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Titulo

Comprension integral del diapasén de la guitarra de acuerdo con los

paradigmas de digitacion para las diversas estructuras arménicas y melédicas
Resumen

El presente documento recoge los resultados de una investigacion sobre el
aprendizaje de competencias para la creacion-improvisacion-interpretacion en la
guitarra clasica, con un dominio corporeizado e interiorizado de las cualidades
armoénicas y melddicas inherentes a la musica. Esta comprende una revisién de la
literatura existente, del panorama de su ensefianza a nivel universitario, y de algunas
teorias del aprendizaje relacionadas con el objeto de estudio; asimismo, incluye una
propuesta de nuevos paradigmas para la comprension integral del diapason,
desarrollados en una propuesta metodolégica que sirva como guia para un
aprendizaje autbnomo a partir de la revision de las estructuras arménicas por familias
tonales en el ambito diatdénico y cromatico; la revisién de algunos fragmentos y
piezas del repertorio candnico, asi como la presentacion de obras propias

propuestas como ejemplos del proceso creativo.

This document contains the results of an investigation on the learning of skills for
creation-improvisation-interpretation on the classical guitar, with an embodied and
internalized mastery of the harmonic and melodic qualities inherents to the music.
This includes a review of the existing literature, of the panorama of its teaching at
undergraduate programs, and of some learning theories related to our main subject;
also, it includes a proposal for new paradigms for the comprehensive assimilation of

the fretboard, based on a methodological proposal that could serve as a guide for



self-taught learning, based on the study of the harmonic structures by tonal families in
both diatonic and chromatic scope; and the revision of some fragments and pieces of
the canonical repertoire, as well as the presentation of own works proposed as part of

the creative process.
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Objetivo general

Sistematizar el aprendizaje de las competencias musicales necesarias para lograr la
comprensiéon integral del diapasén de la guitarra en las tareas de creacion,
improvisacion e interpretacion que derive en un dominio corporeizado e interiorizado

de sus cualidades armonicas y melddicas.
Objetivos especificos

Desarrollar una propuesta de paradigmas para la comprension integral del diapason,
presentar un método que sirva como guia para un aprendizaje autonomo a partir de
la revision de las estructuras armonicas por familias tonales en el ambito diaténico y
cromatico, realizar versiones libres de piezas del repertorio, asi como presentar

obras propias propuestas como ejemplos del proceso creativo.
Introduccioén y planteamiento del problema

En este proyecto se entiende por “pensamiento estructural e integral en la guitarra”
como la capacidad para encontrar las relaciones y la légica intervalica que tiene el
diapason, la cual requiere de un pensamiento complejo y abierto sobre la vision y la
representacion mental que se tiene de éste. En mi caso particular, esta habilidad se
fue desarrollando a lo largo de mi formacion como guitarrista clasico, donde
reconozco que hay una escuela que profundiza mucho en los aspectos complejos de
la interpretacion, en el desarrollo consciente y musical de la técnica instrumental, en
la concepcion profunda de la expresion humana en la musica y, sobre todo, en una
ejecucion pensada de manera compleja y bien estructurada desde la perspectiva de
la digitacion. Asi, en un momento dado desarrollé la capacidad suficiente para
considerarme un buen digitador de mi repertorio y para comprender que este aspecto
es uno de los pilares de la interpretacibn en la guitarra, detalle que es muy
importante para el tema en cuestion. El desarrollo de la habilidad y el habito por el

trabajo mental de la digitacion, de la visualizacion de las manos y de las



combinaciones entre el diapasdon y las cuerdas ha facilitado y me ha dado la

posibilidad de aportar en este aspecto de la formacién musical del guitarrista clasico.

A lo largo de mi trayectoria he estado en contacto con la musica popular y el
jazz, y el tema de la improvisacion y la creacion siempre me han atraido, yo pienso
que movido por una necesidad natural para cualquiera que hace musica: manejar
solventemente los elementos del lenguaje musical y crear algo nuevo a partir de ellos

para aportar lo propio, representa una realizacién de los musicos en general.

Asi pues, en las distintas oportunidades que tuve de entrar en este terreno
pude aquilatar el valor como herramienta profesional que supone para el guitarrista
desenvolverse en el entorno de la musica popular y el jazz, cuyo repertorio es vasto
y rico en elementos musicales ritmicos, arménicos y melddicos, por o que merece
mucho tiempo de estudio practico. Ademas, considero que el repertorio de guitarra
clasica esta inmerso de alguna manera en ese mundo armonico, con distintos
matices y tratamientos estructurales, y que en la praxis, son solo cuestiones de

terminologia las que segregan las formas de hacer musica.

