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En el proceso evolutivo, la expe-
riencia ha demostrado que lo que
en un momento inicial se acepta
como verdad Unica, con el trans-
currir del tiempo y después de
repetirlo muchas veces, empieza
a vislumbrarse con otras posibili-
dades que en principio fueron con-
sideradas erréneas. En su proceso
evolutivo, la guitarra no ha alcan-
zado aln su madurez, en cuanto
a su plenitud sonora, tal como la
tienen el violin o el piano, entre
otros instrumentos. Aquella posee
un universo sonoro particular, el
cual -con algunas excepciones-
no se ha explotado en su totalidad,
pues muchos compositores e in-
térpretes evitan los asi llamados
“sonidos paréasitos”, a los que con-
sideran desagradables, inutiles
0o no musicales. Esto es relativo,
dependiendo de cémo estén inte-
grados en la obray de cual sea su
intencién expresiva, pues presen-
tan una riqueza de posibilidades
timbricas, creando nuevos espa-
cios de expresiéon —tanto en el &m-
bito tonal como en el atonal- son
evocadores, e invitan a la creacion.

Las técnicas extendidas, consi-
deradas mas o menos no musica-
les, no se ensenan por lo general
a principiantes, exceptuando al-
gunos efectos que se incluyen en
obras avanzadas de manera de-
corativa, como por ejemplo el cru-
zamiento de las cuerdas graves
para imitar el tambor o el apagar
las cuerdas para imitar el pizzi-
cato. Por lo tanto, los estudiantes
que ingresan a las catedras en las
academias y universidades, don-
de se aprende sélo la técnica con-
vencional, no desarrollan desde el
comienzo una vision mas amplia
de la guitarra, perdiéndose asi la
riqueza de este microcosmos de
sonoridades.

Lo anteriormente dicho no se
debe al desconocimiento de la
existencia de nuevas expresiones,
pues es bien sabido por los pro-

fesores y estudiantes de musica
que, desde finales del siglo XIX, la
evolucion de la musica entrd en
un proceso de transformacion que
produjo una ruptura con la tradi-
cion, dando como resultado una
gran cantidad de nuevas formas
de componer, basadas en sonori-
dades que hasta entonces se con-
sideraban no musicales. A su vez,
el siglo XX conocié una revision
de cada uno de los elementos
constitutivos de la musica, entre
los cuales el primordial es el so-
nido mismo, considerado en toda
su desnudez, lo que dio origen al
concepto de “objeto sonoro” en
las obras de compositores como
Pierre Schaeffer o Pierre Henry.
Como es légico, la forma tradi-
cional de escribir musica también
sufrié -y gozo- transformaciones,
de manera que hoy en dia no exis-
te una manera Unica de escribir
esta musica, creando cada autor,
segun las necesidades de la obra,
su propia notacion. Esta situacion,
con la proliferacion de nuevos sig-
nos y convenciones graficas, con-
duce a una superabundancia de
informacion, por lo que se hace
necesario explorar y experimen-
tar dichos recursos, pues bien
vale la pena hacer el intento de
estudiarlos detenidamente, para
ponerlos en juego dentro de las
propuestas creativas, interpreta-
tivas y pedagdgicas.

El problema es que se ignora
la diversidad y se da por sentado
que la técnica tradicional es la
Unica adecuada para formar gui-
tarristas. A la hora de ejecutar el
instrumento, la posicion o postu-
ra fisica del intérprete se conside-
ra mas importante que el objetivo
musical, y se excluyen otros as-
pectos de mas profundo signifi-
cado. De la misma forma, no se
tiene en cuenta la antropometria
particular de cada estudiante, su
capacidad de entender los soni-
dos -de decodificar el discurso

musical-y la claridad mental en
cuanto a musica e intencidn ex-
presiva se refiere.

Se presenta un problema im-
portante para la formacion, no
solo en el campo del arte sino en
todas las actividades humanas,
al no tener en cuenta la singu-
laridad de cada individuo dentro
de la diversidad. El pensamiento
comun es que los intérpretes vy
compositores tienen cualidades
de nacimiento que los hacen su-
puestamente superiores a los de-
mas. Este concepto no se ajusta
a la realidad, pues frente al oficio
artistico, dichas cualidades cons-
tituyen s6lo una minima parte de
los muchos elementos que entran
en juego en el quehacer artistico
como fendmeno de comunica-
cion. Tal concepto obedece con
frecuencia a la demanda de gru-
pos con intereses especificos de
caracter comercial, a convencio-
nes de un estilo determinado o de
comunidades que utilizan la mu-
sica con otros fines. La musica se
manifiesta a través del individuo,
y el individuo a través de la musi-
ca, de manera que si el guitarrista
pretende lograr un nivel de virtuo-
sismo técnico antes que ampliar
su espectro emocional -su propio
ser- y su capacidad expresiva,
persiguiendo un modelo impues-
to por sus guias, no va a lograr
encontrarse consigo mismo, ni
por lo tanto comunicar, lo que
constituye la esencia misma del
arte, y corre el riesgo de terminar
frustrado. En cambio, si se permi-
te ser él mismo el instrumento y
se dispone a que se manifieste la
musica a través de él, tendra lo-
gros satisfactorios para si mismo
y para los demas.

