeffer como Dibelius ven la
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significancia que existe en la mdsica electrénica como un aporte sonoro al lenguaje
musical.

En general los autores abordados nos muestran como durante el siglo XX la
busqueda de nuevas formas de organizacion musical, lleva a que el lenguaje musical
instaurado logre una expansion en los limites sonoros existentes, por ende una mayor
relevancia en las composiciones del pardmetro timbre.
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4. Capitulo N°4: Métodos de aprendizaje guitarristico.
4.1. Introduccion.

Para lograr introducirnos en el campo de la metodologia guitarristica
debemos aproximarnos a las épocas donde se desarrollan los primeros tratados
didécticos instrumentales, cuyo objetivo principal era a lo igual que en la actualidad,
lograr la ensefianza y comprension de las distintas técnicas sonoras. Por lo cual
tomamos estos datos en nuestra investigacion como un antecedente relevante para el
entendimiento de la funcion ancestral de un método instrumental. No investigaremos
sobre los origenes del instrumento, sino que solo desarrollaremos una bulsqueda
dentro de las formas instruccion, que en este caso se desarrollan en torno a la vihuela,

antepasado mas cercano a la guitarra actual.

En la obra del siglo XVI “’Los instrumentos musicales en el mundo’’, su
autor Francois-René Tranchefort, nos relata las primeras formas guitarristicas, las
cuales comienzan gradualmente a transformarse al instrumento que conocemos en la
actualidad. Estos antecedentes nos ubican en el renacimiento, donde el autor revela lo

siguiente:

“’Precisamente en este siglo se conformd una riquisima literatura para guitarra,
especialmente para la vihuela, importante instrumento de cuerdas punteadas del
renacimiento’’. (Tranchefort, 2008, p.138)

El autor al nombrar una conformacion de literatura para guitarra y vihuela,
nos vislumbra a pasos agigantados la existencia de algun estudio sobre los
instrumentos sefialados, por ende revelamos indicios de la creacion de metodologias

para la ejecucion de estos dos tipos de instrumentos.

Otro punto que cabe destacar sobre la vihuela es lo siguiente:

“Por ser un instrumento cortesano la vihuela dio lugar a un repertorio de destacada
originalidad, constituido principalmente por <<romances>> y <<canciones>> (melodias

acompafiadas), madrigales y fantasias sobre temas tomados sobre temas nacionales. Toda esta
musica —lo mismo que la guitarra hasta el siglo XVI1I- se escribia en tablatura’’. (Tranchefort,

2008, p.138)

Con la cita anterior podemos validar la existencia de metodologias sobre el
instrumento, ya que visibilizamos la existencia de un sistema de notacion para la
practica de variados repertorios los cuales fueron ejecutados por este instrumento
musical. A demas el autor nos sefiala técnicas de ejecucion donde se refiere de la

siguiente manera: ‘’Se utilizo el arco, un plectro y, con mayor frecuencia, los dedos’’.

(Tranchefort, 2008, p.138)
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El autor Javier Suérez-Pajares en el libro “’Historia de la musica en Espana e
Hispanoamérica’’ se refiere a los siglos en donde comienza a apreciar la préctica

instrumental en el &mbito cortesano:

“En las fronteras del siglo XV y XVI confluyeron dos factores, uno técnico y otro
ideoldgico, que resultarian determinantes para el cambio de situacion: por una parte, el
desarrollo de la imprenta musical y, por otra parte, una codificacién ampliamente difundida de
las conductas y los modales del cortesano, en cuya educacidn la practica musical se convirtid

en uno de los principales adornos como forma de seducir, lucir sus habilidades y entretener su

ocio y el de su entorno’’. (Gémez, 2012, p.215)

La cita anterior ademas de revelarnos los siglos en donde existe una practica
instrumental, también nos sefiala lo relevante que fue en aquella época obtener un
buen desempefio instrumental para la obtencién de un estatus social. Fueron los
instrumentos de cuerdas pulsada los que lograron un protagonismo en esta época al
contrario de los instrumentos de viento que provocaban en las distintas personas un

rechazo. Esto es reflejado en la siguiente cita:

La pasion por los instrumentos de cuerda pulsada —Laldes y vihuelas, sobre todo,
pero también ocasionalmente arpas- y la consideracion que merecen también las violas de
arco y los instrumentos de tecla —que al cortesano le vale con conocer pero, cuando mas
excelente se sea en ellos, mejor- contrastan de forma neta con el rechazo que provocan los

instrumentos de viento. (Gémez. M, 2012, p. 218)

Si bien tenemos claro la existencia de metodologias para el aprendizaje
instrumental de la vihuela, tenemos que revelar lo importante que ha sido este punto
como herencia para los futuros puntos de vistas en la instruccion guitarristica.
Comenzando con la imprenta musical donde el desarrollo de este cddigo hasta la
actualidad contiene un significado relevante para la ejecucion instrumental. En
aquella época existia un cddigo en tablatura donde se indicaba perfectamente donde
pulsar la cuerda para dar vida a la nota o altura deseada, como herencia de ello, nace
nuestra notacion musical guitarristica donde ademas de indicarnos una altura, este

cddigo contiene mas recursos expresivos para la ejecucion de aquella nota musical.

Vemos que esta codificacion con el paso de los afios, se ha ido desarrollando
en gran manera, ya que la blsqueda de recursos técnicos para la ejecucion
instrumental, han ido adquiriendo ain mas recursos sonoros, por ende también ha

crecido la busqueda de su codificacion al escrito.

Ahora si bien nombramos una de las mas cercanas formas de nuestro
instrumento, donde la idea principal es dar cuenta de lo importante que es el

desarrollo instructivo de un instrumento en particular para su ejecucion, debemos
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referirnos a nuestro instrumento desde el momento que toma la forma que

visualizamos en la actualidad.

Para dar una referencia exacta sobre la guitarra debemos recurrir
nuevamente al autor Tranchefort, que nos dice que la guitarra clasica logra su forma
actual en el siglo XVIII, donde los ornamentos instaurados en las formas antiguas
decaen gradualmente por una mayor preocupacion por su confeccién en el &mbito
sonoro. (Tranchefort, 2008)

Uno de los compositores pioneros en la instauracion de formas de ejecucion
instrumental guitarristica es Fernando Sor. Este compositor supo cémo ampliar el
repertorio guitarristico, logrando asi que este instrumento obtenga una mayor
relevancia entre los compositores del siglo XX. Las consecuencias que obtuvo la
practica guitarristica gracias a Fernando Sor son sefialadas por Tranchefort en la

siguiente cita:

“La guitarra tom6 un nuevo impulso a partir de los afios veinte: compositores espafioles
como Falla o Rodrigo, aparte de otros muchos —de Schénberg a britten- suministraron al
instrumento un repertorio vivo defendido en la actualidad por eminentes virtuosos (John

Williams, Julian Bream, entre otros). La mayor parte de los conservatorios de musica del

mundo imparten la ensefianza de este instrumento’”. (Tranchefort, 2008, p.139)

Si bien ya estamos conscientes de los puntos donde se refleja tanto el
desarrollo instrumental como lo significante que ha sido la existencia de
metodologias para la ejecucion y el desarrollo instrumental, ahora debemos dar una
pequefia referencia sobre la guitarra eléctrica para asi poder acercarnos a la esencia

de esta investigacion.