En ese sentido, este trabajo representa un intento por tender puentes entre
estos mundos y coadyuvar con ello a la formacion integral del guitarrista clasico y no
clasico en el ambito de la creacion, la improvisacion y la interpretacion. Por lo tanto,
este proyecto se circunscribe en un campo de la investigacion artistica en musica en
el que he detectado areas de oportunidad donde cabe la propuesta pedagdgica que
estoy planteando. Dado que se trata de un fendbmeno complejo y vasto, intentaré
cubrir los aspectos que desde mi punto de vista son fundamentales para el desarrollo
de competencias para la improvisacién, la creacion y la interpretacioén, y que se

engloban en el concepto de “pensamiento estructural” del guitarrista.

En la practica docente actual, el planteamiento curricular de la formacion del
guitarrista clasico tiene un enfoque dirigido principalmente al desarrollo interpretativo,

continuando con la vision del intérprete como un reproductor del discurso musical fiel



al concepto de la obra. Actualmente, en diversas instituciones de educacion superior
de México como la Facultad de Musica de la UNAM, la Facultad de Musica de la
Universidad Veracruzana o la Facultad de Musica de la UNICACH, por mencionar
tres ejemplos, se ofrece una asignatura denominada Armonia al diapasén o
equivalentes’, que se presentan como una asignatura complementaria y los cursos
tienen una duracion de uno a dos afos, circunstancias que de una u otra manera
limitan el desarrollo significativo y la comprension integral de estas habilidades

musicales.

Mi experiencia de seis afos en la ensefianza de las unidades de aprendizaje
de lectura a primera vista y armonia al diapason en la Facultad de Musica de la
UNICACH me ha permitido vivir de cerca los procesos de aprendizaje de varias
generaciones de alumnos y me ha revelado la problematica que reside en dicho
proceso. En ese tiempo he podido disefar los contenidos de las unidades de
aprendizaje correspondientes y experimentar con la instrumentacion de propuestas
didacticas que permiten el esclarecimiento organizacional del diapasén, de su légica
interna y de las relaciones estructurales que se dan en él. Como resultado de estos
afnos de exploracion y de reflexion pedagogica he encontrado sistemas que me han
permitido lograr en mayor o menor medida los objetivos de aprendizaje planteados, y
que constituyen la propuesta metodoldgica integral del aprendizaje que sustenta este

proyecto de investigacion.

Dicho proyecto se enmarca en el campo de la ensefianza-aprendizaje de las
competencias musicales para la improvisacién, creacion e interpretacion en la
guitarra, con un enfoque abierto a los distintos estilos musicales. Teniendo en cuenta
que para la realizacion de dichas tareas se requiere de un dominio amplio de

diversas habilidades musicales tanto en la practica como en la teoria, el espectro de

! Estos planes de estudio se pueden consultar en:
https://www.fam.unam.mx/campus/mp/mp-quitarra.html

https://www.uv.mx/musica/oferta-educativa/licenciaturas/planes-de-estudios/mapa-curricular-quitarra/
https://www.famunicach.com/licenciatura-en-musica
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esta investigacién es demasiado amplio como para abordarlo en su totalidad; por lo
tanto, he decidido enfocarme en un aspecto especifico: facilitar la comprension
integral y el dominio de las estructuras armodnicas, melddicas e intervalicas de

acuerdo con las distintas posiciones del diapason de la guitarra.

Cuando pensamos en la improvisacion, en la lectura, en la realizacion de
arreglos o la interpretacion misma en la guitarra, uno de los principales problemas es
elegir entre las multiples digitaciones posibles que ofrece el instrumento dada su
morfologia, donde un mismo sonido se puede producir en diferentes lugares, lo que
se conoce como equisonos. Asi, un mismo intervalo, escala, arpegio y/o acorde tiene
distintas formas de digitacion en las diversas posiciones en las que se pueden tocar
sus elementos. Por lo tanto, lograr un dominio corporeizado e interiorizado de estos
elementos musicales supone haber entendido y practicado las formas en las que se
suceden y relacionan estas posiciones fundamentales de la guitarra, es decir,

entender su algoritmo combinatorio, lo que representa un verdadero reto.