La pregunta que surge es
i,como y qué se le permite a la
guitarra que manifieste a través
de mi? Si se tiene esto claro, es
posible solucionar varios proble-
mas, como incluso el de no ver



desde otros angulos la interpre-
tacion de obras de autores clasi-
cos y romanticos como Carcassi,
Giuliani, Sor, Tarrega, etc., en las
que se ha reducido su ejecucion
a unas cuantas convenciones vy
algunas formulas de referencia
técnicas y expresivas.

Dentro de esta vision lineal, otro
de los mitos es aquel que conduce
a creer que el “alumno debe supe-
rar al maestro”. Premisa que se
ha tomado como verdad y punto de
referencia para evaluar si el estu-
diante ha aprendido bien o mal un
oficio, pero que sin lugar a dudas
es falsa, ya que, siendo el arte un
camino que conduce a la perfec-
cion -lo que equivale a decir que
es infinito y por lo tanto no tiene un
punto de llegada o meta-, no tiene
por eso mismo otro sentido que el
de ser recorrido. La verdad esta en
que cada individuo encuentra en
si mismo el artista que quiere ser,
creando su propio camino, siendo
el rol del maestro senalar posibles
senderos, y no el de imponer una
marca que debe ser superada.

El secreto (Estudio n° 5)
0 segredo / The secret

Obra del famoso escultor francés
Augusto Rodin, Paris 1840-1917.
Todo lo que sugiere esta escultura
(ademés del titulo), se pretende tra-
ducir a través de este estudio, en el
que se incluyen varias técnicas.

Lo primeroque debe hacereles-
tudiante es analizar detenidamen-
te la escultura e ir observandola a
medida en que vaya estudiando la
pieza. Al decir observarla no sélo
se refiere a la captacion visual,
sino también a sentirla y pensarla
de todas las formas humanamen-
te posibles, de tal manera que se
interiorice y se relacione con la
propuesta sonora como un solo
discurso. Se indica en el encabe-
zado una afinacion diferente a la

tradicional, la segunda cuerda (2)
que siempre ha sido afinada en
Sl natural (B), se baja medio tono
quedando en S| bemol (bB), la
quinta (5) generalmente ha sido /A
(A, se baja un tono quedando en
seis (6] y la sexta cuerda (6] que se
afina en MI (E] se baja un tono que-
dando asi en RE (A).

Pentagrama primero

En el primer pentagrama no
hay técnicas ni notaciones que
presenten dificultad alguna.

Pentagrama segundo

Se cuenta por pentagramas
porque la composicion no tiene
compases. Desde donde empieza
hasta la coma, encontramos tres
técnicas combinadas; la primera:
vibrato vertical -glissandos- (ver
ejercicio # 46). La diferencia con
el ejercicio basico en la tabla ge-
neral, es que aqui se hace triple
(Las digitaciones estan indicadas).
En el momento de terminar el
vibrato vertical se hace tambora-
martellato-percutidos [ver ejer-
cicios del # 13 al 16), para hacer
glissando en cejilla desde el tras-
te Il hasta el XII'y terminarlo con
armonicos (ver ejercicios del # 37
al 40); la otra parte del segundo
pentagrama no tiene dificultad,
pues reitera el tema hasta la mi-
tad del tercero.

Pentagrama tercero

Donde encontramos martellato
de M.D. [ejercicio # 6) combina-
do con glissando [ejercicio # 37)
simultaneamente, haciendo un
acorde arpegiado escrito propor-
cionalmente para desembocar en
un armonico en el traste Xl sobre
la cuerda primera (1).

Pentagrama cuarto
Este pentagrama no tiene difi-
cultad (recuerda el tema).

Pentagrama quinto

Es una inversién por movimien-
to contrario de las tres técnicas
del segundo pentagrama.

Pentagrama sexto

Tenemos una combinaciéon de
dos técnicas, que son el glissan-
do sin contacto con el diapasoén,
explicado en el ejercicio # 42, si-
multdneamente con armadnicos
sobre los trastes Xll y XIX; para
que estas dos técnicas encajen
fluidamente se tiene que hacer un
cruce de manos que esta indicado
sobre el pentagrama —ademas no
hay otra forma de hacerlo- por lo
cual el estudiante podra deducir
facilmente en qué momento debe
hacerlo.

