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Resumen

Este trabajo profundiza, desde la guitarra eléctrica, en las diversas maneras de abordar el
Preludio de la Suite No.1 para Violonchelo solo de J.S. Bach, a través del desarrollo de la técnica
en el instrumento respondiendo a cuestiones interpretativas. Si bien, no existe una digitacion
valida para todo mundo, ya que cada persona es anatdbmicamente Unica, la mejor digitacion es a
la que un musico puede llegar de manera autdbnoma y debe ser inatacable tanto desde el aspecto
musical como técnico y estar alineada con sus pretensiones interpretativas. Se ha elaborado un
estudio que consistio en proponer y analizar distintas posibilidades de digitacion y articulacion
segun el repertorio, asi como de registrar la interpretacion de la pieza en distintas etapas del
proceso. De esta forma, se revela que el debido empleo de la técnica en el instrumento cumple un
rol fundamental dentro del proceso creativo de abordar la ejecucion de dicha obra en la guitarra
eléctrica. El apropiado empleo de articulacion y digitacion constituye un aspecto decisivo para la
interpretacion del repertorio; siendo esta un fin en si mismo y la técnica en el instrumento, un

medio para tal fin.
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Introduccion

Este trabajo pretende dar una mirada a uno de los temas mas importantes que le concierne
al guitarrista profesional: ;Qué digitacion y técnicas de la pua emplear para satisfacer los
objetivos interpretativos que el musico persigue? Un resultado de la constante evolucién que ha
atravesado el disefio de la guitarra eléctrica a lo largo del siglo XX es el amplio registro con el
que cuenta y la posibilidad para explorar cada parte del instrumento y su sonido en particular.
Con un ambito de casi cuatro octavas en la afinacion estandar, la guitarra puede cumplir muchos
roles de instrumentacion distintos.

Al contar con tal registro y diversidad timbrica (sin tener en cuenta todas las posibilidades
que la tecnologia de audio ofrece hoy en dia), surge la necesaria decision de como y donde se
debe digitar determinado pasaje teniendo en cuenta las posibilidades que el instrumento ofrece.
En este estudio vamos a prestarle atencion a qué caracteristicas sonoras, a nivel de timbre y
articulacion, ofrece cada region del instrumento para interpretar determinado pasaje. Las
cualidades que definiran una opcidon como buena pueden ser variables en cuanto al contenido de
la musica, las ambiciones interpretativas del compositor y/o intérprete, las condiciones fisicas y
técnicas del intérprete, asi como del instrumento mismo que puede variar segun su construccion
y la cualidad de cada uno de sus componentes, por mencionar sélo algunos factores. En otras
palabras, no existe una féormula secreta o una indicacion de pasos a seguir en cuanto a la
digitacion, pero si existen ciertas consideraciones basicas a tener en cuenta, asi como modelos
replicables en diversos contextos (Barcelo, 1995; Nunes & Alipio, 2016).

La apropiada articulacion de la digitacion de la mano izquierda —considerando la amplia

variedad de posibilidades que el instrumento permite a la hora de tomar decisiones en cuanto a



coémo disponer de los dedos al pulsar las cuerda—, en conjunto con las distintas técnicas de la pta
en la mano derecha —las cuales responden a criterios tanto de la ubicacion de las cuerdas elegidas
como de produccién de sonido o timbre y articulacidon—, constituye un aspecto decisivo para la
interpretacion del repertorio; siendo esta un fin en si mismo y la técnica en el instrumento un
medio para un fin.

De esta manera, decidi que la via mas acertada para hacer un debido estudio al respecto
es por medio de un laboratorio en el que seré registrado, como intérprete, en audio y video
ejecutando distintas posibilidades de digitacion para el Preludio de la Suite No.1 para
Violonchelo en Sol mayor de Johann Sebastian Bach (BMW 1007). Someter¢ dicho registro a un
analisis cotejado con mis ambiciones interpretativas para dicha pieza y de qué manera la
digitacion en el instrumento propicia o dificulta las mismas.

He considerado la obra mencionada pues la musica de Bach presenta un determinado tipo
de texturas que permiten una amplia exploracion de distintas posibilidades de digitacion y uso de
la paa en la guitarra eléctrica. La conduccion de voces, la polifonia implicita, las notas pedal,
entre otras caracteristicas, representan un reto en un instrumento de cuerda pulsada ya que, como
cada nota esta ubicada en una determinada posicion en el instrumento, hace falta considerar los
saltos y artificios que el intérprete debe realizar. Asi, se abre un abanico de opciones respecto a
donde y en qué cuerda colocar estratégicamente las notas pedal para facilitar su ejecucion y la
claridad de los roles de cada voz, por mencionar algunos ejemplos ademés del empleo del plectro
y la articulacion.

El presente trabajo se centra en el rol que cumple la ejecucion del instrumento y

profundizard, desde la guitarra eléctrica, en las diversas maneras de abordar un repertorio a



través de la técnica respondiendo a cuestiones interpretativas. El resultado pretende ser una guia
sobre lo caracteristico en las diversas posiciones y maneras de ejecutar un determinado pasaje en
cuanto a la perspectiva del intérprete y los alcances técnicos que ¢l dispone, asi como las

cualidades timbricas de su performance en el instrumento con el que cuenta.



Justificacion

Como ya se menciond, la presente investigacion pretende ahondar en el papel que cumple
la técnica del intérprete en la ejecucion de su instrumento y en la manera de abordar un
repertorio respondiendo a cuestiones interpretativas. Surge de la necesidad personal de trabajar
en la técnica de la digitacion y el plectro en el final de mi recorrido por esta casa de estudios,
debido a que el desarrollo de esta no es exclusivo de alguna etapa en particular. Siempre existe la
posibilidad de experimentar nuevos aprendizajes en distintos niveles de profundidad a lo largo
del desarrollo de la ejecucion musical.

El proceso de la digitacion constituye un elemento interpretativo pues permite acceder a
distintas caracteristicas sonoras al interpretar el mismo pasaje en distintas regiones del
instrumento (Nunes & Alipio, 2016). Adicionalmente, la evolucion de la guitarra (clasica) ha
sido resultado de innovaciones en las técnicas de construccion del instrumento, de la mano con el
deseo de determinados guitarristas en adoptar nuevos procedimientos de digitacion (Duque,
2013). En el caso de la guitarra eléctrica se han producido muchos avances tecnolégicos a nivel
de construccion y disefio, lo que ha generado una gran variedad en cuanto a sonido y estilo que,
de cierto modo, permiten adoptar una técnica muy particular en funcién del tipo de guitarra que
se utiliza. Por otro lado, resulta muy enriquecedor transcribir y ejecutar el repertorio de otros
instrumentos en la busqueda de distintos timbres, fraseos y articulaciones para la guitarra
eléctrica (Govan, 2002).

Este estudio desarrollara una apropiada articulacion de la digitacion de la mano izquierda
en conjunto con las distintas técnicas de articulacion en la mano derecha. La relacion entre

ambas constituye un aspecto decisivo para la interpretacion del repertorio. A su vez, plantea un



precedente para futuros estudios que tanto intérpretes como compositores y arreglistas pueden
tomar como punto de partida en sus procesos creativos. De la misma forma, este estudio
representa para mi un reto a nivel integral como musico instrumentista pues demanda hacer uso
de conocimientos y habilidades mas alla del ambito de la ejecucion, tales como el estudio de

instrumentacion, arreglo y adaptacion idiomatica al instrumento en cuestion.



Metodologia

La problematica que he planteado como investigacion exige ser sometida a
experimentacion, con el fin de tomar distancia del proceso creativo para analizar la técnica
empleada y su efecto en la interpretacion de la obra de manera critica. Es por este motivo que el
estudio ha tomado forma de laboratorio o experimento, en el cual el investigador tendra lugar
como participante y observador.

En una primera etapa del proceso, estudiaré la obra y grabaré una interpretacion primaria
de la misma. De esta manera, ejerceré plenamente la funcion alterna como observador y podré
hacer un analisis critico sobre cuestiones pertinentes a la problematica. Mediante este analisis
inicial definiré y desarrollaré una serie de criterios para resolver situaciones que requieran un
determinado empleo de la técnica para satisfacer los objetivos interpretativos que la obra
requiere.

Posteriormente, analizaré cada una de las variaciones propuestas con la finalidad de poder
definir una manera coherente de abordar idioméaticamente la obra en la guitarra eléctrica.
Finalmente, registraré una interpretacion de la obra como resultado final para evidenciar lo
recogido durante el estudio. De la misma forma, prepararé una transcripcion con notacion para
guitarra eléctrica que indique lo pertinente en tanto al empleo de la técnica en el instrumento.
Asi, el resultado final de este estudio podré ser replicado en otros investigadores y musicos de
distintos ambitos.

Opté por esta metodologia pues permite registrar todo el proceso creativo y critico que
justifican las decisiones en cuanto a digitacion y técnica. Este registro es crucial para efectos de

analisis en la calidad de participante - observador.