Després & Dubé (2014) mencionan que en la improvisacion musical se

pueden mencionar estos factores:

Siete factores entran en juego durante la improvisacion musical: el tiempo; la capacidad
de la memoria de trabajo; la base de conocimientos; las habilidades motoras; la
morfologia del instrumento; los referentes; las interacciones con los otros. Estos factores
ayudan a evitar una sobrecarga cognitiva en la memoria de trabajo del musico mientras
improvisa, ya que limitan la cantidad de posibilidades validas a escoger, tanto desde un

punto de vista estético como estilistico. (p. 27)

Tomando en cuenta estos factores, podemos decir que el presente proyecto se
enfoca en el desarrollo de la base de conocimientos de la estructura del diapasén
para liberar la memoria de trabajo que esta relacionada con el dominio de las
habilidades motoras y el entendimiento de la morfologia del instrumento para
favorecer las tareas de improvisacién, creacion, lectura e interpretacion. A partir de

esto, se articula una propuesta pedagdgica que permitira al estudiante partir de una

11



postura activa, a través de planteamientos basados en las teorias cognitivistas y
constructivistas del conocimiento, para favorecer el desarrollo de un pensamiento
complejo y autbnomo que le permita generar sus propias maneras de entender la

complejidad del fenémeno.

Este tipo de aprendizaje requiere de una conducta activa y comprometida con
la construccion del conocimiento musical, de manera que a través de la
retroalimentacion y la guia docente el estudiante desarrolle autonomia y un criterio
amplio para la toma de decisiones interpretativas. Esta propuesta pedagodgica
plantea también brindar las herramientas para una construccion légica y personal de
la comprension estructural del diapason de la guitarra a partir de la exploracién, la
experimentacion y la elaboraciéon de procesos de pensamiento complejos para su

entendimiento.

En ese sentido, La propuesta metodoldgica de aprendizaje se ha abordado
desde principios de digitacion l6gicos y de disposicion de registros que prevalecen en
forma y orden en el diapason de la guitarra, tratando de visualizar su esquema
general a la manera de una constelacion de notas; ademas, se enfatiza el
aprendizaje progresivo de las caracteristicas arménicas y melddicas vinculado a
estos paradigmas estructurales, partiendo de estructuras sencillas hasta llegar a
otras mas complejas, con la finalidad de desarrollar procesos cognitivos y motrices
que reduzcan la saturacién de la memoria de trabajo y que deriven en aprendizajes
corporeizados que simplifiquen las tareas del musico improvisador, creador e

intérprete.

Al respecto, Després & Dubé (2014) mencionan coémo reducir la sobrecarga
cognitiva de la memoria de trabajo a través de estrategias como el reagrupamiento,

que simplifica los procesos cognitivos para llevar a cabo una improvisacion fluida:

La memoria de trabajo tiene una capacidad de almacenamiento que se limita, para los
adultos, al tratamiento de 7 + 2 elementos simultdneamente. Por lo tanto, para improvisar

de manera fluida, sin imponer sobrecarga cognitiva a su memoria de trabajo, el

12



improvisador debe haber desarrollado procesos eficaces de generacién, evaluacion y
seleccion de sus ideas musicales en tiempo real como el reagrupamiento, que permite
reunir diversas informaciones en un unico «elemento» dentro de la memoria de trabajo.
(idem p. 28)

Esta es una de las claves para alcanzar el aprendizaje corporeizado que desde mi
experiencia se podria ejemplificar con el gesto musical, el cual engloba las
particularidades y los pasos para entender un pasaje, una articulacion o la expresion
en el caso de la interpretacion; y en el caso de la improvisacion, para desarrollar
ideas musicales que conllevan un conocimiento amplio de los elementos ritmicos,

melddicos y armoénicos de la pieza musical.