El autor Tranchefort en su obra se refiere a la guitarra eléctrica como un
instrumento electromecéanico el cual nace en Estados Unidos en 1935, ademas de
sefialar que esta surge de la guitarra acustica con la diferencia de que el sonido no
nace de una caja de resonancia como la guitarra acustica, sino por la utilizacion de un

dispositivo eléctrico. (Tranchefort, 2008)

Sin duda encontramos similitudes entre las practicas instrumentales de la

vihuela con la guitarra eléctrica. Esta union la visualizamos en tres aspectos:

1- El primer aspecto lo encontramos en lo significante que fue el desarrollo
de habilidades en el ambito instrumental vihuelista, ya que esta busqueda lleva
gradualmente al dominio sonoro del instrumento, por lo tanto al encontrar los limites
timbricos de este, lleva al desarrollo de nuevos instrumentos quienes heredan los

recursos técnicos del anterior y a la vez se aumenta en ellos sus posibilidades sonoras
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de acuerdo al gusto de la época. Por lo tanto encontramos en este llamado “desarrollo
de habilidades” una unién entre la vihuela y la tradicion guitarristica hasta la

existencia de nuestro instrumento en cuestion, la guitarra eléctrica.

2- El segundo punto lo revelamos en las practicas instrumentales cortesanas,
debido a que en este proceso instrumental se buscaba mostrar las habilidades como
instrumentistas para obtener un mayor reconocimiento, por lo tanto también
encontramos una union en este punto sefialado con nuestro instrumento actual, ya que
podemos deducir que la bdsqueda de una mayor vitrina para exponer nuestras
habilidades denota una mayor relevancia en guitarra eléctrica, debido a que esta
obtiene un mayor poder como un instrumento disefiado para ser ejecutado frente a
una gran cantidad de personas. Con la ayuda de la tecnologia es posible abarcar
espacios enormes donde un instrumentista puede ser visualizado por una infinidad de
personas a la vez, y de esta manera sin duda lograr un mayor reconocimiento entre el

publico auditor.

3- El tercero lo encontramos en la preocupacion que existio en aquella época
por la obtencion de un desempefio instrumental de categoria, ya que este punto los
envia a crear metodologias las cuales lleven al instrumentista a adquirir mayor
habilidad en la ejecucion sonora, por ende el sonido comienza a ser estudiado de
manera que exista uniformidad en la instruccion instrumental: acordes, intervalos,
clave americana. Esto sin duda es una herencia incluida en la mayoria de las

metodologias hasta la actualidad.

De esta manera, el punto anterior nos revela como aun en la actualidad sigue
siendo bien visto un musico habilidoso en el area de instrumentista, por lo que es
necesario obtener una buena instruccion en ello. Estos procesos de instruccion llevan
al musico a un mejor desempefio interpretativo y con el tiempo a la bisqueda de
nuevos recursos sonoros que lo ayuden a obtener una inmejorable ejecucion
instrumental. Asi podemos vislumbrar que a través del tiempo existira un desarrollo

gradual cada vez mas exigente en las nuevas generaciones de instrumentistas.

Después de todo lo anteriormente escrito ya podemos comenzar a realizar el
andlisis de tres metodologias. Estos métodos fueron escogidos ya que en ellos existe

una diferencia de niveles en el grado de dificultad instrumental.

Al referirnos al nivel, queremos decir si estd diseflado para musicos
principiantes o instrumentistas avanzados. Con esto obtendremos un documento
completo donde se aborden los distintos grados de dificultad instrumental

guitarristica y por ende los distintos pasos de instruccién del interprete musical.
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4.2. Analisis de metodologias.

Para comenzar este subcapitulo es necesario esclarecer que nuestra
investigacion es de enfoque cualitativo, lo cual ha sido corroborado bajo la

instruccion del libro **Metodologia de la investigacion 5ta edicion’”.

Luego de tener claro nuestro enfoque, debemos sefialar la manera en que
abordaremos los parametros sobre los distintos métodos guitarristicos. Para ello
primero construiremos un esquema el cual ha sido tomado como idea de la forma de

organizacion que existe en la metodologia nombrada anteriormente:

Analisis de metodologias

Mivel inicial

Al

Revelar conceptos relevantes del lenguaje musical

Timbre: Intensidad Duracian
Altura - Arficulacion Dinamicas grado de dificultad ritmica
Mivel Final

Ahora basdndonos nuevamente en la libro “’Metodologia de la investigacion
5ta edicion’’, disefiamos una tabla la cual sera relevante para la obtencion de los
conceptos claves que revelaran el contenido esencial de cada una de las metodologias

a analizar:

* Los autores de este método son los siguientes: Roberto Hernandez Sampieri, Carlos Fernandez
Collado, Maria del Pilar Baptista Lucio.
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Concepto

Metodo 1

Metado2

Metodo 3

Nombre

Autor

Paginas

Editorial

Lugar de Publicacion

Afnde publicacian

Nivel

Alturas

Articulacion

Dinamicas

Duracian

Tempao

Ornamentos

Nivel final
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4.2.1. Primera metodologia.
Nombre:

A modern method for guitar
Autor:

William Leavitt

Paginas:

125

Editorial:

Berklee press

Lugar de publicacion:
Boston, Usa

Afio de publicacion:

1966

Nivel:

Esta metodologia comienza instruyéndonos en los puntos esenciales para

poder entender el cddigo de escritura musical. Estos puntos son:
- la descripcion detallada del pentagrama.
- La llave de sol, ademas de dar una descripcion sobre la armadura.
- Nos instruye sobre la métrica, dando como ejemplo el 4/4.
- Figuras ritmicas (estas son descritas mas adelante en el concepto duracion)

Al inicio nos entrega una explicacion sobre nuestro instrumento en cuestion,
mostrando el nombre y nimero identificador de las cuerdas, ademas de ensefiarnos un
método para afinar la guitarra. Otro aspecto importante es que enumera los dedos de
la mano utilizados en el diapasén con la funcion especifica de digitar las notas

musicales.

De esta manera el autor nos prepara para entender todo lo contenido en su

metodologia, por lo que deducimos que esta comienza de un nivel basico.
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Alturas:

Estas son abordadas de manera de instruir al instrumentista sobre variados

puntos:

-Escalas Mayores: C, G, F, A, D, Bb, Eb, Ab, Db. Son ejercitadas en las
siguientes posiciones: >type 1, type 1A, type 2, type 3, type 4.

Es relevante sefialar que de acuerdo a la escala abordada, los distintos

ejercicios se realizaran en la misma tonalidad.
-Escalas menores: Am, Em, Dm, (menor natural, arménica, melédica)

-Escala cromética: Son expuestas tanto como escala a digitar como integrado
a variados estudios donde el autor nos revela pasajes cromaticos. Rescatamos

fragmentos de dos estudios que muestran lo anteriormente sefialado:

-Sostenidos y bemoles:

=
—
E )
(=]
=
p =]
=
w
—
=
- ._-"
i

1l
\ATL: |

B

@
2 =e o
AR
-

:

e

Figura 1 (pag. 15)

-Extracto de estudio para dos guitarras en G:

e g e
S } i i

I —
c-nh

Figura 2 (pag. 32)

> El autor llama type (tipo) a los distintos dedajes que nos guiaran en la bisqueda de una escala
musical seguin corresponda.
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Figura 3 (pag. 46)

La figura 1 nos muestra un estudio cromatico, a diferencia de la figura 2 en
donde el autor integra la escala cromatica en un dueto, denotando en si, la sonoridad
de esta escala instaurada en el fragmento de esta obra musical. La figura 3 el autor

expone un ejercicio para su trabajo y estudio en el instrumento de esta escala.