Capitulo 1. Estado del arte y marco teorico

1.1. Estado del arte

La manera de tocar e interpretar musica en la guitarra eléctrica ha evolucionado
sustancialmente, desde los primeros prototipos en la década de 1920 hasta el dia de hoy. Si
miramos en retrospectiva las distintas musicas que marcaron el siglo pasado y los tltimos 20
afos, podemos identificar una enorme diversidad en el perfil musical, interpretativo y técnico del
guitarrista para cada género o corriente musical. El presente estudio gira alrededor de la técnica
para guitarra eléctrica y se centra en analizar de qué maneras el repertorio de la practica comun
puede tener un impacto en ella. Un buen punto de partida es el caso del Heavy Metal, género en
el cual la guitarra eléctrica se desarrollo hacia el virtuosismo en cuestiones del manejo técnico.

Una de las principales influencias en el desarrollo de esta corriente y sus vertientes fue el
aporte de muchos guitarristas que estudiaron musica profesionalmente y fueron capaces de
aportar elementos del repertorio académico a su discurso musical. Este fendémeno que se sigue
explotando hasta el dia de hoy, permiti6 expandir las posibilidades técnicas e interpretativas de
dicho instrumento a niveles tales que significaron una valla alta en la guitarra eléctrica, asi como
una serie de cambios en el lenguaje armoénico y melodico del Heavy Metal, como también
nuevos acercamientos a la pedagogia y andlisis musical (Walser, 1992).

Podemos ver entonces que estudiar la musica desde la guitarra eléctrica significo un
aporte muy importante para el Heavy Metal, ya que suponia un gran reto ejecutar determinados
pasajes complejos. Ademas, el espectaculo tiene una relevancia muy significativa en este género

porque transmite mucha energia en su puesta en escena. Debemos acotar también que, en este



ambito, la guitarra eléctrica explota sus capacidades como un instrumento predominantemente
melddico.

El guitarrista de Jazz Eric Divito, radicado en Nueva York, escribe en un articulo para la
revista Downbeat acerca de los beneficios de estudiar el repertorio de guitarra clasica para
aplicarlo en la guitarra eléctrica. Muchos de los guitarristas mas talentosos tienen conocimiento
de las técnicas de guitarra clasica y muchos otros las utilizan sin siquiera saberlo (Divito, 2013).
En dicho articulo se mencionan una serie de recursos técnicos, tanto para la mano derecha como
la izquierda, que pueden reforzarse desde el estudio del repertorio comun.

La guitarra eléctrica puede resultar muy limitada en la ejecucion de lineas
contrapuntisticas si la comparamos con otros instrumentos. Sin embargo, Alex Goodman,
guitarrista de jazz canadiense, residente en Nueva York, afirma que, aun asi, existen muchas
posibilidades en este instrumento. Si se desarrolla el debido control e independencia en los dedos
de las manos, se podrian alcanzar muy buenos resultados e incluso en relacion a instrumentos
como el piano (Goodman, 2020). El guitarrista mencionado es autor de un libro al que llamo
Etudes y que consiste en una serie de piezas para la guitarra solista, en la que emplea diversos
artificios para desarrollar una técnica y distintos recursos interpretativos a un nivel avanzado.

De la misma manera debemos prestar atencion a la mecanica del instrumento en cuestion
y a como la técnica afecta la ejecucion a nivel interpretativo y timbrico.

David Duque Enao establece en su tesis de maestria que la digitacion es un aspecto de
fundamental importancia en la ejecucion de todos los instrumentos. En la guitarra, cada posicion
propone distintas cualidades sonoras que deben ser examinadas para lograr objetivos estéticos y

técnicos de calidad profesional. Agrega que el estudio de la digitacién supone un proceso



personal y entran en juego las cualidades de cada intérprete. A su vez, afirma que la sonoridad de
la guitarra, a lo largo del siglo XX, ha evolucionado de manera sustancial debido a las nuevas
técnicas de construccion y especialmente por la adopcion de nuevos procedimientos de
digitacion (Duque, 2013).

Mauricio Nunes y Alisson Alipio (2016) realizaron un trabajo de adaptacion del preludio
BWYV 997 de la Suite No. 2 para laud de J. S. Bach a la guitarra cldsica y propusieron ciertas
digitaciones para determinados pasajes, segiin la manera como se desplazan las voces superior e
inferior en cada motivo de la obra. Llegaron a la conclusion de que la digitacion misma de la
musica en el instrumento ya constituye un elemento interpretativo (Nunes & Alipio, 2016), si
entendemos que en la guitarra es posible tocar el mismo pasaje en diferentes regiones del
instrumento. A raiz de eso, desarrollaron un criterio para proponer una forma de digitar esta obra
en la guitarra clasica, que podria ser reutilizado en otras obras que contengan motivos musicales
similares. La musica escrita para otros instrumentos puede suponer nuevas posibilidades
interpretativas para la ejecucion en y desde la guitarra eléctrica.

Tarib Harb (2014) en su tesis de doctorado, adapto la Suite para Cello de Benjamin
Britten y la Partita No. 1 de J.S. Bach para violin solo de manera idiomatica para la guitarra
clasica. Harb se pronuncia sobre la relevancia de este tipo de trabajos, ya que considera que el
repertorio para la guitarra clasica puede ser ilimitado, contrario a la tendencia de muchos
arreglistas. Muchos discursos musicales dependen de tener un repertorio a disposicion; entonces
las adaptaciones a distintos formatos e instrumentos siempre seran consideradas como una
oportunidad. Como resultado de adaptar musica para instrumentos de cuerda sin

acompafiamiento a la guitarra clasica, se hacen evidentes las capacidades de éste como un



instrumento polifénico. Harb sostiene que este tipo de trabajos ponen a prueba los limites de la
guitarra a nivel técnico. Por ello, los pedagogos deben crear nuevos principios de estudio de
técnicas avanzadas y ayudar a sus estudiantes a ejecutar los nuevos repertorios, producto de
adaptaciones (Harb, 2014).

El guitarrista britanico de rock Guthrie Govan, incluye en su libro Creative Guitar 2:
Advanced Techniques, varias maneras para que la guitarra eléctrica emule el sonido de distintos
instrumentos, como el bajo eléctrico, la mandolina, la citara, la voz humana, el saxofon, entre
otros. Govan indica que, si bien la guitarra eléctrica de por si ya posee un sonido particular,
resulta muy enriquecedor transcribir y ejecutar el repertorio de otros instrumentos en la busqueda
de distintos timbres, fraseos y articulaciones para ella (Govan, 2002).

1.2. Marco teodrico
1.2.1. Tipo de instrumento y calibracion

La guitarra eléctrica, con el respectivo ajuste o calibracion que el intérprete elija,
desplegard una serie de posibilidades y variables para producir sonido con una distintiva cualidad
del mismo. En el ambito del heavy metal - que trajo toda una evolucion en términos de disefio de
sonido - por ejemplo, se ha experimentado mucho con efectos de saturacion y distorsion. Esto
lleva, muchas veces, a preferir un tipo de guitarra de cuerpo sélido para evitar que se produzcan
ruidos con el sistema de amplificacion, conocido como feedback. Por otro lado, si sumamos la
variable del contenido musical (haciendo referencia a un guitarrista que se encarga de la parte
principal o “primera guitarra”, como se le conoce en su &mbito), muy probablemente éste
ajustara su guitarra con una separacion pequefia entre el diapason y las cuerdas (mas conocida

como accion), para digitar pasajes complejos con mayor facilidad; un calibre de cuerdas delgado
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seria lo 6ptimo para economizar esfuerzo al tocar y; finalmente, una ptia de buen grosor, pero de
forma pequefia y compacta para lograr una mayor precision.

En contraste, si el contexto fuera el de integrar la seccidn ritmica en una Big Band, las
decisiones en cuanto al sonido y calibracion del instrumento serian muy distintas. Quizas esta
vez el musico opte por utilizar una guitarra con caja de resonancia, una accién mas elevada, un
calibre de cuerdas mayor y la pia mas pesada que encuentre, con la finalidad de que el
instrumento adopte un timbre acustico y mayor proyeccion de sonido a pesar del sistema de
amplificacion, que le permita ensamblar de manera mas organica con el grupo.

Teniendo en cuenta ambos extremos de la problematica, podemos decir que estas
variables en cuanto al ajuste del instrumento estan sujetas al sonido que se busca obtener. Al
mismo tiempo, el guitarrista debe adoptar una técnica distinta segtn el instrumento que utiliza y
el contexto musical en que se desempefia, puesto que no resulta igual de efectivo el mismo
empleo de la pua y la digitacion para las dos circunstancias descritas. La primera esta disefiada
para ejecutar pasajes virtuosos con fluidez y facilidad, mientras que la otra prioriza la produccion
de sonido y timbre, con lo cual, ejecutar pasajes complejos le demandaria al musico una gran
condicidn fisica y mucho esfuerzo.

Es justo, entonces, precisar el tipo de instrumento que este estudio utilizara con la
finalidad de que las decisiones posteriores a analizarse puedan encontrar cierto contexto y
sustento. El sonido con el que se trabajard, para efectos de este laboratorio, serd el de una
guitarra de jazz con un timbre predominantemente natural. El instrumento sera de tipo semi
hollow, lo cual viene a ser una guitarra con caja de resonancia, pero que tiene un bloque de

cuerpo solido al centro. Las cuerdas para utilizar seran de calibre 0.012, 0.016, 0.024w, 0.028,
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0.038 y 0.050 de la primera a la sexta respectivamente. Esta es una combinacion hibrida
personal, producto de mucha experimentacion, que busca que las cuerdas agudas tengan mayor
presencia sobre las cuerdas graves en el instrumento que estoy utilizando.