Pentagrama séptimo

Tiene otra técnica vista en el
ejercicio # 36, clasificado como
rasgueo horizontal. Es medio
glissando y medio rasgueo, con la
diferencia de que acéa se va incli-
nando la mano hasta convertirse
en rasgueo vertical sobre la boca
zona 1,2y 3. Las zonas en las que
se hace horizontal estan indica-
das con las letras T (Tastiera), B
(Boca), P [Ponticello), ademas del
grafico donde esta dibujada par-
te de la guitarra con la percusion
de las zonas. En la parte de aba-
jo hay otro corto pentagrama que
indica como se va convirtiendo en
rasgueo vertical. Esto se llama
“Elisiéon”, que quiere decir fun-
dido; cinematograficamente, es
cuando dos imagenes se funden
una tras otra sin que haya cortes.

Pentagrama octavo

Siguen los quintillos mientras
se retoma el tema, el tempo se
mantiene acelerado.

Pentagrama noveno

Al final de este pentagrama se
aplica una nueva técnica de ras-
gueo con la mano izquierda pul-
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sando las cuerdas (1), (2) y (3] por
debajo del brazo y hacia abajo,
mientras la derecha hace septillos
en martellato con la una del pulgar.

Pentagrama décimo

Estoserepite durante el décimo
pentagrama hasta el rallentando y
haciendo una pequena pausa in-
dicada por la coma (Ej.33), (Ej. 9
y 10).

Pentagrama decimoprimero
Comienza con un acorde per-
cutido, tambora (Ej. 13y 14]). Lue-
go sigue un glissando desde traste
Il en cejilla hasta armonicos en
el traste XIl. Donde se encuentra
una coma, sigue un trino que se

escribe en fusas.

Pentagrama décimo segundo

Se ejecuta plectro simple, do-
ble, triple [cuerdas (2] (3] (4)] y
plectro ponticello P.Z.4. Volvien-
do a entrar a ponticello zona tres
P.Z.3. [Cuerdas (1] (2] (3]]. Vuelve
a salira P.Z.4. con plectro pontice-
lloy entra de nuevo sobre la P.Z.3.
[Cuerdas (4] (5) (6)]. Todos estos
plectros deben hacerse mientras
se mantiene el trino iniciado des-
de el pentagrama # 11. Para eso
son los signos de repeticion que
estan escritos en la parte inferior
del pentagrama # 12.

Pentagramas decimoterceroy
decimo cuarto

El decimo tercer pentagrama
retoma el tema expuesto en los
pentagramas 8, 9,y 10 en un re-
gistro mas agudo (sexta ascen-
dente) ejecutdndose de forma
muy parecida, puesto que las fi-
guras ritmicas son casiiguales; la
diferencia se encuentra en el pen-
tagrama decimo cuarto, donde
encontramos sobre los septillos
un cambio de digitacién, pues el
rasgueo que va sobre esta figura
(septillo) se hace per encima del
brazo.

Pentagramas decimo quinto y
decimo sexto

Invierte intervalicamente y en
registro mas agudo las mismas
técnicas de percutido y glissando
del pentagrama décimo primero.
En la parte final de este pentagra-
ma y el ultimo (décimo sexto) hay
una coda con martellato doble que
desemboca en un tipo de vibra-
to, que consiste en presionar la
cuerda (5) con el indice de mano
derecha M.D. sobre la boca hacia
adentro de la caja y se indica con
un circulo atravesado por una li-
nea vertical, mas el grafico que se
usa para vibrato vertical, tratando
de dar a entender su duracion y
flexibilidad; simultdneamente la
mano izquierda M.l. desciende
con martellato y trino.

Segun los resultados de los
talleres realizados con estudian-
tes de la Universidad Pedagdgica
Nacional, esta pieza que utiliza
mayor nimero de técnicas exten-
didas, condujo a reflexionar sobre
varios aspectos técnicos, inter-
pretativos, expresivos integrados
a los mismos aspectos desde
otras manifestaciones artisticas,
en este caso la escultura propues-
ta para este estudio, en la que se
pretende describir su contenido
plastico en un discurso sonoro.
Después de la preparacion técni-
ca lograda a través de los ejerci-
cios preliminares y su aplicacion
en la interpretacion, se hizo la
blUsqueda del tipo de expresién
que mas se acerca a la descrip-
cién de la escultura, para lo cual
se necesitd explorar y explotar de
forma muy detallada la gama de
coloresy dindmicas logradas des-
de diferentes modos de toque que
implican muchos otros aspectos,
como el de la forma de pulsar las
cuerdas de acuerdo con la coloca-
cién de las manos; en especial se
necesitd usar recursos [ya descri-
tos) relacionados con la memo-
ria emocional y la percepcion del

entorno, con el fin de volcar todas
estas herramientas en la inter-
pretacién, “recreacién” de forma
trascendente. Se cuestiona aqui
hasta qué punto, en la ensefanza
tradicional de la guitarra, se prac-
tican con claridad estos caminos.

VICTOR RICARDO TORRES BELTRAN
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