De los mismos autores (Després & Dubé, 2014), es interesante la diferencia
que hacen entre los programas motores implicados en la improvisacion y la

interpretacion:

Las habilidades motoras activadas durante la improvisacion parecen ser distintas de las
que actuan en la interpretacion. De hecho, los programas motores solicitados en la
interpretacion se denominan cerrados, porque estan automatizados para ser
reproducidos de forma casi idéntica de una vez a otra. Por el contrario, los programas
motores implicados durante la improvisacion estan abiertos, ya que deben poder ser

adaptados en tiempo real. (idem p.28)

No obstante, considero que estos programas motores abiertos utilizados en la
improvisacion derivan —en algun momento del dominio instrumental— en una serie de
recursos igual aprendidos a hacerse de una forma ya conocida, o en un terreno ya
familiar. Es bien sabido que la improvisacién no es algo espontaneo y que requiere
de un estudio sistematico y de un desarrollo avanzado de las habilidades musicales;
y es este aspecto el que se pretende conocer y esclarecer para el dominio eficiente

de los recursos de la improvisacion, creacion e interpretacion.
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El enfoque convencional de la ensefnanza de la guitarra clasica

Si observamos el panorama actual de la musica de concierto para guitarra, prevalece
la forma tradicional de concierto recital con programas conformados por una
seleccion del repertorio para guitarra sola o en ensambles instrumentales que abarca
musica que puede ir del Renacimiento hasta la musica de nuestros dias. Todo este
repertorio se puede leer a través de una partitura, el documento escrito que se
decodifica en su sentido literal y poético tomando en cuenta la expresion musical y la
rigueza de la experiencia estética de la interpretacion musical. Por lo cual, la
ensefianza de la interpretacion instrumental se ha centrado en los temas relevantes
del dominio musical tedrico, analitico e instrumental para resolver los pasajes
técnicamente demandantes que encontramos en el repertorio instrumental. Esta es
una concepcion que se establecid desde el siglo XIX que coloca la obra musical en
una posicion de autonomia inmutable a la que la interpretacion se debe apegar,

segun las intenciones del autor.

El concepto de werktreue, o la creencia de que las obras musicales son objetos
inmutables e inmutables con una autonomia separada de su interpretacién que solo se
realiza mediante el estricto cumplimiento de la partitura impresa, es explicito en muchas

facetas de la formacion instrumental a nivel de conservatorio. (Mazanek, 2021, p. 8)?

Esta forma de hacer y de entender la musica ha generado una tendencia a relegar a
un segundo plano el papel del intérprete y a subordinarlo a concebir y realizar
interpretaciones “solventes e informadas” a partir de lo que el repertorio le ofrece. Al
respecto, Aguirre (2020) sefala esta situacion en las corrientes de la musicologia

clasica, la investigacion y los modelos pedagogicos:

Al definir ideolégicamente el papel del “intérprete” como un agente secundario o (en todo
caso) complementario, estas corrientes [de la musicologia clasica] han marcado

profundamente la agenda de las investigaciones y los modelos pedagdgicos asociados

2 The concept of werktreue, or the belief that musical works are immutable and unchangeable objects
with an autonomy separate of their performance which is only realised through strict adherence to the
printed score, is explicit in many facets of conservatory-level instrumental training.

14



con la musica aplicada. En palabras de Alejandro Madrid (2009): [...] el estudio del
performance ha consistido en una disertacion sobre como el texto musical debe ser
convertido en sonido y [a la musicologia tradicional] la ha llevado a hacerse preguntas
sobre lo correcto en la interpretacion, la autenticidad histérica o el papel de la transmisién

oral en la reproduccién del espiritu “verdadero” de dicho texto musical. (Aguirre, 2020,
p.6)

De esto se deriva que actualmente también las cuestiones interpretativas inherentes
al repertorio ocupen la atencion de la practica y la ensefanza instrumental.
Evidentemente la interpretacion conlleva una comprension del lenguaje musical en lo
que se refiere a formas, estructuras armonicas y aspectos ritmicos y melodicos; sélo
que al concentrar su labor en la lectura textual, los intérpretes han desatendido el
desarrollo de muchas otras competencias musicales que le permitirian acercarse a la
guitarra desde una perspectiva abierta a la experimentacién y a la creacion. La
capacidad de usar el lenguaje musical no solo para leer sino para decir o escribir a
partir de un guién, de una idea o de un sentimiento y la practica que esto conlleva es
mencionada por Cook (2003, p. 213) en Aguirre (2020).