-Acordes: Los acordes son trabajados en el método de variadas maneras:
escritos en diagramas como también sobre el pentagrama en clave americana. De esta
manera nos expone las funciones armonicas, donde podemos ver cadencias (I1, V7, 1),
funciones transitorias, acordes con distintas tensiones. Las siguientes imagenes

sefialan lo descrito anteriormente:

-Seccidn ‘’Disefio de acordes moviles’’:

(RELATED FINGERINGS) -

N . [ ]
' major [ minor - F'7Uth)
¢
1 ]
TYEIR %3411 {91211

Figura 4 (pag. 58)
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CHORD SIMPLIFICATION AND SUBSTITUTION CHART

.Mﬂ'ﬁﬂ. RO ch Criaj? Cinaj? Cz Cmaj? USE:  C major
e
JAb o ' o
DOMINANT 1th c9 c1s Ci(I+)  Clte usE: - € _
‘DOM T-ALTERED 9th | €7 cb9) ci-9)  cibn ~C?or denn{bulld dim chord
) S cr49) C1{d) cli(+9)  ele - — C1{or G*}  [on tth note aheve T
poM 1.ALTERED 5th | - C1 CrH5 Caug? . CH colrs) cha| usEr ok huild substitule
o iy C1(-5) C;ﬂ’” cal=5) ete. CT38 —— —~ Chor Gb+ | chard on Natted
” DOM 1-ALTERED §,9 ;! el - oo Nl e —~ciorcht Lo sbove €
. DOM 1-81:.13'4 : C'-'{suﬂ.’ll CHeusF) € susd] CHleusF) CU USE: G mbnor sth nnte abave € 0
———— e ——— ————— oo —]
Mmor - . " Cmé Clnz USEr  Comimer UG
! e e et e ———————————————————— 1% T ——— — s -y
MINOR th Cm? ~ Cm? Cml v uss omo
MIN-WITH MAd 7 Crmif h?l Crii{#7) Cmimaj?) USE:  G4l5th above € oF Crn
o ' b Leilt on miror, (or
MIN7-ALTERED 3th cmi{-5) Cmibs) USE: Ebm | lowered}ird abeve C
Figura 5 (pag. 58)
-Fragmento de seccion ©’ Acompafiamiento ritmico’’:
P N ok ol ¥ r e o
e)u - -3 = :" Ll ~ > = —r r—— v 1 ,‘—-"—-'Hﬂ—-—l
,l.— iR Fm C Am Dm a7 c |
{ I
!:—»"-“-v‘*——v"*-" i e L IE e — —— IE — v ,’-q‘
: {

Figura 6 (pag. 24)

La figura 5 nos muestra una tabla de sustitucion, donde los acordes segun su

funcionalidad pueden ser coloreadas con otras tensiones. Por otro lado la figura 6 nos

muestra un ejercicio donde existen funciones transitorias (destacada en un circulo)

ademas de instruirnos sobre las cadencias (destacada en un rectangulo).

Polifonia:

Este concepto es abordado por el autor de 2 maneras:

1. Ejercita la polifonia entre dos guitarras, donde crea ejercicios en los cuales

existe una linea melddica y una linea armonica (acordes), donde ambas guitarras

deben alternarse las dos lineas del estudio, para asi ejercitar tanto la base armdnica

como la linea melddica. El siguiente pasaje es rescatado ya que nos ejemplifica el

contenido polifdnico existente en el método:
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-Extracto de estudio para dos guitarras ‘’One, two, three, four’’:

(15l GTR)

v ol

=

L 1A%
_._._'.
1
N |
S
@l

Figura 7 (pag. 10)

2- Otra forma donde se aplica la polifonia de manera individual, donde el
musico debe realizar tanto el acompafiamiento como la linea melddica, esto denota
mayor trabajo técnico e interpretativo. Para explicar lo anterior rescatamos el
siguiente pasaje de un estudio titulado que nos detalla esta otra forma polifonica

existente en el método:

-Extracto de “’Segundo solo’’:

C: . L
R
n\;jz i | %
) S— )
o]
N

Figura 8 (pag. 25)

Lo relevante de estos ejercicios es sentir como se relaciona las alturas por
medio de su movimiento meldédico y armonico, para que de esta manera se logre

acrecentar la percepcion sonora del estudiante.

-Arpegios: Este recurso denota una manera distinta de ejecutar las alturas,
las cuales son tocadas sin detener su sonido. Rescatamos el siguiente estudio de la
metodologia, ya que nos muestra una de las formas de utilizar la técnica Ilamada

arpegio:
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-Estudio completo para pta N°1:

E ‘nl-lnﬂl ’ - *J;L__A‘*-* ZL _ '. - (I“Wf'ly

¥ i ] ¥ i = T
['1{'"1[{'“'1 + J SIp , ) RitarQInLrlL,T_.} .1 )
i Py oy — — ¥ e "\._‘ . :I' -
T SRS =X
Figura 9 (pag. 27)
Articulacion:

En la mayoria de los ejercicios no existen indicaciones de articulacion por lo

que deben ser tocadas de manera legato.

Otra indicacion que podemos rescatar es la de la utilizacion de la pua, donde
se indica en su mayoria que el tiempo de negra se ejecuta con el movimiento de pua
“down’’ y el tiempo de corcheas en “’down’’ y “’up’’. En general los tiempos fuertes
son con el movimiento de pua “’down’’ y los tiempos débiles “’up’’. También existen
variadas excepciones como en el estudio siguiente, donde se utiliza un tipo de

movimiento de forma reiterada.

-Extracto de estudio N°1 “’corchea, midiendo y tocando’’:

I Pem— Ay |
. nyny I'I'l \ I? _r-!,_i;‘l e .
= i ]
O T +— —Jl -
countl &2 &3 &4 & . | -
_ o M nvnny } _ —
4= = T —
o — # = f

-+
"eountl 2 &4 3 4 &

Figura 10 (pag. 18)

La fuerza para utilizar la pla denota un timbre distinto, por lo que
rescatamos del método las acentuaciones, las cuales dan mayor expresividad en el

pasaje requerido.
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-Extracto de estudio para dos guitarras “’Dee — 00 — ett’’:

Y
P O O o | .1 pre—

Vel
V&

|

7

Figura 11 (pag. 96)

Existe también en esta metodologia ligaduras de expresion en variados
ejercicios. Rescatamos del estudio de pta N°2 un pasaje que nos muestra este tipo de
ligadura. Ejemplo:

EEEE e e

o f.in.e’

Figura 12 (pag. 33)

Uno de los recursos utilizados es el sweep-picking donde la pua es utilizada
hacia arriba y abajo en donde cada uno de esos movimientos ataca mas de una nota.
Esta forma de ejecucion de las alturas denota un sonido especial. Es bueno destacar
que estos estudios son creados en las distintas tonalidades a trabajar. A modo de

ejemplo rescatamos el siguiente estudio en C mayor:

i oy M ‘ ' R
HHV nn y Y nhann B R
e e, NV NV VR YNy
SHE e S e e e
A 0000 pnnynn gy Qyny o
e == — .
P tine

e e

Figura 13 (pag. 61)
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Ya acercandonos al final de la metodologia encontramos un estudio donde se

nos instruye sobre el staccato y el legato, donde nos muestra su forma de notacion. El

ejercicio es el siguiente:

i\

e |-
e

o _
a2k ? ¥ .
At ]

Hg:"iql:i,, —J T

Figura 14 (pag. 93)

Otro estudio en particular en la mitad del método integra el staccato (Unico

estudio de la metodologia que lo integra).