1.2.2. La digitacion

Podemos entender la digitacion en un instrumento de cuerda pulsada como una serie de
especificaciones en cuanto a como disponer de la mano izquierda para presionar los trastes que
permitirdn acortar la cuerda y emitir determinadas alturas. En algunos casos, una misma altura
puede emitirse hasta en 4 posiciones de la guitarra de 6 cuerdas sin considerar las posibilidades
de armonicos naturales y artificiales. La digitacion debe obedecer a cuestiones musicales. En
muchos casos, este criterio puede variar segun las condiciones y capacidades de cada guitarrista
(Duque, 2013).

Si bien, no existe una digitacioén valida para todo mundo, ya que cada persona es
anatdmicamente Unica, si existen reglas o sugerencias generales basicas. En este sentido, la
mejor digitacion a la que un musico puede llegar de manera autonoma, debe ser inatacable tanto
desde el aspecto musical como técnico y estar alineada con sus pretensiones interpretativas
(Barcelo, 1995).

Figura 1.

El diapason de la guitarra eléctrica

Nota: shorturl.at/jzV58
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Si damos una mirada superficial al diapason de la guitarra se observa que conforme nos
alejamos de la cejilla, las divisiones para los trastes se acortan cada vez mas. Esta caracteristica
estructural genera que haya regiones del instrumento en las cuales pueda resultar mas accesible
ejecutar un pasaje. De la misma forma, el timbre obtenido también se modifica segtn la posicion
y, dado que contamos con un sistema de afinacion temperado, podemos manejarnos entre estas

dos variables para obtener la mejor ejecucion y el timbre mas apropiado para cada situacion.
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Capitulo 2. Interpretacion de la obra

2.1. Suite para Violonchelo N°1 en Sol Mayor, BWV 1007 I. Preludio

El preludio de la primera suite para violonchelo solo de J.S. Bach es una de las piezas
mas emblematicas dentro del repertorio para dicho instrumento. Al tratarse de un preludio, su
caracter improvisatorio y libre, junto al diverso movimiento melddico y polifonia implicita,
dotan a esta obra de un importante potencial como estudio para la guitarra eléctrica. En ese
sentido, el tratamiento de esta obra sin duda lleva su ejecucion en la guitarra a un punto limite
para la toma de decisiones en cuanto a interpretacion, digitacion y articulacion. Siendo esta obra
tan conocida y familiar para muchos, decidi tomarla como objeto de estudio para este
laboratorio.

La pieza se compone basicamente de dos grandes secciones que constituyen una forma
binaria. En la primera parte encontramos una sucesion de arpegios que evidencian un tratamiento
armonico tonal de manera implicita. En ella, se establece la tonalidad de Sol mayor y se
producen una serie de modulaciones al quinto grado y vuelta a la tonica en determinadas
ocasiones. Podemos considerar que desde el compas 19 hasta la fermata del compas 22 existe
una transicion que concluye esta primera parte y prepara la llegada de la siguiente seccion
grande.

A partir de la fermata inicia una Cadenza de carécter libre e improvisatorio que tendra
una estructura, en cierta forma, similar o andloga a la primera seccion. Parte desde la tonalidad
de Sol mayor y presenta un desarrollo similar alrededor del quinto grado en términos muy
amplios. En el compas 31 inicia una figura cadencial con una nota pedal sobre la dominante del

quinto grado que resuelve en el compas 37. Continuando la misma figura, esta vez con la
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dominante en el bajo, presenta un movimiento cromatico de melodia ascendente que termina por
resolver a Sol mayor. La obra concluye con un momento de climax estableciendo nuevamente la
tonalidad de Sol mayor y presentando el motivo inicial invertido.

Considero importante hacer la distincion entre estas dos secciones grandes que dividen la
obra a la mitad pues ambas presentan elementos contrastantes a pesar de la unidad que
mantienen. La primera tiene caracteristicas estructurales muy definidas y un tratamiento de la
armonia bastante dindmico mientras que la segunda emplea movimientos cadenciales que
demandan un tratamiento mas libre en cuestiones de interpretacion. Mas alla del tratamiento de
la armonia, he empleado recursos timbricos y de articulacion que sean coherentes con la

naturaleza de cada pasaje en contexto.

2.2. El proceso de abordar esta obra en la guitarra eléctrica

Comenc¢ a estudiar musica de Bach en la guitarra eléctrica desde hace un tiempo atras,
comenzando por algunas de sus Invenciones para trabajar texturas contrapuntisticas, ademas de
los clasicos Minuetos. Durante el periodo de cuarentena en el afio 2020 encontré una buena
oportunidad de estudiar las Partitas para violin con el objetivo de trabajar el aspecto melddico en
la guitarra eléctrica. Sin embargo, elegi esta pieza para el presente estudio ya que presenta
muchos artificios caracteristicos del estilo de Bach, ademas de ser muy memorable para una gran
variedad de lectores.

Al tratarse de una obra inicialmente escrita para violonchelo, existen varios aspectos
sobre los cuales centrar la atencion. Empezando por el simple hecho que la guitarra afina en

cuartas, a diferencia del chelo, muchas de las posiciones escritas para el violonchelo no seran tan
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sencillas de traducir a mi instrumento. Siguiendo esa via (y de manera ingenua, ademas) pretendi
afinar la guitarra de manera analoga al chelo para comprender mejor como funcionan
determinados pasajes en ciertas posiciones. Por ese lado, no me fue posible desarrollar un
conocimiento mayor que el simple hecho de haber pasado mas tiempo practicando la obra. Tuve
que agenciarme la falta de experiencia con el violonchelo estudiando clinicas y clases maestras,
de la mano con interpretaciones emblematicas tales como las de Harnoncourt y Rostropovich; e
incluso, otras mas contemporaneas como Inbal Segev y Yo-Yo Ma.

Un aspecto importante fue elegir la tonalidad sobre la cual se iba a trabajar la obra, dado
que el Do de la cuarta cuerda del violonchelo queda fuera del registro de la guitarra. El primer
paso fue transportar la Obra a Do mayor pero no se obtuvieron buenos resultados. En esta
tonalidad no existen muchas posibilidades de usar cuerdas abiertas para el caso de los pedales de
la cadenza. La tonalidad de La mayor funciona muy bien si afinamos la sexta cuerda en Re, lo
cual es algo muy comun a lo largo del repertorio para guitarra. Incluso se tiene la posibilidad de
usar la cuerda abierta para el pedal del compas 31; sin embargo, no se logra aprovechar la
tesitura del instrumento ya que gran parte de la obra deberia tocarse en el registro grave. Podria
significar un estudio interesante para dicho registro, pero no cumplia con las pretensiones que
tenia para este estudio. Es por ello que tomé la decision de transponer la obra a Re mayor, dado
que se tienen incluso mas posibilidades para usar cuerdas abiertas en la afinacion estandar, asi
como digitaciones mas accesibles y una mayor variedad en cuestion de timbres. Sobre todo, del
sonido brillante que la opcidn antes descrita carecia.

Una vez resuelto el problema de la tonalidad y afinacion, lo restante seria ya el trabajo

desde el instrumento de la guitarra eléctrica que vengo a detallar en el siguiente capitulo. En
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determinadas secciones fue inevitable el ensayo y error de diversas técnicas para poder acceder a

nuevas posibilidades interpretativas y de emision de sonido.
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Capitulo 3. Tesitura, digitacion y uso del plectro

3.1. Consideraciones generales

Partiendo de la idea antes desarrollada sobre la diversidad de posibilidades en el
instrumento en cuestion, opté por esquematizar la obra en fragmentos para lograr visualizar las
distintas ramificaciones a las que cada decision permite acceder o se debe renunciar. En ese
proceso pude identificar cudles pasajes eran los que demandaban una mayor prioridad al
establecer un orden; y otros, que pueden permanecer al servicio de las decisiones previas dada su
naturaleza. Es el primer grupo sobre el cual centraré la atencion esta parte, la manera como todos

los pasajes se integran se desarrollara en el capitulo 4.
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Tabla 1.