No obstante la reciente investigacién hecha por Mazanek (2021) ha resaltado
un importante legado de metodologia relacionada a la practica de la improvisacion
que va de 1760 a 1860. En ella demuestra que el enfoque del aprendizaje y
ensefianza instrumental estuvo relacionada con la improvisacion por la practica del
acompafamiento vocal en diferentes tonalidades, la practica del partimenti, la regole
d’ottave, la cadenze prolongate, el solfege, la cadencia, los preludios, entre otros.
Mazanek propone qué hay una pedagogia idiomatica en el siglo XIX interesada en la
instruccién de material arménico del estilo composicional prevalente que contrasta
con la pedagogia mecanicista de inicios del siglo XX enfocada sélo en el

refinamiento del movimiento de las manos.®

* The idiomatic pedagogy indicative of the nineteenth century was concerned with instructing the
harmonic materials of the prevalent compositional style. This is in stark contrast to the mechanist
pedagogy of the early twentieth century which focused solely on the refinement of the movement of the
hands. (Mazanek, 2021, p. 281)
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En esta investigacion se describen varios de los procesos artisticos,
intelectuales y sociales que transformaron las formas de hacer musica y de
transmitirla, que llevaron a la concepcion actual de la ensefianza musical. Afirma que
el camino para reintegrar la practica de la improvisacion en la ejecucion de la musica

clasica debe orientarse hacia la pedagogia idiomatica.

Solo si los intérpretes y los instructores se organizan a si mismos y organizan sus planes
de estudios hacia una pedagogia idiomatica, la improvisacién puede reintegrarse en la
interpretacién de la mdusica clasica. Sdélo en un sistema pedagdgico que defina la
habilidad técnica como el medio en el que se entienden los modismos de un lenguaje
musical dado (no como los objetos que debe dominar la habilidad técnica) puede

prosperar la improvisacion.

Esta relacién restaurada entre la técnica y el lenguaje en la ejecucion musical es lo que
revitalizara la improvisacion entre los llamados musicos "clasicos". (Mazanek, 2021, p.
283)*

Historicamente nos encontramos en un momento de interés y reconocimiento de la
necesidad del desarrollo de las competencias para la creacion e improvisacion que
estd conduciendo a replantear las practicas pedagdgicas musicales. Mcfadden
(2010) menciona algunos aspectos benéficos de la implementacion de la practica de

la armonia en la formacion del guitarrista clasico:

Sin una conexidon cognitiva establecida entre lo auditivo, lo escrito y lo fisico, la
"coreografia de dedos" autbnoma se convierte en la unica herramienta para interpretar
musica de manera efectiva. Por el contrario, con una facilidad practica en armonia viene
una memorizacibn mas segura, una percepcion mas concreta del gesto interpretativo,
una conciencia mas amplia de las opciones de digitacion y los comienzos de la
competencia con los procesos de transcripcion. El conocimiento y el reconocimiento de

las formas de acordes de la mano izquierda ayudan a agrupar las notas en paquetes [...]

* Only if performers and instructors organise themselves and their curricula towards an idiomatic
pedagogy can improvisation be reintegrated into the play of classical music. Only in a pedagogical
system which defines technical skill as the medium in which the idioms of a given musical language
are understood (not as the objects which technical skill is to dominate) can improvisation thrive.

This restored relationship between technique and language into the play of music is what will revitalise
improvisation among so-called ‘classical’ musicians.
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La comprensién de la estructura arménica subyacente es esencial para la interpretacion
efectiva de las piezas. La competencia en estas areas seguramente conduce a una

interpretacion mas segura. (Mcfadden, 2010, p.1)°

® Without an established cognitive connection between the aural, the written and the physical,
autonomic 'finger choreography' becomes the sole tool in performing music effectively. By contrast,
with a practical facility in harmony comes more secure memorization, more concrete apperception of
interpretive gesture, a wider awareness of fingering options and the beginnings of competency with
transcription processes. Knowledge and recognition of left-hand chord forms help to group notes
together in packages [...]

An understanding of underlying harmonic structure is essential to the effective interpretation of pieces.
Competence in these areas surely leads to more confident performance.
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Preguntas de investigacion

¢ Qué estrategias de aprendizaje pueden facilitar la comprension integral de las
estructuras armonicas y melddicas del diapason de la guitarra para las tareas de

digitacion en la creacion, improvisacion e interpretacion?

¢ De qué manera establecer principios para el desarrollo creativo (constructivista) de

ejercicios que integren el desarrollo técnico, musical y ted6rico?
Metodologia

La presente investigacion se centra en el analisis de la estructura del diapaséon y de
las diferentes maneras de relacionar sus elementos, tomando en cuenta los
esquemas armonicos y melodicos a través de la exploracion idiomatica en el
instrumento, de manera que el despliegue de todos estos elementos musicales sobre
el diapasdn genere un conocimiento y una linea de pensamiento a partir de los
sonidos que permita explorar nuevas soluciones y en general la apertura de un
universo inédito de posibilidades a partir de la interiorizacion de estos recursos

técnicos y musicales.