-Extracto de estudio para dos guitarra ’dio en D”’:

LT T aE
- . . i :Fl:

o ;:r.—p:'r‘ o r—
2 S
Play like this.~ I .
o~ fine
3 ! o }
L--L.-]‘_J .._.gl ;i- 5

Figura 15 (pag. 53)

Dinamicas:
Podemos observar el manejo de dinamicas en pasajes donde utiliza

notaciones como el crescendo (en rectangulo) y decrescendo (en circulo). Para

ejemplificar rescatamos el siguiente pasaje del estudio para dueto “’Two, two*’.

Ejemplo:
‘ > g B = g
’ . & ,l 2 4 — —
i o l '
— | , ———
e R a— L — Ay
T T e —
—— hJ I : ¢ ¥ i I ] =
o = R e

Figura 16 (pag. 28)
En el transcurso de los ejercicios encontramos un estudio que integra otros

grados de manejo de la intensidad, como los son el piano, mezzopiano, mezzoforte,

forte. Ejemplo:
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-Extracto del estudio para dos guitarras ’Dee — Oo — Ett’’:

-Dee - Uo - Lt \duet)
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Figura 17 (pag. 96)

Duracion:

Las figuraciones ritmicas comienzan a ejercer trabajo a medida que se
avanza en los distintos estudios de esta metodologia. Si bien vemos al principio
estudios donde el autor comienza a instruir en los tiempos de blanca, negra, corchea,
gradualmente se da paso a la ensefianza del tiempo de silencio, como se indica en la
figura 21. Al tener claro el manejo de estos simbolos el autor comienza a utilizar los
ligados, los tiempos con puntos donde la utilizacion de la pda ird4 variando segun

corresponda. Para mostrar la gradualidad rescato los siguientes ejemplos de:

-Extracto de estudio de notas en primera posicion:

Y c Dy L T e A n C
nfingers.. 2 0 2 p : p . .
-~ - ") I= ;
' I ] | ! {#) ]
Yistgs® 9 B° | Ty : !
' count 2 8 4 i o2 3 4 etc...
i 0 0 3 2 o 3
= I I 1 i
= —= g 3 ] :
® ! @ O ’ O

Figura 18 (pag. 4)
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-Extracto de ejercicio N°4:

A a0 2 @ 0 0 2 3. @ 2
A T 1 } { T - |—
s T = s 1
S e e St
count t 2 3 4 12 34 et_.c. : ‘ % R 4 ”
2 3 o 2 % 3 o0 2 ‘¢ . : i
T ] 1 { | E— f t i
- If;\ . . I -‘1_.' r; "
!
Figura 19 (pag. 5)
-Extracto de estudio ‘’Corcheas — midiendo y tocando’’
- . My .
g ynynyr ot p ; s et
! T— | T | 1
e " I g ospe—e e e
count’l &2 & 3 &4 & .
P L n nynAfn .
1 1 = L-'J

Figura 20 (pag. 18)

-Estudio de tiempos de silencio:

Whole note rest half note rests

quarter note rests

eighth note rests

4 beatsf-or one

Figura 21 (pag. 21)

-Ejercicio completo que incluye ligados:

= ==
2 heats each 1 beat each I/Zbeai;pach_ |

n N
) _ ﬁ n,—-——"?-\ 5 I
1
—p—— e
ﬂ\;lT&l AL : .l 1 = i -t i
count 1 2 a 4 1 2 3 4 etc.
) I
—— e —
f J t ] o —
) - 1 Fo Y 3 had
-
] : T ‘ 1
! ] I i { ) 13 1] T T
[ 1 1 | I | | —
[ - P S 1 o

Figura 22 (pag. 21)




Otras figuras ritmicas que son tratadas: el tresillo, la cuartina, saltillos,

galopa. Ejemplo:

-Ejercicio completo de tresillo:

(practice slowly) TYPE1OVYR AYN H-V nn Vn

A TYPE 2 ﬂiﬂ VE\V ﬁd( n V M v o ‘ RNAT
!\’_‘ﬂu T ] t { 1 f I|s — }'} } ’t;q;ﬂé
g ARG e =
count 1 2 3. 4 l&ah 2 &ah 3-&‘ah 4 &ah

Figura 23 (pag. 37)

-Estudio completo de corcheas, semi-corcheas y puntillo:

eyl = S N W
r

LV £ w -

‘countl 4 & ah

(&) &)
e — e e FtIJ:T‘-: H
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Figura 24 (pag. 42)

Estas figuraciones ritmicas son utilizadas en los estudios solistas o en duetos
donde las distintas duraciones estan instauradas tanto en la linea mel6dica como en la

linea armonica segun corresponda.

Tempo:

Este concepto es tratado en distintos estudios donde el movimiento es
seflalado como ‘’moderate’’, “’slowly’’, moderately slow, slowly and evenly,
moderate waltz tempo, slowly and freely. Sin duda estos términos son los que

instauran la velocidad y la agilidad para ejecutar cada pieza donde estén indicadas.

Rescataremos una imagen a modo de ejemplo:
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-Extracto de estudio para dos guitarras ’Waltz for two’’:

‘ |
Waltz for Two (duet)
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Figura 25 (pag. 82)

Ornamentos:
No existen en la metodologia.

Nivel Final:

Al observar la metodologia en su totalidad, podemos revelar el nivel que no

ofrece adquirir como guitarristas. Este nivel es de guitarrista medio.

De esta manera concluimos el andlisis de la primera metodologia.

S
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4.2.2. Segunda metodologia.

Nombre:

Rock around the classics
Autor:

Dave Celentano
Paginas:

78

Editorial:
Centerstream

Lugar de publicacion:
Anaheim Hills, Usa
Afio de publicacion:
1997

Nivel:

Esta metodologia contiene transcripciones de obras de J. S. Bach, Mozart,

Isaac Albeniz, Johann Pachelbel, por lo que comienza desde un punto en donde es

necesario tener una técnica optima para el desarrollo de los estudios:

-Conocimiento de las armaduras y métrica.

-Dominio de figuraciones ritmicas y articulacion (cada concepto es detallado

mas adelante segun corresponda).

-Motricidad para ejecutar las distintas alturas.

-Un nivel de lectura de nivel avanzado tanto para lineas melddicas como

armonicas.

Nos resulta interesante que esta metodologia contenga obras trascritas por el

autor a guitarra eléctrica, donde relne gran variedad de técnicas de nuestro

instrumento para lograr asi darle a cada obra una identidad sonora del instrumento en

cuestion.
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Estos puntos son visibles en la metodologia en su totalidad, por lo que

consideramos que el nivel de este método es para guitarristas avanzados.

Alturas:

Son abordadas en esta metodologia de la siguiente manera:

-Escalas mayores: No son abordadas de forma practica para el proceso de

instruccion del estudiante.

-Escalas menores: No son abordadas de forma practica para el proceso de

instruccion del estudiante.

-Escala cromatica: No es abordada de forma practica, pero si existen
cromatismos integrados a distintas piezas contenidas en la metodologia. Para
ejemplificar hemos rescatado las figuras 26 y 27, las cuales incluyen cromatismos.