Variaciones segun cada pasaje

FRAGMENTO |VARIANTE A |[VARIANTE B |[VARIANTE C|VARIANTE D|VARIANTE E |VARIANTE F
S d .
. Segunda egun a Re abierto y Cuerdas
Quinta ., posicion 'y , Cuerdas .
Compases 1 - 4 .. posicion, una ] melodia . abiertas y
posicion melodia . abiertas. ;
nota por cuerda . superior resonancia.
superior
Quinta Segund.a/.prrime Q.ui.n'ta
Compases 5 - 7 ., ra posicion y posicion y
posicion A ;
Mi abierta resonancia
Compds 8 Una nota por Melo@ia Sép‘tirﬁ?a
cuerda superior posicion
Compases 9 - | Movimiento | Primera/segun Séptima
10 diagonal da posicion posicion
Primera L
s . Séptima
, Séptima Segunda posicion y .
Compas 11 .., s posicion y dos
posicion posicion cuerdas
. voces
abiertas
Primera
Compis 12 Sép‘til'r’la Seg}lr‘l(rla posicion y
posicion posicion cuerdas
abiertas
S d
Segunda o?ig:igna Cuarta
. u ..
Compas 13 | Sexta posicion g. ., P Y posicion y dos
posicion cuerdas
. voces
abiertas
Segunda
Compés 14 Molvimiento Seg}lr}(’ia posicién 'y Cu.atjt:a
diagonal posicion cuerdas posicion
abiertas
Cuerdas Cuerdas
Compases 15 - Notas pulsadas abiertas y abiertas y
18 resonancia resonancia
opcion 1 opcion 2
It
Compas 19 Cu.a .’a Seg.urllcria
posicion posicion
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Segunda
Compases 20 - | Tres notas por Segunda posicion y
22 cuerda posicion cuerdas
abiertas
Compases 22 - | Sexta/séptima | Tres notas por
23 posicion cuerda
Primera
0sicion,
Compases 25 - Cuarta P
.., cuerdas
26 posicion .
abiertas y
resonancia
Sexta/séptima Cuarta
Compés 24 . p ..,
posicion posicion
Cuarta/quinta | Tercera/cuarta
Compas 26 . q .
posicion posicion
Tercera Segunda/tercer
.., 0sicion a posicion
Compas 27 | Sexta posicion | . ’p‘ . p
iniciando con | iniciando con
dedo 1 dedo 2
Movimiento Segunda Cuarta
Compas 28 . g’ . .
diagonal posicion posicion
Movimiento
Compases 29 - | Movimiento | diagonal hasta | Cuarta/quinta Segunda
31 diagonal la cuarta posicion posicion
posicion
Hibrido con el
Compases 31 - | Primera cuerda uinta . edal en
P . Q .. Hibrido Ay B P
36 abierta posicion segunda 'y
tercera cuerda
Pedal en cuarta
Compases 37 - |Pedal en cuarta y quinta
38 cuerda cuerda, cambio
de posicion
Compases 39 - Séptima Doceava
42 posicion posicion

Nota: Elaboracion Propia
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Para cada fragmento se han establecido diversas variaciones dependiendo de cuantas
posibilidades relevantes pude identificar segin mis pretensiones con abordar la obra en este
instrumento. Es importante recalcar esta ultima idea porque considero que pueden identificarse
un nimero de combinaciones mayor al que presento en esta investigacion y seguramente, podria
dar lugar a discrepancias. De esta manera, el principio fundamental sobre el cual he desarrollado
dichas variaciones responde a un criterio timbrico sobre el que luego viene a tallar el empleo de
los recursos técnicos que permitan ejecutar el pasaje con los objetivos deseados. Es decir, que
teniendo en cuenta el contraste de las cualidades timbricas de cada variacion segun la tesitura del
instrumento; la digitacion y el uso de la pua se han prestado al servicio del sonido que busca
emitirse segun los objetivos en cuanto a la interpretacion de la musica.

Estas variaciones mencionadas han sido sefialadas en notacion de tablatura para guitarra
por su practicidad en cuanto a la distribucion de las diversas posiciones en las que se sugieren
dichos pasajes. Ademas, se ha detallado el uso del plectro y la digitacion correspondiente en la
tablatura para centralizar toda la informacion en un solo grafico y hacer mas fluida la lectura de
este capitulo. La variacion A, en todos los ejemplos, hace referencia a la decision que tomé para
interpretar esta pieza de manera prematura al inicio del estudio. Opté por incluirlo de esa manera
para poder comparar el proceso que tuve al estudiar esta obra de una manera metodica.

Finalmente, y luego de desarrollar cada variacidon pertinente, se evidenciard el criterio que
he tomado en cuenta para las diversas decisiones que amerita preparar una adaptacion idiomatica
para esta obra en la guitarra eléctrica. Cabe sefialar que este criterio habla desde mi perspectiva
personal, como musico profesional en proceso de titulacion en la especialidad de Ejecucion

musical.
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E. Guitar

Var. A

Var. B

Var. C

Var. D

Var. E

3.2. Pasajes importantes

3.2.1. Compases 1 — 4

Figura 2.

Compases 1 - 4

=\

nraPieSl

e

mEyYmVmVVAmVEyYymy Yy

Qﬂu.mi e e e e e

EERVmVAVYVAmVAVAYYV mAaVEaVEYVAmVAVEYY mavaymyvVmmymymyy

0114111101141111

Nota: Elaboracion propia
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Los primeros compases de la obra son, sin duda, una seccién muy interesante por el uso

de polifonia implicita y conduccién de voces como se menciond en el capitulo anterior. Existen

varias maneras de abordar dicha textura desde la guitarra eléctrica. En la variacion A he buscado
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dar un tratamiento melddico en el instrumento y mantener un timbre calido con el objetivo de
emular la dinamica de un violonchelo. En ese sentido, opté por el juego de cuerdas La, Re, Sol y
Si dado que mantienen un timbre mas homogéneo entre si en relacion a las cuatro cuerdas mas
agudas (Re, Sol, Si y Mi) y; ademas, por su sonido no del todo brillante ya que el violonchelo es
un instrumento con cuerpo y sonido robusto, sobre todo en la tonalidad de Sol mayor en que la
pieza fue originalmente escrita. La naturaleza de ese pasaje demanda que utilice algunos saltos
de cuerda a excepcion de la bordadura que encontramos en la voz superior, la cual puede tomar
lugar en la segunda cuerda con ataques diferenciados para dar el caracter de melodia superior.

En la variacion B propuse un tratamiento de la polifonia implicita reservando una cuerda
para cada nota y asi diferenciar cada voz con un timbre Unico, diferenciado y que la bordadura de
la voz superior no sea la excepcion. Ejecutar este pasaje de esta manera no resulta tan eficiente
en cuanto a la digitacion ya que demanda una apertura considerable de la mano izquierda.

En contraste, las variaciones C y D tuvieron la intencion de dar uso a los recursos que el
instrumento presenta para producir un sonido ligado con la técnica de Pull off precisamente en la
bordadura de la melodia superior. Se puede observar que hemos reservado la cuerda Mi para que
ese movimiento tenga lugar y se siga diferenciando el timbre de cada voz. La tnica diferencia
entre ambas variaciones es la digitacion de la nota Re pisada en la quinta cuerda en contraste al
uso de la cuerda Re abierta. Esta tltima despliega una mayor cantidad de armonicos, pero
considero que es un poco dificil de controlar a nivel de sonido (independientemente de si lo que
se esta buscando es utilizarse como pedal de larga duracién o como una nota corta que forma
parte de la textura de polifonia implicita). La variacion C, en ese sentido, sacrifica las cualidades

timbricas de la cuerda abierta, pero permite una ejecucion mas controlada y prolija.
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La variacion E presenta el mismo fundamento de diferenciacion timbrica de la variacion
B con la variante del uso de la cuerda Re abierta una vez mas. Esta cadena de experimentacion
dio lugar a utilizar el recurso polifonico del instrumento en la variacion F. Esta ultima ha
pretendido separarse del tratamiento melodico que buscaba emular un violonchelo, para repensar
la guitarra como instrumento polifénico y hacer uso de la cualidad armoénica y timbrica de la
guitarra eléctrica al mantener las cuerdas sonando y desplegando una mayor variedad de
armonicos. La variacion F sin duda implica tomarse un poco de licencia con respecto de la
textura de este pasaje; sin embargo, como lo que se estd buscando es traducir un repertorio para
violonchelo desde la guitarra eléctrica, podemos tomar en consideracion todos los recursos que
son propios del instrumento.

El uso del plectro no ha variado en términos generales a través de las variaciones
presentadas, esto se explica pues los saltos de cuerda han estado siempre presentes. Hice uso del
picking alternado para saltar entre cuerdas con el criterio de seguir el movimiento de la mano
hacia la direccion en la que se debe saltar. Es decir, la cuerda mas aguda siempre se atacara hacia
arriba cada vez que tengamos que desplazarnos rapidamente hacia una cuerda grave y viceversa.
En los casos en que se debe continuar hacia la misma direccion he utilizado el picking de barrido.
El cual consiste basicamente en hacer mas de un ataque en la misma direccion para aprovechar la
inercia que trae el movimiento de la mano derecha.

Para efectos de este estudio he optado por elegir la variacion F y hacer uso de todo el
espectro armonico que la guitarra eléctrica tiene por ofrecer. Luego de haber estudiado ciertas

versiones importantes de este repertorio en chelo y entender la obra por la via de melodia sin
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acompafiamiento, encuentro mas enriquecedor trabajar una adaptacion desde el enfoque
idiomatico en el instrumento.

3.2.2. Compas 8

Figura 3.
Compas 8
A u ==E [ \ # [ |
b Gur A TEE e 4 o . e 4 . 1
: 4 - - & P —1
) » ‘__________,—/’ [ -
L mm YV om m VvV omm m VvV om v
Var. A T 3 - 3 3 3 - 3 3
A 4 = 4 4 4 = 4 4
B2 2
1 2 1 4 1 3 2 3 1 2 1 4 1 3 2 3
. m vV m vV VvV m m vV m )
varB |-T 3I—2—3 3 3—2—3 3
A 4 L 4 4 4 T 4 4
B2 2
1 4 2 1 2 4 2 4 1 4 2 1 2 4 2 4
letring m = Y =™ YV = YV V =m = Vv = VYV m VvV V
=
Var. C A 7 7 7 7 7 7
D Q 11 Q a Y 11 q Q.