Para ello, en el primer capitulo se traza un puente epistemoldgico entre las
estrategias generales de aprehension-construccion del conocimiento y las

estrategias especificas relativas al conocimiento musical.

Después, en el segundo capitulo se desarrolla y se explica una serie de

elementos musicales especificos y su expresion/aplicaciéon en el diapasoén.

Luego, en el tercer capitulo se aplica este conocimiento a diversas piezas del
repertorio de la guitarra clasica para demostrar su factibilidad y lo organico de sus

soluciones.

Por ultimo, en el cuarto capitulo se aplican estos mismos recursos a la

generacion de repertorio original, demostrando que no solo se trata de herramientas
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utiles para la interpretacion de un repertorio ya creado, sino que incluso funcionan

como elementos generadores en un sentido creativo.
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Estado del Arte
Métodos de técnica de guitarra clasica

La metodologia de guitarra clasica enfocada en el desarrollo técnico es muy amplia;
hay un enorme legado de este tipo de documentos, donde se concibe el estudio de
la técnica como un conjunto de ejercicios sistematizados para el desarrollo motriz,
que se practican como rutinas de movimientos repetitivos encaminados al dominio
de algun aspecto técnico. Estos métodos constituyen un referente de la formacién de
muchos de los guitarristas clasicos en la actualidad, siendo muy utiles para los fines
mecanicistas propuestos y permitiendo un Optimo desarrollo técnico en los
ejecutantes cuando éste va acompanado de un buen seguimiento pedagogico y
artistico. No obstante, estos métodos predominantemente conductistas tienen un
alcance limitado para fines mas profundos de la interpretacion y de la creacién
musical. Aguirre sostiene al respecto que el modelo pedagdgico tradicional de la

guitarra clasica ha seguido un enfoque prescriptivo-mecanicista:

Es prescriptivo porque las instrucciones son frecuentemente presentadas como reglas
univocas de caracter objetivo y universal y, por otra parte, es mecanicista en el sentido
en que se basa en un modelo mental de herencia cartesiana que recurre al uso de la
metafora conceptual “humano-maquina” para abordar la técnica del instrumento.
(Aguirre, 2020, p. 38)

Es posible rastrear el origen de estos enfoques metodolégicos en la ensefianza
instrumental vinculada al racionalismo cartesiano que se promovioé en su momento,

como dice Jorquera:

Si consideramos, ademas, que ya a fines del siglo XVIII en Francia se realiza una
promocién importante de la ensefianza musical y a partir de este momento — muy en
consonancia con el racionalismo cartesiano promovido por aquel entonces —, se difunde
la practica de elaborar ejercicios para el aprendizaje instrumental y vocal con caracter
altamente sistematico. Es asi que los textos — los métodos — llegan a constituir
verdaderos catalogos de las posibles combinaciones de sonidos y de las acciones para

emitirlos: nos encontramos de frente a la version del método mas reducida, es decir
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aquellos textos que contienen una recopilacién de ejercicios ordenados por grados de

dificultad, desde los méas sencillos hacia los mas complejos. (Jorquera, 2004 p. 3)

Este mismo autor afnade la influencia del virtuosismo instrumental en el desarrollo de

los métodos musicales:

Otro aspecto que cabe observar, es el fuerte desarrollo del virtuosismo instrumental que
se verificd a partir del siglo XVII... El virtuosismo llevé a atribuir, por consecuencia, a la
técnica un rol de primer plano en el aprendizaje instrumental, vocal e incluso del solfeo,

convirtiendo los ejercicios en una practica auténoma. (idem, p. 4)

Asi, estos métodos son una rica fuente de ejercicios para las manos que, a pesar de
tener ese enfoque, cumplen con la intencién del desarrollo de destreza motriz. Su
utilidad y practica saludable tiene que ser bien guiada para obtener los mayores
beneficios. Estos ejercicios son trabajados comunmente en los cursos de guitarra, se
realizan en talleres de técnica y en seminarios de guitarra de algunos festivales.
Algunos de los métodos mas conocidos y utilizados son: Escuela Razonada de la
Guitarra de Emilio Pujol, Serie Didactica de Abel Carlevaro, The Path to Virtuosity de
Ricardo lznaola, Pumping Nylon de Scott Tennant, The Bible of Classical Guitar
Technique de Hubbert Kappel, Tecnica Fondamentale della Chitarra de Ruggero

Chiesa, Esercizi progressivi di tecnica chitarristica de Stefano Viola, entre otros.