-Dos extractos de la obra ‘’Jesus, alegria de los hombres’” decimo movimiento de

cantata llamada <’Corazon y boca y actos y vida’’, BWV 147, J.S. Bach:

Entire piece 3va

Figura 27 (pag. 25)

-Acordes: Estos son expuestos en clave americana, tablatura y en notacion
musical en variadas piezas. Para ejemplificar sobre como se incluyen los acordes

hemos rescatado las siguientes imagenes:

-Extracto de Tocata y fuga en re menor, BWV 565 del compositor J.S. Bach:
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Figura 28 (pag. 42)
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-Extracto de Canon en D mayor del compositor Johann Pachelbel:

Dmaj Amaj Bmin  Fmin Gmaj Dmaj Gmaj Amaj
n 4 ’l _ ] . | o play 17 times
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Figura 29 (pag. 70)

Polifonia:

Es llevada a cabo en pasajes puntuales de algunas pocas piezas de la
metodologia y no con el fin de instruirnos sobre alguna ejecucion polifonica en
especial. Debemos sefialar a modo de ejemplo como estan incluidas en la

metodologia, para esto rescatamos dos imagenes de la siguiente obra:

-Dos extracto de la obra ‘’Jesus, alegria de los hombres’’ decimo movimiento de

cantata llamada > Corazon y boca y actos y vida’’, BWV 147, J.S. Bach:

TI[!‘.\\ 7 TN—
jt’ » a Lo S

Figura 31 (pag. 24)

-Arpegios: No hay pasajes que contengan esta forma de ejecutar nuestro

instrumento.
Articulacion:

Esta metodologia incluye ejercicios de instruccién donde nos ensefia a
realizar distintas sonoridades con nuestro instrumento musical. Comenzando con un

ejercicio el cual nos instruye en el movimiento del tremolo:
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Figura 32 (pag. 10)

En la figura anterior nos sefiala la forma de notacion del uso del tremolo
ademas de mostrarnos la cantidad de movimientos a ejercer en el tremolo por tiempo

escrito en el pentagrama.

Luego el autor en su transcripcion realizada por el compositor Amadeus

Mozart nos ejercita en este tipo de articulacion.

-Extracto de “’Alla turca’’ de Amadeus Mozart:
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Figura 33 (pag. 12)

Otra forma de articular que incluye esta metodologia es el tapping (T), donde
el autor nos ejercita y a la vez nos indica su forma de escritura en tablatura. Al
visualizar el ejercicio podemos notar la presencia del Hammer on (H). Las siguientes

imagenes (fig. 34 y 35) nos muestran este tipo de técnica:
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-Dos extractos de la obra “’Asturias’’, del compositor Isaac Albeniz:
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Figura 34 (pag. 13)
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Figura 35 (pag. 15)
Esta metodologia nos instruye sobre otra forma sonora, la cual se logra con

la ayuda del control de volumen de la guitarra. El autor nos dice lo siguiente:

“’Ajuste el control de volumen de su guitarra a cero, ejecuta Hammer on en
la primera nota y luego répidamente subir el volumen de la guitarra y
retroceder, usted no debe oir el golpe en la cuerda, solo el sonido al subir el

volumen. Repetir esta accion en cada nota.

El Echo delay, Ajuste de retardo a 425 milisegundos nivel de volumen de

retardo para que coincida con el volumen de la guitarra’’ (Celentaro, 1997,
p.21)

Este efecto sonoro lo incluye en “’Jesus, alegria de los hombres’” de J. S.
Bach. No nos sefiala alguna forma de notacion que indique la accién anteriormente
nombrada, pero sefiala el hammer on.

- Extracto de la obra “’Jesus, alegria de los hombres’’ decimo movimiento de cantata

llamada * Corazon y boca y actos y vida’’, BWV 147, J.S. Bach:
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Figura 36 (pag. 23)
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Podemos visualizar en variados estudios la utilizacion de hammer on, pull

off, staccato, glissando, los cuales son otros recursos expresivos que son parte de la
articulacion. Ejemplo de:

-Hammer on, pull off, extracto de “’Prelude in C major’’ de J. S. Bach:

aplt PP L eierp

~L! N
[ P 517 1EHT 19 ATAEAT 20— 17AF—2O—19—17 PV L HEH P H

~—ta—tr- 1617161181710

Figura 37 (pag. 12)

-Staccato, extracto de “’Invencién #4>> BWV 775 del compositor J. S. Bach:
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Figura 38 (pag. 60)

-Glissando, extracto de “’Canon en D mayor’’ del compositor Johann Pachelbel:
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Figura 39 (pag. 71)

Otro recurso expresivo que visualizamos en algunos pasajes es la técnica
sweep-picking. Ejemplo:

-Extracto de “’Tocata y fuga en re menor’’, BWV 565 del compositor J.S. Bach:
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Figura 40 (pag. 53)
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Dinadmicas:

Al observar la metodologia completa no encontramos alguna sefial o

indicacién sobre las dinamicas.
Duracion:

Las figuraciones ritmicas expuestas son variadas, algunas simples y otras de
alta exigencia. Debemos aclarar que las duraciones son expuestas dentro del
repertorio contenido en la metodologia, no existe algin estudio en este método que
nos instruya sobre estas. Algunas figuraciones utilizadas son: negra, corche, semi-
corche, tresillo, fusa, galopa, blanca, saltillos. Expondré algunas imagenes de algunas
de las figuras ritmicas contenidas en el método analizado. Ejemplo:

-Extracto de “’Alla turca’’ de Amadeus Mozart:
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Figura 41 (pag. 11)

La figura 41 nos muestra tiempos de: negra, corchea, cuartina, fusa.

-Extractos de la obra ’ Asturias’’, del compositor Isaac Albeniz:
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Figura 42 (pag. 16)
La figura 42 nos muestra los tiempos de tresillo.

Tempo:

Este concepto es poco visto en esta metodologia, la mayoria de los estudios
transcritos por el autor no incluyen indicaciones de tempo. Encontramos una
indicacion a lo largo de toda la metodologia, la cual se encuentra en la obra “’Tocata

y fuga en D menor’’ de J. S. Bach. Ejemplo:
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-Extracto de “’Tocata y fuga en re menor’’, BWV 565 del compositor J.S. Bach:

Played freel Dave Celentano
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Figura 43 (pag. 40)
Ornamentos:

Al observar la metodologia el Gnico ornamento que encontramos fue el de

vibrato, el cual esta contenido en un estudio del método. Ejemplo:

-Extracto de “’Tocata y fuga en re menor’’, BWV 565 del compositor J.S. Bach:
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Figura 44 (pag. 40)

Nivel final:

Sin duda el inicio del estudio de este método requiere un nivel avanzado, por
lo que al término de la metodologia el nivel técnico sera incrementado, pero lo que
incluye contenido practico-tedrico serd minimo, por lo que podemos deducir que el
nivel ofrecido por la metodologia es el mismo que necesitamos para su practica, su

nivel es avanzado en su totalidad.
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4.2.3. Tercera metodologia.
Nombre:

Nuevas proyecciones para guitarra eléctrica.
Autor:

Fernando Rosas.