Nota: Elaboracion propia
Este compas tiene un peso importante porque, luego de la llegada del quinto grado, la

progresion armonica viene a reposar sobre este acorde menor con tension de novena mayor (al

cual podriamos llamarle VI menor en la tonalidad de D mayor; o en todo caso, si consideramos

que la pieza ha modulado al quinto grado, II menor en la tonalidad de A mayor). A mi parecer es

un movimiento armoénico tan interesante y cautivador que consideré merecedor de un tratamiento

especial a nivel timbrico.
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En la variacion A tuve el criterio de buscar un timbre diferenciado para cada voz, incluida
la bordadura propia del motivo generador y que esta presente a lo largo del desarrollo de la obra.
Para ello la digitacion tiene un rol importante pues, para hacer funcionar ese cambio de cuerda en
la melodia superior, es conveniente (mas no indispensable) realizar un ligero cambio de
digitacion sobre la marcha. En el inicio se toca el intervalo de 6ta entre Fa 'y Re con los dedos 1 y
2; sin embargo, la siguiente vez que este intervalo tenga lugar se sugiere cambiar por los dedos 2
y 3 para poder disponer nuevamente del dedo 1 al iniciar la repeticion del motivo. El resultado de
esta variacion presenta claridad y brillo dado el registro en el que se encuentra (a medida que se
ejecute mas cerca de la primera posicion, normalmente esas serian las caracteristicas que van a
definir el sonido). Para la variacion B se sigue el mismo criterio, pero con la diferencia del uso
de la técnica de Pull off para ejecutar la bordadura mencionada anteriormente con una textura de
legato.

Para formular la variante C he tomado en consideracion el tratamiento armoénico desde la
guitarra, pero eso presenta algunos aspectos que es importante considerar. Resulta muy complejo
mantener todas las voces sonando si tocamos el pasaje en la segunda posicion (variaciones A 'y
B). La unica forma viable implicaria que, para poder pisar la nota C# en la tercera cuerda con el
dedo 4, se tenga que estirar la mano de una manera muy compleja, poco recomendable y que no
se encuentra a mi alcance. Por ese motivo es que preferi trasladar esta figura a la séptima
posicion, ya que en dicha region del instrumento podemos tocar la nota Si y Re con el mismo
dedo y eso permite dejar libre el dedo 3 para lograr estirar el dedo 4 sin problemas.

Se debe prestar atencion al hecho de que en esta posicion el timbre del instrumento pasa a

ser mas oscuro y el sonido puede embarrarse con demasiadas frecuencias graves si es que las
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cuerdas quedan sonando (considerando que la guitarra eléctrica depende de un sistema de
amplificacion de sonido). A pesar de ese detalle, es la opcion que mas se acerca a lo que busco
con una adaptacion idiomatica de la obra a la guitarra. Por ello ser4 la variacion C la elegida para
interpretar este fragmento y el problema previamente descrito tendra que ser resuelto desde el
uso del plectro, ya que al tocar mas cerca al puente el sonido emitido adopta una textura mas
brillante y de menor profundidad.

3.2.3. Compas 11

Figura 4.

Compas 11

E. Guitar 1 ,‘_’Em = — —
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[ =]
2 1 4 3 4 1 2 1 2z 1 4 3 4 1 2 1
vV m vV m vV om Yy m vV om y = vV om VoY
Var B [T A — ———— P — S————
A
B
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B
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Nota: Elaboracion propia
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De la misma manera que la seccion anterior recibid una atencion especial por los motivos
descritos, este compas también ha sido considerado como un punto de inflexion. Presenta un
arpegio disminuido que acumula tension hasta ser resuelto en el compds siguiente con la llegada
del cuarto grado, por eso vamos a analizar las distintas maneras de abordar esa cualidad
armonica desde la guitarra eléctrica en el aspecto timbrico y técnico.

En la variacion A propuse la séptima posicion para producir un sonido oscuro y esforzado
con la finalidad de guardar relacion con la sonoridad disonante del compas. La misma figura ha
sido trasladada a la segunda posicion en la variacion B para hacer contraste en cuestion de
timbre, esta ultima tendrd un sonido mas claro y brillante. La digitacién y uso del plectro en este
caso se mantienen como una constante.

Al formular la variacion C tuve como objetivo buscar una articulacion de legato para las
notas Do y Si que estdn cumpliendo una funcion de adorno a nivel melddico. Esto permite
ejecutar el pasaje con una mayor agilidad y ligereza con respecto a las demas variantes y con un
sonido claro y brillante al igual que la variacién B.

Finalmente, he disefiado una variacion D que pretende explotar la cualidad polifonica del
instrumento. Partiendo de la primera variacidon, opté por mantener sonando las notas Re# y Fa#
sobre la tercera cuerda mientras que el resto de las notas son tocadas en la cuarta cuerda. De esta
manera, logro dar textura al contenido armonico ademds de un timbre oscuro y que puede dar la
sensacion de esfuerzo.

He utilizado predominantemente el picking alternado de tal manera que los cambios de
direccion de los ataques de la ptia coincidan convenientemente con los saltos entre cuerdas. Para

lograr eso se ha iniciado con un movimiento hacia arriba, lo cual es poco usual ya que
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normalmente se utilizan movimientos descendentes para hacer énfasis en los tiempos fuertes. En
el caso de la variacion C se puede economizar cambios de direccion en el uso del plectro debido
a que las notas del arpegio estan distribuidas de una manera diferente al resto de opciones.

Un aspecto importante para considerar en este pasaje es el tratamiento de la digitacion.
Para ejecutar lo propuesto en las variaciones A, By D es necesario utilizar los dedos 3 y 4 para
las notas Si y Do respectivamente. Esto no lo considero como algo recomendable pues la poca
movilidad para esos dedos de manera independiente hace dificil ejecutar el pasaje con precision.
Eso se resuelve con el uso de la cuerda Si abierta y la técnica de pull off con el dedo 1 en la
variacion C.

En este fragmento es la variacion D la que satisface las necesidades timbricas en cuestion
de interpretacion. En el caso del compas 13 de la obra, que presenta una textura similar de otro

acorde disminuido, he preparado una variacion andloga a lo descrito en esta seccion.
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3.2.4. Compases 15 - 18
Figura 5.

Compases 15 - 18
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Nota: Elaboracion propia

Si bien, en esta seccion hay un gran potencial para utilizar diversas cuerdas abiertas, en
ocasiones se hace dificil hacer un uso controlado de las mismas. Cuando se tocan las notas
pulsando los trastes en el diapason se puede controlar facilmente aspectos como la duracion de
cada nota, la articulacion, vibrato y demads artificios que se requieran. Con esto en mente fue
disefiada la variacion A, que pretende utilizar siempre notas pulsadas en vez de cuerdas abiertas
para agenciar ese problema.

La variacion B propone un uso intermedio de las cuerdas abiertas. A pesar de que esta
variante pretende abordar el pasaje desde el tratamiento melddico y no armonico, las cuerdas

abiertas pueden permanecer sosteniendo su sonido y eso producir una textura mas envolvente a
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toda la seccion. Sin embargo, para el tercer compds fue necesario hacer una hibridacion de
ambas propuestas para limitar ese uso a la cuerda Si inicamente. De esta manera no se satura el
sonido global de la seccion con demasiados arménicos producidos por las cuerdas abiertas, pero
si se logra aprovechar cierta cualidad timbrica de las mismas. En el caso del ultimo compas, se
ha trasladado la figura a las cuerdas agudas para apoyar la textura con mayor brillo en el sonido y
generar una ligera sensacion de crescendo.

Finalmente, la variacion C si pretende hacer pleno uso de un sonido arpegiado con notas
de larga duracion que produzca una sensacion de mayor densidad armoénica al mantener la
resonancia de las distintas voces, utilizando cuerdas abiertas de la manera presentada.

Desde un enfoque global y haciendo la excepcion a lo descrito anteriormente, el uso de la
cuerda Sol abierta permite que, tanto la digitacion como el uso de la ptia, se hagan mas
accesibles en la ejecucion en el primer compas. Esto se debe a que solo se requiere el uso de los
dedos 1 y 4 junto con un picking alternado de manera constante, lo cual es relativamente sencillo
de ejecutar con control y precision. Por otro lado, en el tercer compas de la variacion B, resulta
complejo encontrar una digitacion accesible y lleva a cuestionar la viabilidad de esa propuesta.
Algo similar ocurre con el tltimo compas de las variantes B y C, debido a que la mano izquierda
debe hacer unas extensiones considerables para tocar la nota Sol y Fa# en el contexto del resto de
voces. En el caso de la variacion C, se hace uso de la cuerda Re abierta para permitir una
ejecucion mas sencilla sacrificando ligeramente la continuidad timbrica que el movimiento del

bajo venia desarrollando al tocarse siempre con una cuerda pulsada.
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Para efectos de este estudio he elegido la variacion C pues este pasaje es una buena
oportunidad de utilizar cuerdas abiertas como se describe anteriormente y apreciar el sonido que
puede producir este instrumento.