Estos métodos tratan ejercicios que por su especificidad técnica se podrian
agrupar en: arpegios de mano derecha con posiciones fijas, ligados, escalas,
trémolo, ejercicios de independencia, etcétera, con una concepcion claramente
numeérica y combinatoria que podria ser muy util para el desarrollo de ejercicios con
un enfoque mas armonico y melddico, es decir, mas musical. A continuacion describo
algunos de los métodos que me han servido de referencia en mi propio desarrollo

técnico y que son considerados referentes en la didactica de la guitarra clasica.

La Escuela Razonada de la Guitarra de Emilio Pujol (1956) expone en cuatro
libros los principios de la técnica de la escuela de Francisco Tarrega. El libro primero

contiene una descripcidn amplia de la morfologia del instrumento, su desarrollo a lo
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largo de la historia, la escritura antigua y moderna, la descripcion fisica del diapasén
y de los intervalos, ademas de una serie de preceptos para colocar las manos y
aspectos relacionados a la produccion del sonido. En el segundo libro Pujol aborda
ejercicios de ejecucion instrumental iniciando con la ejecucion de cuerdas al aire,
formas de combinacién de las cuerdas en arpegios de tres o cuatro cuerdas, y
propone lecciones basicas en el primer cuadruplo a través del uso de féormulas
meldédicas combinatorias para lograr independencia en el movimiento de los dedos.
Ademas, presenta las escalas mayor, menor armoénica y menor melddica de una
octava en todas las tonalidades en el primer cuadruplo sin indicar la digitacion y con
el uso de las cuerdas al aire; de igual manera, presenta la escala cromatica en el
primer cuadruplo. En la segunda parte de este segundo libro, presenta las notas del
traste V al XIl y anota modelos de digitaciéon para escalas mayores y menores
armonicas para una practica secuencial en diferentes posiciones, o que supone un
cambio de tonalidad (formas relacionadas al sistema CAGED® pero sin mencionarlo
como tal). También presenta algunos ejercicios de octavas y sextas simultaneas, asi
como modelos de arpegios de acordes disminuidos con séptima disminuida en
grupos de cuatro cuerdas que se recorren a lo largo del diapasén. También presenta
un ejercicio de arpegios mayores agregando el sexto y segundo grados en su disefio
melddico. Estos modelos de trabajo continuan siendo utilizados para afiadir mayor
dificultad técnica a las formas ascendentes y descendentes de arpegios, o ataques
simultaneos de los dedos. Mas adelante en el libro va desplazando las férmulas a lo
largo del diapason y presenta lecciones donde hace uso de un lenguaje armonico
que incluye inflexiones, dominantes secundarias, cromatismos y notas de adorno
pero sin profundizar en el aspecto armoénico. Después viene un apartado dedicado a
los ligados ascendentes y descendentes simples y combinados con lecciones de tipo

melddico, asi como formulas progresivas de ligados cromaticos en una sola cuerda.

5 La sigla CAGED hace referencias en el sistema inglés de notacién musical a cinco acordes mayores
que se tocan en los primeros trastes de la guitarra: Do, La, Sol, Mi, Re y que representan las cinco
formas de digitacion basicas de un mismo acorde que se presentan a lo largo del diapasoén de la
guitarra.
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Al final del libro presenta una serie de estudios originales escritos en un estilo
armonico tonal pero con un cierto caracter cromatico y planteados en regiones
armonicas poco comunes, sOlo que el autor no hace ninguna referencia a su

proceso composicional ni al desarrollo armoénico de dichos estudios.