Paginas:

165

Editorial:

San marino

Lugar de publicacion:
Santiago, Chile

Afio de publicacion:

2008

Nivel:

Esta metodologia comienza mostrando algunos tipos de técnicas de pua,
donde a estos les atribuye ejercicios para el dominio de cada una de estas. Estos
ejercicios comienzan entablando una serie de figuraciones ritmicas las cuales exigen
un dominio con anterioridad de cada una de ellas. Para empezar el estudiante debe

tener las siguientes competencias:
-Conocimiento de figuraciones ritmicas.
-Lectura de nomenclatura de movimientos de pua.
-Conocer indicaciones de escritura musical.

Debemos destacar que esta metodologia contiene transcripciones de variadas
obras doctas a guitarra eléctrica por Ariel Pinto, donde se aplican tecnicismos
utilizados en la guitarra acustica, como lo es la utilizacién de dedos mezclados con el

uso de pua.

Todos estos puntos son detallados mas adelante en sus conceptos

correspondientes.
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Visualizamos que el nivel inicial debe ser de guitarrista avanzado.
Alturas:
Las alturas conviven en esta metodologia de la siguiente manera:

-Escalas mayores: No son abordadas de forma practica para el proceso de

instruccion del estudiante.

-Escalas menores: No son abordadas de forma practica para el proceso de

instruccion del estudiante.

-Escala cromatica: No es abordada de forma préctica pero si existen
cromatismos integrados a distintas piezas contenidas en la metodologia. A modo de
ejemplo rescatamos algunos pasajes de diferentes estudios de la metodologia los

cuales denotan movimientos cromaticos:

-Extracto de ejercicios polifonicos iniciales, ejercicio 3.3, track 41:
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Figura 45 (pag. 127)

-Extracto de “’Fuga en lam’’ J. S. Bach:
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Figura 46 (pag. 155)

-Acordes: Estos son expuestos en tablatura y en notacion musical en variadas

piezas. Ejemplos:
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-Extracto de ¢* Estudio Sencillo XI’’ de Leo Brouwer:

A
! | [ pe— |1
- ] 1 T 1 f} | —
! T — =S=5
. - - v -— Fo — —
I 'f’ . 1]
o, [ R— 5T
: ! '
| g i % 5 4 . n 4
: — §— —— 7
3 LAY e 2 -3
b 3 2 th
§ .
Figura 47 (pag. 109)
-Extracto de ’Ejercicio 82°’ de Emilio Pujol:
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Figura 48 (pag. 110)
Polifonia:

Para este tipo de ejecucion guitarristica el autor dispone de una seccion en la

cual existe una gran variedad de estudios y repertorios para su desarrollo Ejemplos:

Extracto de obra ’Choros N°1°” Heitor Villa-Lobos:
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Figura 49 (pag. 117)
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-Extracto de obra “’Cancion del Romerito, cancion popular’” Arm. Ascension

Barrios:
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Figura 50 (pag. 130)

-Arpegios: Son incluidos en distintos estudios de este método. A modo de

ejemplo rescatamos el siguiente pasaje:

-Extracto de ¢’Estudio sencillo VI’° Leo Brouwer:
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Figura 51 (pag. 107)

Articulacion:

Para este punto existe en una seccion donde el autor nos instruye sobre
algunos recursos de articulacion. Para el desarrollo de cada uno de estos recursos el
autor construye una serie de ejercicios de manera de lograr gradualmente el dominio
de cada uno de ellos. Para ejemplificar rescatamos los siguientes pasajes que nos

muestran lo anteriormente sefalado:

-Ejercicio creado por el autor el cual nos muestra el siguiente recurso: muy ligado

(Hammer on, pull off).
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Figura 52 (pag. 45)
58



-Extracto de estudio N°2 de Rodolphe Kreutzer, que nos muestra el siguiente recurso:

ligado (legato).

Figura 53 (pag. 49)

-Extracto de estudio N°13 de Otakar Sevik, que nos muestra el siguiente recurso:

apoyado (Tenuto).
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Figura 54 (pag. 56)
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-Extracto de estudio N°8 de Rodolphe Kreutzer, que nos muestra el siguiente recurso:

separado (Staccato).
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Figura 55 (pag. 53)

1 etc.

-Extracto de estudio N°13 de Otakar Sevcik, que nos muestra el siguiente recurso:

apafiado (palm mute).

Figura 56 (pag. 56)

Otro recurso expuesto en la metodologia que es objeto de estudio y también

incluido en las distintas piezas a ejecutar, es el acento. En este caso el autor disefia

una seccion llamada “’acentos’ donde expone una serie de ejercicios para ejercitar

este tipo de recurso sonoro. De esta manera rescataremos de la seccion paradiddle un

ejemplo:
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Figura 57 (pag. 31)
Otra manera de ejercitar este tipo de recurso es dentro de un estudio

melddico, para ejemplificar esto rescatamos el siguiente pasaje:

-Extracto de estudio N°4 Rodolphe Kreutzer:

Koaoiphe Kreutzer
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Figura 58 (pag. 73)
Dinamicas:
La metodologia nos otorga una seccién con variados estudios enfocados para

el desarrollo dindmico de nuestro instrumento musical, donde expone los ejercicios

nos ayudaran a desarrollar distintos matices de volumen.

Las indicaciones de intensidad utilizadas son crescendo, decrescendo,
pianissimo, piano, mezzopiano, mezzoforte, forte. Fortissimo. Estos ejercicios son
realizados sobre una sola nota para luego aumentar el nivel ejercitdndolo sobre una
serie de notas musicales. Para ejemplificar estos dos tipos rescataremos algunas

imagenes de los ejercicios:
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Figura 59 (pag. 38)
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Luego estos rangos de volumen son expuestos en diferentes estudios
melddicos donde estos son expuestos de manera que el estudiante se ejercite sobre

estos pardmetros de intensidad. Ejemplo:

-Extracto de “’Estudio N°2’° Mateo Carcassi:
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Figura 61 (pag. 103)
Si bien el autor nos ha instruido en el manejo de los distintos rangos de
intensidad de nuestro instrumento, ahora encontramos una seccién llamada
“’Dinamica estratificada’’ donde nos ejercita para llevar dos niveles de volimenes

sobre dos voces distintas simultaneamente. Ejemplos:

-Extracto de ’Tonada de Ronda’’ Ami R. Benedito:

Figura 62 (pag. 143)

El ejemplo anterior nos muestra como en un mismo instante se ejecutan dos

notas con distinta intensidad.
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Duracion:

Los tiempos o figuraciones ritmicas expuestas son variados, el autor nos
instruye con una gran variedad de ejercicios el desarrollo de las distintas duraciones
que luego son integrados a las distintas piezas musicales contenidas en la
metodologia. De esta manera rescatamos secciones de distintos estudios para sefialar

las figuraciones ritmicas existentes en este método, ejemplos:

-Corcheas:
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Figura 63 (pag. 23)

-Cuartinas:
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Figura 64 (pag. 27)

-Tresillos y seisillos:
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Figura 65 (pag. 27)
-Galopa:
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Figura 66 (pag. 27)
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-Saltillos: Para dar muestra de esta figura ritmica hemos recurrido a un extracto de la

rall. . . . . . aTemgu

obra “’Choro N°1°” del compositor Heitor Villa-Lobos.
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Figura 67 (pag. 117)
Tempo:
Este concepto es expuesto en gran parte de los estudios contenidos en esta
metodologia, por lo que los estudios estan disefiados para la ejecucion dentro de un

margen de velocidad. Ahora mostraremos algunos estudios donde existen

indicaciones de velocidad, ejemplos:

-Extracto de “’Estudio N°2”’ Rodolphe Kreutzer:

Estudio N°z
Rodolphe Kreutzer

Figura 68 (pag. 47)

-Extracto de “’Estudio N°8”’ Rodolphe Kreutzer:

. Estudio N*8

Allegro ma non troppo. : Rodolphe Krautzer

Qa # ‘ - _ £ i e A . .