3.2.5. Compases 22 — 23
Figura 6.

Compases 22 - 23
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Nota: Elaboracion propia

Esta seccion es el inicio de la segunda mitad de la obra, que podemos reconocer como
una cadenza y se caracteriza por tener una cualidad improvisatoria y libre con respecto al tempo
y uso de dindmicas. Si bien esta seccidn no marca necesariamente un punto de inflexion en
cuanto a las decisiones que se tomen posteriormente en la obra, resulta interesante poder analizar
dos maneras distintas de abordar un mismo objetivo: ejecutar el pasaje con fluidez, articulacion

de legato y evidenciar un desarrollo.
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En la variacion A he propuesto utilizar la técnica de Hammer on en algunos casos para
economizar el uso del plectro y asi reducir los ataques a la cuerda que permitira apreciar un
sonido mas ligero a nivel macro. Ademas, al tocar el pasaje en la séptima posicién el sonido
emitido en un inicio serd de caracter oscuro, pero ira evolucionando hacia un timbre mas
brillante conforme nos vayamos acercando hacia las cuerdas mas agudas. Lo cual podria ser un
aspecto interesante para dar inicio a la cadenza.

La variacién B, en contraste, inicia en la segunda posicion y se desplaza de manera
ascendente hacia el registro mas agudo sin cambiar el grupo de cuerdas con el que inici6. Como
resultado tenemos un timbre un tanto mas homogéneo a lo largo del pasaje pero que ya cuenta
con un sonido brillante desde un inicio. Considerando esto desde otro angulo, conforme se va
desplazando hacia el registro agudo se puede dar una sensacion de esfuerzo, que puede ser
utilizado como recurso interpretativo. A diferencia de la variacion anterior, he propuesto un uso
constante del plectro con técnicas de picking alternado de manera general, y de barrido en los
arpegios descendentes. Esto no quiere decir que el resultado de la articulacion de legato no sea
bueno, simplemente para este caso el musico debe controlar las ligaduras con un uso delicado del
plectro y manteniendo la duracion de valor completo para cada nota.

En ambos casos he empleado predominantemente una arquitectura de tres notas por
cuerda, lo cual facilita la digitacion de manera 4gil y precisa. Cada variante propone un camino
particular para abordar el pasaje desde el uso de distintos aspectos técnicos. Dicho esto,
realmente cualquiera de las dos opciones puede resultar buena para los objetivos de este estudio.
Como ya se ha registrado la variacion A, optaré por incluir la variacion restante en la adaptacion

idiomatica del presente estudio.
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3.2.6. Compases 25 — 26
Figura 7.

Compases 25 - 26
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Nota: Elaboracion propia

Al igual que el fragmento anterior, en esta seccion he preparado dos maneras de abordar

el mismo pasaje con aproximaciones distintas. La primera recibe un tratamiento meldodico y la

otra propone una adaptacion idiomatica al instrumento. La variacion A se centra en mantener

cierto control entre todas las notas de manera homogénea, para ello he preferido pulsar cada una

y no utilizar cuerdas abiertas. La variacion B, en cambio, ha sido pensada en el caracter

armonico del instrumento y presenta el uso de cuerdas abiertas en primera posicion. Algunas

notas como la cuerda La abierta, el La de la tercera cuerda y el Re # de la cuarta cuerda podran

permanecer sonando por mayor tiempo que el resto para dar un efecto de continuidad a nivel de

sonido y densidad armonica. Esto genera un resultado interesante en cuestiones de resonancia y

textura.
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Adicionalmente, en ambas variantes presento una combinacion de técnicas tales como
picking de barrido, Hammer on, Pull off'y Slide para mantener una articulacion legato a lo largo
del pasaje. La primera resulta muy util cuando hay un movimiento entre las cuerdas en la misma
direccion, a excepcion de algunos casos en que, para tener un mayor control, se ha optado por un
patron alternativo en el uso de la ptia segun las caracteristicas de cada posicion. Las demas
técnicas mencionadas permiten, al igual que en casos desarrollados anteriormente, economizar la
cantidad de ataques a la cuerda para dar una articulacioén de legato a nivel global, de la misma
forma que facilita tocar este pasaje con agilidad.

En el final de este fragmento, se presentan una serie de bordaduras con notas repetidas
como es el caso de las notas Fa y, posteriormente, Mi (no figura por completo en el fragmento
presentado en la partitura). Para articular este adorno melddico en la variacion A, he propuesto
utilizar primero un movimiento de S/ide para acomodar el dedo 1 en la posicion anterior; luego,
un Hammer on para completar la bordadura y; finalmente, vuelvo a tocar la misma nota de
llegada utilizando el plectro para diferenciar la textura de esta nota repetida. Repeti esta formula
de manera similar en la variante B a excepcion de la técnica de Slide, ya que en este caso realicé
previamente un salto para aterrizar en la cuarta posicion, de manera que ya no resulta necesario
mover el dedo 1 de lugar porque todo el resto del pasaje puede ejecutarse en dicha posicion.

Este fragmento constituye, nuevamente, una buena oportunidad para apreciar el sonido
envolvente que la guitarra eléctrica puede emitir. Es por ello que he considerado la variaciéon B

para este estudio.
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3.2.7. Compases 29 — 31
Figura 8.

Compases 29 - 31
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Nota: Elaboracion propia

Esta seccion presenta un desarrollo basado en sucesiones diatonicas de manera
descendente. Existen multiples maneras de abordar esta seccion y la considero muy importante
pues constituye un punto de inflexion con respecto al siguiente fragmento, ya que este puede
iniciarse tanto en la primera como quinta posicidon segun sea lo que se busque a nivel

interpretativo.
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La variacién A propone un desplazamiento desde la sexta posicion hasta la segunda, lo
cual permite mantener una continuidad a nivel timbrico porque no solo preserva el uso del
mismo grupo de cuerdas, sino que también se mantiene la figura general en cuanto a digitacion y
articulacion a lo largo del desplazamiento entre posiciones.

La variacién B presenta algo muy similar, con la diferencia de que aplico un ajuste a lo
relacionado con la figura y demads variables como articulacion y/o digitacion para concluir este
fragmento en la quinta posicion. La variacion C mantiene el mismo objetivo, pero incluye una
articulacion distinta. En ella presento una arquitectura de tres notas por cuerda de manera
predominante, lo cual funciona muy bien en la guitarra para articular con mayor precision.

Como propuesta alternativa, desarroll¢ una cuarta variante desde la segunda posicidén con
el objetivo de poder obtener una ejecucion en un registro mas brillante en cuestiones de sonido.
El criterio tomado en cuenta en lo que respecta a la articulacion es similar al de las dos primeras
opciones.

De manera global, ha predominado el uso de la técnica de Pull off como articulacion de
legato ya que el motivo generador de este pequeiio desarrollo presenta un movimiento
descendente. He utilizado el plectro para atacar la primera nota en cada cuerda (incluso dos en
algunos casos), para luego ligar la nota siguiente empleando dicha técnica. Es un punto
interesante a considerar el hecho de que bien podria utilizarse Hammer on cada vez que se quiera
producir la primera nota que se toque en cada cuerda, en reemplazo del plectro para hacer vibrar
la cuerda. De esta manera se refuerza aun mas la articulacioén de legato.

Sin embargo, en este contexto no lo consideré¢ apropiado porque, teniendo como

consideracion el instrumento del que disponemos, resultaria muy exigente para la mano
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izquierda tener que pulsar con fuerza y prontitud, ademas de digitar con precision y mantener la
cuerda vibrando con la técnica de Pull off. Si fuera el caso de una guitarra con la acciéon mas
baja, cuerdas con un calibre mas delgado y el uso de alta ganancia o distorsion armonica en el
sistema de amplificacion (lo cual genera compresion y permite que todas las cuerdas suenen
medianamente al mismo nivel de volumen), la decision seria diferente.

A pesar de todo el proceso que significd lograr considerar las opciones presentadas, la
mejor decision no deja de ser el punto de partida: Variacion A. Esto se debe a su homogeneidad
timbrica, asi como la fluidez con la que se puede cambiar de posicion conforme se va
desplazando el registro.

3.2.8. Compases 31 — 36

Figura 9.

Compases 31 - 33
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Nota: Elaboracion propia
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Esta seccion es un momento muy importante dentro de la obra pues conforme va tomando

lugar, también ird acumulando tension y creciendo a nivel de dinamica. Cumple la funcion de

preparar el terreno para la llegada del climax en los tltimos compases. En el capitulo anterior

expliqué ciertos puntos sobre el proceso de abordar esta obra desde la guitarra eléctrica. Este

fragmento fue decisivo en lo que respecta a la tonalidad a elegir para transportar la obra. Esto se

debe a que cada tonalidad ofrece una variedad distinta de opciones para usar cuerdas abiertas y,

de la misma forma que en el violonchelo se utiliza la cuerda La para tocar el pedal en esta

seccion, resultaba muy interesante poder trasladar esa 16gica a la guitarra y con ello, trasponer la

pieza.

Figura 10.

Compases 34 - 36
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Elaboracion propia
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La primera variacion presentada hace un buen uso de esta cualidad iniciando el pasaje en
la segunda posicion y, conforme la melodia avance en cuestiones de registro, se ira desplazando
también la digitacion hacia otras posiciones con la finalidad de mantenerse en el mismo juego de
cuerdas y reservar la primera cuerda tinicamente para el uso del pedal. Como resultado se
consigue un tono brillante y la posibilidad tanto de dejar la primera cuerda sonando como de
hacer notas cortas con la misma, segiin la densidad deseada para cada momento. El tnico detalle
que requiere de cierta atencion es el control de dinamicas, ya que la primera cuerda podria sonar
muy fuerte y opacar la melodia. Debemos recordar que el instrumento que estoy utilizando en
este laboratorio cuenta con cuerdas de mayor calibre conforme nos acercamos al registro agudo,
lo que hace que la primera cuerda tenga mayor resonancia que el resto.