-lm'u ) _rui. e } ‘F_:‘ T E ‘!J.Efillflsz!

!j,- e SV oo S | —1 - 4&'
S

=
-~

w
-
L=
e |
]
-k
=)
-

o]
=]
i

-1

[-2]
wn
L]
o
-3
-

o
w
%
-
Li-]
th

-
w
H
o

Figura 69 (pag. 50)

Asi podemos encontrar una gran variedad de indicaciones de velocidad a lo

largo de toda la metodologia.
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Ornamentos:

Vibrato: El autor expone en esta metodologia una seccién dedicada

especialmente a este recurso expresivo. Nos instruye en tres formas de realizar el
vibrato:

-Vibrato horizontal, -Vibrato vertical, -Vibrato circular, bajo estas tres
formas de ejecucion del vibrato, el autor crea ejercicios para el dominio de
estos. Ejemplo:

Lento

Figura 70 (pag. 43)

-Trino: Otro ornamento expuesto en esta metodologia es el trino. El autor nos

explica sobre el movimiento Ilamado trino con un ejercicio practico. Ejemplo:

-Extracto de “’Estudio N°15 Rodolphe Kreutzer:

o

2 track 95  Ftrack 26
1 2 3 4
h | /—_‘_-\‘ e e ———— . }/’_“\ S T ——
A N Ll hd
: 6 7 I3 9

Figura 71 (pag. 67)
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La figura anterior nos muestra dos pentagramas, donde en el primero nos
semana la notacién del trino, y el segundo pentagrama nos muestra cuatro

posibilidades de movimiento para poder ejecutarlo.
Nivel final:

Al terminar el proceso de analisis de esta metodologia y considerando todos
los puntos anteriormente abordados, debemos concluir que este método es de un nivel

superior a los otros dos métodos analizados.
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4.2.4. Timbre.

Una vez que ya hemos revelado como se integran los parametros del sonido
en la construccién del lenguaje musical dentro de las distintas metodologias
abordadas, ahora debemos puntualizar en los conceptos relevantes, los cuales nos

indicaran como se integra el timbre en la instruccion instrumental en la actualidad.

Para realizar esta seccion realizaremos una sintesis sobre los datos
adquiridos dentro de los conceptos altura, articulacién y ornamentos analizados

dentro de las distintas metodologias en nuestra investigacion.

Antes de comenzar debemos codificar los nombres de los métodos para asi

agilizar la escritura de esta seccion:
-A modern method for guitar = Metl
-Rock around the classics = Met2
-Nuevas proyecciones para guitarra eléctrica = Met3
Teniendo claro esto podemos comenzar con la sintesis.

Comenzaremos con el concepto altura, donde notamos que es incluido de
variadas formas para el proceso instructivo de cada método. El metl comienza
instruyendonos ampliamente en el conocimiento de las alturas dentro de una
estructura tonal, donde las escalas cumplen la funcion de sintaxis musical, para la
construccion de las distintas sonoridades dentro del margen establecido como altura,
(acordes, arpegios etc.). También las alturas son incluidas en discursos musicales
establecidos, tanto en melodias solistas como obras polifonicas, por lo que podemos

decir que en el concepto altura metlnos instruye de forma amplia.

Por otro lado met2 a diferencia con metl incluye las alturas pero no como un
proceso de instruccion de estas, sino que solo dentro de variados discursos musicales,
donde somos instruidos solo en sonoridades establecidas, pero no menos importantes
para nuestro proceso de instruccion, ya que al observar como han sido relacionadas
en la construccion de las distintas obras musicales, nos influenciaran en gran manera
en nuestro desarrollo de la percepcion sonora. Si bien el punto anteriormente
abordado también es trabajado en metl, met2 solo lo trabaja en el &mbito melddico a

diferencia con metl que trabaja tanto el &mbito melédico como el polifénico.

Ahora al observar met3, observamos similitudes con metl en el trabajo de
alturas incluidas en un discurso musical, ya que estas dos metodologias incluyen este

punto de forma melddica y polifonica. Por otro lado met3 a lo igual que met2 se
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diferencian de metl en el proceso de instruccion de las alturas como herramientas de

construccion musical (escalas, acordes, etc).

Al cambiar al concepto articulacion observamos que en metl, existe una
menor dedicacion en incluir este recurso expresivo en alguno de los variados estudios
existentes dentro de este, los recursos integrados son: sweep-picking, un estudio que
incluye staccato y legato, algunas indicaciones de pua (muy pocas). De esta forma en
si, podemos pensar que para al autor de esta metodologia el concepto articulacién es
de menos relevancia para la construccion del lenguaje musical. A diferencia de metl

los métodos met2 y met3 incluyen distintas maneras de instruccion de este concepto.

Comencemos con met2 el cual contiene menos ejercicios para la instruccion
del concepto articulacidn, pero si lo incluye en las distintas obras musicales existentes
dentro de esta, podemos visualizar gran variedad de técnicas que denotan
articulacion, como los son: La utilizacion del trémulo, el tapping, hammer on, pull

off, utilizacion del volumen, staccato, glissando, sweep-picking.

El método met3 a lo igual que met2 incluye dentro de sus distintas obras la
articulacion, pero a la vez met3 es el Gnico que instaura procesos de ejercitacion para
la instruccién de ellas, este punto es relevante para el desarrollo de este tipo de
recurso ya que como lo hemos sefialado en capitulos anteriores. Los recursos de
articulacion que ejercita este método son: muy ligado (hammer on y pull off), ligado

(legato), apoyado (tenuto), apafiado (palm mute), separado (staccato), acentuacion.

La articulacién es fundamental como objeto identificador de nuestro
instrumento musical, por lo que observar este recurso incluido de forma instructiva
solamente en una de las tres metodologias (met3), nos revela lo poco significante que
es para los autores incluirlo en nuestro proceso de instruccion musical, ya que solo lo
integran dentro de discursos musicales establecidos, donde estas en su mayoria son
obras transcritas para guitarra eléctrica de autores de la categoria de Bach, Mozart, los
cuales nos muestran en sus obras la utilizacién de articulacién, por lo tanto nos

sefialan lo significante que es para el lenguaje musical.

Otro concepto el cual analizamos dentro de los tres métodos, son los
ornamentos, estos cumplen con la funcion de adornan nuestras lineas musicales.
Encontramos importante integrarlo a este sub-capitulo, ya que encontramos una
estrecha relacion de estos con el timbre. Esta relacién denota en que la altura se ve
afectada al ser ejecutada de distinta manera, por ejemplo el trino es un hammer-on y

pull-off ejecutado alternadamente con gran velocidad, otro ejemplo es el vibrato el
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cual da mayor expresividad y duracion a una altura. Por esta razén lo incluiremos a

esta seccion.

En metl vemos que no existen estudios que contengan este concepto, a lo
igual que en met2 el cual solo en un motivo musical de una obra incluye este
ornamento, pero eso no es suficiente para decir que el ornamento como concepto es
incluido en esta metodologia. Met3 a diferencia de metl y met2 incluye formas de
ornamentos, como lo es el vibrato y el trino, en ellos crea ejercicios los cuales

desarrollaran en nosotros un mayor dominio de estos dos recursos ornamentales.

Asi finalizamos el proceso de andlisis de nuestra investigacion para dar paso

a la conclusién.
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5. Capitulo N°5: Conclusion.

Para la realizacidn de nuestra investigacion cualitativa, nos hemos instaurado
dentro del proceso de instruccién guitarristica en donde visualizamos lo significante
que es la utilizacion de metodologias, ya que nos serviran de guia durante nuestro
desarrollo como instrumentista académico. Por esta razon decidimos abordar tres
metodologias de distinto nivel cada una de ellas, para lograr que nuestra investigacion
sea relevante para los distintos autores de métodos existentes para la creacion de
estudios guitarristicos.

Antes de realizar el andlisis, nuestro trabajo principal fue esclarecer lo
relevante que ha sido el timbre durante las distintas etapas vanguardistas del siglo
XX, donde observamos que los distintos compositores en la basqueda de la abolicion
de las estructuras tonales, comenzaron a dar una mayor relevancia a los sonidos o
colores como formas de organizacion, donde en su mayoria no obedecian a
estructuras establecidas sino que creaban nuevas y también podian lograr integrar las
ya existentes. Asi gradualmente bajo este paradigma composicional comenzaron a
existir nuevas formas sonoras. De esta manera se abrieron o ampliaron los margenes
establecidos en el ambito musical e instrumental, en donde la altura ya no es vista
como el eje estructural de las formas musicales, si no que pasa a Ser un recurso
sonoro mas para la construccion de nuevas composiciones de vanguardia, por ende

podemos decir que la altura es una manifestacion timbrica.

Con todo lo anteriormente sefialado podemos dar como resultado la
relevancia del timbre en el desarrollo musical hasta la actualidad. Al tener claro este
primer objetivo comenzamos el analisis, el cual nos ensefia como los distintos autores

en sus metodologias nos instruyen en el lenguaje musical.

Bajo lo descrito durante nuestra investigacion, trabajamos sobre los
conceptos que encontramos relevantes para el desarrollo de esta: altura, articulacion,
dinamicas, duracion, tempo, ornamentos. Después de haber obtenido los datos
necesarios sobre el lenguaje musical, puntualizamos dentro de los conceptos que son
participe dentro del pardmetro timbre, donde abordamos la altura, articulacion y
ornamento. Asi visualizamos que los distintos métodos analizados dan mayor énfasis
en entablar un lenguaje estandarizado donde la ejercitacion de alturas es el trabajo
principal, dejando de lado las posibilidades de incorporar dentro de los métodos mas
recursos timbricos para el desarrollo instrumental guitarristico. Si bien abordan

articulacion y ornamentacion, en estos observamos una preocupacion minima para su
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ejercitacion y lograr un dominio de estas en nuestra preparacion como
instrumentistas. La metodologia met3 es la Unica que en su contenido nos instruye
con ejercicios de articulacion y ornamentacion, pero aun asi, vemos menor

desempefio en estos dos conceptos.

Por lo tanto obtuvimos como resultados una falta de recursos timbricos
dentro de las metodologias abordadas (metl, met2, met3), si bien en el &mbito de las
alturas las distintas metodologias nos instruian en variadas formas sonoras con la
utilizacién de ellas, por lo que podemos decir que en este concepto las tres
metodologias cumplen su propésito, al contrario es en el &mbito de la articulacion y
ornamentacion, en donde observamos muy poco trabajo técnico para nuestra

formacién instrumental.

De esta forma nuestro analisis nos revela como se ha desarrollado la
expresion musical en la practica guitarristica, la cual es mayormente constituida sobre
el dominio del concepto altura, por lo que encontramos deficiencia o incompleto

nuestro proceso de instruccion tomando como base las metodologias analizadas.

Creemos que nuestro instrumento denota mas recursos timbricos en los
cuales podemos ser instruidos, por lo que una manera de lograr un mayor desarrollo
en el ambito instrumental guitarristico, puede ser si los autores llevasen a cabo algin
tipo de investigacion sobre los recursos timbricos de nuestro instrumento en cuestion
para poder asi, desarrollar ejercicios de instruccion para el dominio de estos recursos
entre los distintos guitarristas que deseen estudiarlo. De esta manera naceran
metodologias mas completas donde existiran una infinidad de recursos timbricos para

el desarrollo de las distintas composiciones musicales a realizar.

70



6. Bibliografia.

10

11

12

Alegre Martinez, Miguel Angel, 2007/2008, La musica francesa entre los
siglos XIX Y XX. El impresionismo. Especial referencia al repertorio
pianistico, tesis inédita, sede Antonio Machado. Baeza (JAEN), universidad
internacional de Andalucia.

Boulez, P. (1984). Puntos de referencias. Barcelona, Espafa: Gedisa Editorial.

Dibelius, U. (2004). La musica contempordnea a partir de 1945, Madrid,
Espafia: Ediciones Akal.

Gomez, M. (2012). Historia de la musica en Espafia e hispanoamérica.
Espafia: Ricardo Navarro.

Herndndez, R., Fernandez, C., Baptista, M. (2010). Metodologias de la
investigacion (52 ed.). México: McGraw-Hill / Interamericana S.A.

Mackie Banks, Zane, (2013), The electric guitar in contemporary art music,
tesis doctoral inédita, Sydney Conservatorio de mdusica, universidad de

Sydney, Sydney.

Pepiol Arti, Marc, (2012), La pedagogia de la nueva musica. Webern como
educador, tesis inédita, departamento de filosofia practica, Universidad

Ramon Llull, Barcelona.
Robert, R. (1999). Msica del siglo XX. Madrid, Espafia: Akal Ediciones.

Schaeffer, P. (2003). Tratado de objetos musicales. Madrid, Espafia: Alianza
Editorial.

Schoénberg, A. (1963). El estilo y la idea. Madrid, Espafia: Taurus ediciones.
Schoénberg, A. (1974). Tratado de Armonia. Madrid, Espafia: Real Musical.

Tranchefort, F. (2008). Los instrumentos musicales en el mundo. Madrid,

Espafia: Alianza Mdsica.

71



6.1. Webliografia

1 Delgado, J. (enero 15, 2014). Soluciones formales en las obras de Webern op.
21 'y op. 24. junio 29, 2014, de -espacio sonoro sitio web:

http://espaciosonoro.tallersonoro.com/wp-content/uploads/2014/01/02.-

Soluciones-formales.pdf

2 Boulez, P. (2014, enero 5). Timbre y composicion. Contemporary music
rewiev, vol 2, 161 - 171. 2014, junio 29, De scribd Base de datos.

6.2. Metodologias

1 Leavitt, W. (1966). A modern method for guitar. Boston, USA: Berklee press.

2 Celentano, D. (1997). Rock around the classics. Anaheim hills, USA:

Centrerstream.

3 Rosas, F. (2008). Nuevas proyecciones para guitarra eléctrica. Santiago, Chile:

San Marino.

72


http://espaciosonoro.tallersonoro.com/wp-content/uploads/2014/01/02.-Soluciones-formales.pdf
http://espaciosonoro.tallersonoro.com/wp-content/uploads/2014/01/02.-Soluciones-formales.pdf