La variacion B propone el uso de la nota Mi pulsada en la quinta posicion. Esto pretende
agenciar el problema de dindmica antes mencionado, ademas de permitir que el timbre del pedal
sea mas similar a la segunda voz y asi conseguir un sonido global un tanto mas homogéneo. En
este caso, otro detalle que debe de tenerse en cuenta es que, para la segunda mitad del pasaje, ya
no sera posible mantener sonando la nota del pedal, sino que tendra que ser tocado con notas
cortas necesariamente. En la variacion C he considerado la posibilidad de combinar ambas
versiones, teniendo en cuenta el cambio de timbres entre la nota pulsada y la cuerda abierta que
ello implica.

Como resultado de este proceso disefi¢ la variacion D, en la cual sugiero un cambio de
posicion para la nota pedal. Inicialmente indico que debe tocarse en la segunda cuerda y para el
momento que la segunda voz sobrepase el registro de la nota pedal, deberd cambiar al Mi de la

tercera cuerda en el noveno traste. De esta manera pueden utilizarse notas largas en el pedal a lo
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largo de todo el pasaje y el sonido tiene menos variaciones a nivel timbrico, como sucede en la
variante anterior. Este artificio demanda un poco mas de estudio para ejecutarse efectivamente ya
que se debe trabajar en que la transicion descrita pueda pasar desapercibida. La digitacion que
presento sugiere una manera practica de tocar este pasaje con ese detalle en cuenta.

El uso del plectro para esta seccion no retine mayores indicaciones mas alla del
movimiento alternado que se muestra, ademas de la responsabilidad de que la ejecucion de este
pasaje pueda tener una dinamica controlada, lo cual es la principal dificultad en la variacion A y
que el resto de las variantes han pretendido agenciar desde la digitacion y tesitura del
instrumento. Puedo resaltar que en la iltima variacion es necesario ejecutar el picking de barrido
para poder realizar el cambio de posicion en el pedal cuando se requiera y continuar con un
movimiento alternado del plectro.

Nuevamente, a pesar de los esfuerzos y el proceso de elaborar una variacién que satisfaga
varios puntos importantes (variacion D), he optado por la primera variacion para conseguir el

mejor resultado posible a nivel de interpretacion.
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3.2.9. Compases 39 — 42
Figura 11.

Compases 39 - 42
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Nota: Elaboracion propia

Este pasaje constituye el momento de climax de la obra ademas de ponerle fin a la
misma. Dada la dindmica forte que este fragmento demanda, he optado por atacar todas las notas
con el plectro reuniendo los criterios previamente desarrollados y de la manera indicada en la
partitura. En esta seccidon se han presentado dos alternativas para la digitacion, aunque se trate
practicamente de la misma distribucion de notas trasladada a otro registro y sin cambios
realmente sustanciales.

La variacién A permite tocar el pasaje con un timbre brillante por el uso de la sexta
posicion en las cuerdas superiores. Por otro lado, en el segundo compds es necesario hacer una
extension muy grande para la mano izquierda al tocar el Re de la primera cuerda con el dedo 4 y

el Mi de la segunda cuerda con el dedo 1. Sin embargo, utilizar el dedo 2 como punto de apoyo
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puede resultar conveniente en ese caso ya que puede servir de pivote para saltar entre uno y otro
extremo.

Como alternativa a ese detalle, se ha planteado tocar la misma figura alrededor de la
doceava posicion debido a que en ese registro los trastes se encuentran a una menor distancia de
separacion entre si. Esto permite agenciar el problema antes descrito. Como consecuencia, ya no
se puede disponer de la dinamica y el timbre brillante al que se puede acceder utilizando la
primera cuerda.

En otros contextos no cabe duda que el concepto alrededor de la variacion B pueda ser
efectivo. Sin embargo, en este caso se hallan mejores resultados con la primera variacion pues, a
manera de climax y final de la pieza, se ha priorizado el timbre y dinamica que ofrece ese

registro.
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Capitulo 4. Analisis del proceso

4.1. Objetivos en la interpretacion

La primera ejecucion de esta obra la desarrollé de manera exploratoria y me centré en
abordar la pieza desde los recursos a nivel melddico que la guitarra eléctrica ofrece. El proceso
de estudiar la obra y registrar esta primera interpretacion fue el punto de inicio para el presente
estudio. En dicha etapa, me propuse minimizar los cambios a nivel composicional que pudieran
estar disponibles para una interpretacion mas lograda desde la guitarra (el cambio de tonalidad
fue suficiente para este caso). Es decir, opté por encajar el instrumento en cuestion dentro la
musica que ya estaba escrita; y con el enfoque que consiste en emular el sonido, articulacion y
cuerpo del violonchelo.

La segunda ejecucion fue, en contraste, el resultado final de todo el proceso creativo de
abordar dicho repertorio. Como ya se evidencio, tuve un tratamiento idiomatico de la obra en el
lenguaje de la guitarra eléctrica. En este sentido, busqué un aprovechamiento pleno de las
distintas texturas polifonicas y diversos timbres disponibles en el instrumento. Parti de la primera
interpretacion para formular nuevas opciones, a través de la exploracion en el aspecto técnico,
con objetivos puntuales segun lo que demanda cada pasaje. Para ello tomé mas licencias a nivel
composicional, sin desprenderme de lo minimo indispensable.

Al preparar una adaptacion o arreglo, basicamente es necesario reescribir la obra teniendo
en cuenta las posibilidades para cada instrumento. En la guitarra clésica, por ejemplo, hubiese
sido muy acertado escribir una linea de bajo, asi como trasponer a una tonalidad que permita
acceder a paisajes escalisticos utilizando cuerdas abiertas tanto como notas pulsadas. De esa

manera se aprovecharia aiin mas la tesitura del instrumento. En este sentido, considero que el
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resultado pudo ser aun mas ambicioso; sin embargo, las pretensiones de este estudio giraron en
torno a las posibilidades que la guitarra eléctrica ofrece con el uso del plectro. Si bien en la
guitarra se puede utilizar una técnica hibrida entre plectro y mano abierta, consideré como

parametro utilizar inicamente el primero.

4.2. Consideraciones desde el aspecto técnico

Debido a que ambas interpretaciones responden a criterios contrastantes entre si, fue
necesario adoptar ciertas medidas en especifico. Para lograr un sonido controlado y homogéneo
en la primera interpretacion busqué producir notas pulsando los trastes de manera predominante,
en lugar de utilizar cuerdas abiertas. En segundo lugar, para buscar emitir un sonido con mayor
cuerpo y plenitud se opté por una manera particular de sostener el plectro cerrando el pufio de la
mano derecha. Ademas, utilicé la regidn mas cercana al diapason para atacar las cuerdas, lo cual
se conoce como su/ tasto en la familia de cuerdas frotadas y produce un sonido como el antes
descrito en la guitarra eléctrica.

En contraste, la segunda interpretacion se sostiene sobre la diversidad de timbres y el
empleo de cuerdas abiertas para producir una mayor cantidad de armonicos en ciertos momentos
de textura polifonica. En el caso de la segunda version fue necesario atacar las cuerdas més cerca
al puente dado que en esa region se puede tener un mayor control sobre la dindmica al usar
cuerdas abiertas. En muchos casos fue importante resaltar una voz, para conseguirlo toqué esa
nota en una region mas central para que tenga un sonido con mas cuerpo en relacion al resto de

notas atacadas cerca del puente.
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Esto se puede apreciar de una manera bastante clara en los compases 6 y 7 que, si bien

reciben el mismo tratamiento a nivel de digitacion y uso del plectro (hasta donde la partitura

puede evidenciar), los resultados son completamente distintos. Se muestra en los videos anexos

que la primera ejecucion goza de un sonido grande y pleno, mientras que en la segunda ejecucion

fue necesario sacrificar esa cualidad de sonido al tocar mas cerca al puente. Con ello consegui

tener un control de dindmica tal, que la densidad de notas no termine por embarrar todo el sonido

en ese fragmento.

Figura 12.

Compas 5 (version melodica):
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Nota: Elaboracion propia
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Figura 13.

Compas 5 (version idiomatica)
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Nota: Elaboracion propia

Otros detalles que pueden pasar desapercibidos al revisar ambas versiones aisladas giran
en torno a la digitacion que ha tenido que adaptarse para lograr conectar las distintas variaciones
presentadas en el capitulo anterior. Por ejemplo, en el compas 7 se puede observar que la
digitacion en la version melddica se baso entre la quinta y cuarta posicion pues rapidamente
debia trasladarse hacia la segunda posicion con la llegada del siguiente compds. Por otro lado, en
la version idiomatica decidi cambiar el compds 8 para ser ejecutado en la séptima posicion, como
consecuencia de ello tuve que reformular la digitacion para el final del compas 7. El cual he
tenido que trasladar de la quinta posicion a la sexta, para finalmente aterrizar en la séptima
posicién con la llegada del compés 8. Casos como este son muy puntuales y se encuentran

repartidos en determinados lugares de la pieza.
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Continuando por esa linea, un caso que no puede pasar tan desapercibido es el del compas
13. En el capitulo anterior estableci el criterio para el cudl el compés 11 debia mantener
resonando una de las voces. El mismo criterio fue trasladado al compas 13 con la finalidad de
consolidar cierta unidad entre estas dos secciones que cumplen con el propdsito de acumular
tension. Es por ello que tuvo que agenciarse una manera de poder mantener la nota La# del

compas 13.

Figura 14.

Compases 11 — 14 (version idiomatica)
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Nota: Elaboracion propia

He representado este recurso utilizando dos voces en la partitura. En el compas 11
mantuve la nota superior, que ademas resulta estar en el tiempo fuerte. Para el caso del compas
13 opté por mantener la nota inferior ya que coincide justamente con el tiempo fuerte del

compas. Para ello, he disefiado una figura en que la nota La# se pueda tocar tanto en la tercera
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como en la cuarta cuerda (pulsada en el tercer y octavo traste respectivamente). De esa manera
ya no debo atacar de nuevo la misma nota y hacer una separacion evidente a nivel de textura. El
unico inconveniente fue la amplitud de la extension que debe hacerse con la mano izquierda. A
pesar de ello, esa variacion funcion6 sin inconvenientes.

De manera andloga a este caso, en los compases 33 y 34 decidi mantener sonando la nota
La esperando producir una ligera densidad armonica. Para ello fue necesario adaptar la digitacion
de las notas contiguas con la finalidad de liberar, ya sea el dedo 1 o el dedo 2, para pulsar dicha

nota.

Figura 15.

Compases 32 — 35 (version melodica)
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Figura 16.

Compases 32 — 35 (version idiomatica)
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Nota: Elaboracion propia

Una de mis principales preocupaciones con la version final de esta pieza en la guitarra
eléctrica fueron los ultimos compases, en los que se da el momento de climax. Debido a que en
ese caso no hay cuerdas abiertas disponibles en la tonalidad de Re mayor, tuve que diseiar una
forma de producir mas densidad armonica que pueda traducirse en una mayor dindmica. Con esa
finalidad es que opté por dejar sonando nuevamente la nota La, lo cual agrega un poco mas de

resonancia y dindmica sin necesidad de modificar la obra desde la composicion.
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Figura 17.

Compases 38 — 42 (version idiomatica)
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Nota: Elaboracion propia

En este caso, no fue necesario tomar demasiadas licencias a nivel de la digitacion, tan
solo mantener la posicidon en todo momento. Ademas de los pasajes ya descritos que considero
de mayor relevancia, existen variaciones pequefias a nivel de digitacion y articulacion pero que
no se traducen de manera explicita en el sonido emitido o en una necesidad de poder acceder a
una nueva variante que responde a un criterio en particular. En muchos casos la razon
simplemente fue, al registrar la pieza en su resultado final, no presté¢ demasiada atencion en
pasajes que no consideré como determinantes. El compas 9 encaja dentro de lo descrito a manera
de ejemplo, en que utilicé la técnica de pull/ off en la primera ejecucion, pero, al momento de
registrar el resultado final del proceso, simplemente lo ejecuté con la pta atacando cada nota.
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Figura 18.

Compases 9 — 10 (version melodica)

® 3 i
E.Gtr. I
L ===1 =
’ mAVAVAVAY mVm Ve VEmVmVRVVRYVmY Vm
Gt ————10-9-7 10——10 -
- 4 —6———— 9716 9—69 6976
PR A S 9 P 9—7 7—9——————9—7—

Nota: Elaboracion propia

Figura 19.

Compases 9 — 10 (version idiomatica)
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Conclusiones

La presente investigacion me permitioé profundizar, desde la guitarra eléctrica, en las
diversas maneras de abordar un repertorio a través del desarrollo de la técnica respondiendo a
cuestiones interpretativas. Esto se tradujo en el proceso de explorar la obra, definir
estratégicamente una direccion interpretativa y proponer variaciones en el empleo de técnicas
diversas que me permitan acceder a distintos timbres para alinearse con dicha direccion.

Luego de delimitar ciertos fragmentos importantes dada su naturaleza y contenido
melodico tales como saltos, movimiento escalar, polifonia implicita, uso de pedales, entre otros;
analicé¢ distintas posibilidades en cuanto a digitacion y articulacion para dichos pasajes
especificos. En este estudio, el debido empleo de la técnica en el instrumento cumpli6 un rol
fundamental dentro del proceso de proponer soluciones creativas a las intenciones que tuve a
nivel interpretativo. Las variaciones propuestas en el capitulo 3 son evidencia del trabajo
realizado por ese lado. Dicho trabajo consistio, en primer lugar, en identificar un rumbo a seguir
y buscar la manera mas efectiva y eficiente a través de la técnica para obtener los resultados
deseados en segunda instancia. Es decir, considerando a la interpretacion musical como un fin en
si mismo y la técnica en el instrumento como un medio para ese fin.

He podido evidenciar que la guitarra eléctrica es un instrumento verdaderamente versatil.
La musica de Bach para instrumentos de cuerda sin acompafiamiento puede llegar a ser bastante
compleja y diversa en contenido melodico, y a pesar de ello, he conseguido resultados
satisfactorios para cada seccion. La guitarra eléctrica y su registro de casi cuatro octavas cuenta

con una variedad amplia en cuestion de posiciones y maneras de articular; sin embargo, presenta
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un timbre heterogéneo a lo largo de dicho registro, lo cual he podido ilustrar en este estudio al
momento de justificar una variacion sobre otra.

He conseguido abordar el repertorio desde un acercamiento melddico, emulando el
sonido y fraseo de un violonchelo; asi como un segundo acercamiento mas maduro de caracter
idiomatico en el que se emplearon una serie de recursos timbricos y técnicos que ofrece la
guitarra eléctrica. No hay un manual ni manera especifica sobre como interpretar este repertorio.
Incluso coexisten tantos puntos de vista sobre el tema que, al considerarlo como una especie de
area gris, se puede identificar como una oportunidad para tomar ciertas licencias y explorar
desde lo que el instrumento tiene por ofrecer. En ese ambito, he tenido en cuenta ciertos criterios
basicos en lo que respecta al estudio de instrumentacion con la finalidad de traducir la obra al
lenguaje de la guitarra eléctrica.

En este estudio he llegado a un repertorio que demanda tener acceso a cierto manejo
avanzado de la técnica involucrando la digitacion en la mano izquierda y el uso del plectro en la
mano derecha. Sin duda puede significar un buen repertorio de estudio técnico. Sobre todo, en
pasajes que presentan saltos entre cuerdas, un manejo astuto de ataques con el plectro y ciertas
extensiones en la mano izquierda que fueron necesarias al abordar el material con un
acercamiento polifénico en la guitarra. No obstante, muchas posiciones que fueron expuestas en
el tercer capitulo podrian no ser del todo recomendables para la salud fisica segtin las cualidades
de cada intérprete. En los compases comprendidos del 1 al 5, el compés 13 y del 39 al 4; se
presentan extensiones para la mano izquierda que exceden el rango de una tercera mayor que se
considera como estandar para estar contemplado dentro de la misma posicion. Al conocer los

alcances y limitaciones de mi cuerpo con el instrumento me ha sido factible poner en practica
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dichas posiciones; sin embargo, no debe esperarse que funcionen con el mismo éxito en todos los
intérpretes y sus respectivos instrumentos.

Como resultado final del proceso, se obtuvo una adaptacion de la obra en el lenguaje de
la guitarra eléctrica. Esto supuso un gran reto como musico a nivel integral pues ha sido
necesario no solo aplicar mis conocimientos como instrumentista, sino también como arreglista,
compositor y observador critico. Por otro lado, la interpretacion inicial en la que abordé el
repertorio desde el tratamiento melddico emulando un violonchelo significo también un gran
aprendizaje como guitarrista. Esto se debe a que la busqueda de nuevos timbres en el instrumento

permite ampliar los horizontes en cuestiones de técnica y emision de sonido.
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ANexo

Anexo 1. Glosario

Picking:

El manejo del plectro o ptia ha recibido el nombre de picking en esta tesis debido a su significado
en inglés y su uso estandarizado. Existen multiples formas de articular con la ptia siendo la mas
popular el picking alternado, lo que vendria a ser equivalente al Detaché en el caso de la familia
de las cuerdas frotadas, y que consiste basicamente en tocar cada nota con una direccidon opuesta.
Ademas, se habla del picking de barrido que se emplea para economizar movimientos y consiste
en atacar las cuerdas en la misma direccion si es que la digitacion del pasaje lo permite.

Pull-off:

Es una manera de producir sonido con la mano que pulsa los trastes. Consiste en estirar
ligeramente la cuerda y soltarla rapidamente para que esta permanezca vibrando. Resulta muy
similar al “Pizzicato de la mano izquierda” que se suele utilizar en el repertorio solista de
instrumentos de cuerda frotada.

Hammer-on:

Esta técnica también compromete a la mano encargada de pulsar las cuerdas y consiste
basicamente en presionar con fuerza y agilidad la posicion de la altura deseada. De esta manera,
esa presion inicial generard que la cuerda empiece a vibrar y emita sonido.

Slide:

Consiste en deslizar el dedo que pulsa la cuerda a través de los trastes para emitir nuevas alturas

con una articulacion ligada. Resulta mas efectivo en la guitarra eléctrica utilizando un cilindro de

metal o vidrio alrededor de uno de los dedos de la mano izquierda para poder hacer glissando.
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