El libro tercero inicia con el tercer curso donde se estudian diversas formulas
melddicas para los desplazamientos de mano izquierda sobre una misma cuerda
haciendo énfasis en la repeticion de las mismas de manera progresiva. Este
planteamiento muestra una vision numérica de las féormulas melddicas tanto
cromaticas como diatonicas y sus permutaciones para el trabajo mecanicista de las
digitaciones. Luego, la dificultad de las lecciones aumenta por la utilizacién de
cejillas, del pulgar tocando simultdneamente notas graves, y de formulas por
terceras, sextas, octavas y décimas en formas de arpegios. El cuarto curso se enfoca
en las férmulas de arpegios para la mano derecha. El planteamiento sigue siendo
similar en cuanto a agotar las distintas combinaciones de los dedos de la mano
derecha sobre los grados de distintas tonalidades cambiando de posiciones cerradas
a abiertas. Le sigue el capitulo de ligados con dedos fijos de la mano izquierda,
incrementando la dificultad proporcionalmente a la separacion de los dedos. Pujol
cierra el curso con ejercicios para apoyaturas simples y dobles o grupetos, ademas
de describir la forma de hacer armoénicos octavados y el vibrato. El libro tiene al final

los estudios complementarios correspondientes a estos cursos.

El libro cuarto es una continuacion del mismo tipo de practica de
formulaciones numéricas y sus permutaciones, en el que incluye la practica de
ligados, ataques simultaneos de dos o tres notas, secuencias de escalas por
terceras, sextas, octavas y décimas, arpegios, y muchas formulas de digitaciones de
escalas exhaustivas y repetitivas, pero sin ninguna contextualizacidon armonica,
musical y creativa. Estos ejemplos de ejercicios podrian servir para trabajar la
técnica con un enfoque que permitiera una vision mas integral y que lograra
acercarse a la creacion con fines musicales a partir del entendimiento estructural y

formal musical, siempre y cuando estuvieran acompafiados de un aparato discursivo
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que hiciera énfasis en la intencion musical, ademas de proponer un verdadero
desarrollo de esos elementos musicales en términos creativos; en otras palabras que
se hiciera uso de un marco formal, arménico y estructural. Por otro lado, en los
estudios existe un desarrollo creativo, sin embargo, tampoco se fomenta una
concientizacion sobre los procesos composicionales de manera que el alumno

pudiera concientizarlos y trabajarlos en esa direccion.

Otro de los métodos referentes en la literatura técnica de la guitarra clasica es
la Serie Didactica para Guitarra de Abel Carlevaro que se divide en cuatro cuadernos
que se presentan de la siguiente manera: Cuaderno no. 1 - Escalas diaténicas,
Cuaderno no. 2 - Técnica de mano derecha, Cuaderno no. 3 - Técnica de mano
izquierda y el Cuaderno no. 4 - Técnica de mano izq. (conclusion). En ellos se
acentua aun mas la tradicion de la practica mecanicista en la que la técnica se
reduce a la repeticion de féormulas de digitacidon y permutaciones de las mismas para
cubrir una serie de modelos que sintetizan los movimientos de las manos que
pueden ocurrir en la ejecucion instrumental. En el primer cuaderno sencillamente
ofrece propuestas de digitacion para las escalas mayores y menores melddicas en
toda la extensién del diapasdn de manera simple, ascendente y descendente. El
segundo cuaderno presenta una serie de variaciones ritmicas y combinatorias
repetitivas para el trabajo de ejercitacion mecanica de la mano derecha, usualmente
repetidas por los estudiantes con cuerdas al aire para no cansar la mano izquierda
que solo desplaza el acorde disminuido traste por traste a lo largo del diapason. Por
su parte, el tercer cuaderno se enfoca en los desplazamientos de la mano izquierda y
reproduce formulas combinatorias con los cuatro dedos. Es de interés para el
entendimiento estructural del diapasén el ejercicio de traslados transversales con
distintos intervalos que ayuda a la visualizacion de la constelacidon de tonicas y de las
distancias de los mismos en el diapasén. El cuarto cuaderno continua el trabajo de la
mano izquierda pero enfocado en los ligados, en la extensién y la contraccion de las

manos, asi como en ejercicios de independencia de los dedos.
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Estos dos métodos referidos parecen ser los modelos en los que se han
basado posteriores publicaciones como las enlistadas un par de parrafos atras, que
son métodos de publicacibn mas reciente y que reproducen los mismos
planteamientos con formulas combinatorias para obtener sincronicidad e
independencia en los dedos, hasta llegar al uso del trémolo y del rasgueo, e incluso
a ejercicios para evitar el ruido de las unas. Esta tradicion de usar células
combinatorias con los dedos se puede observar desde los 120 arpegios de Mauro
Giuliani publicados en 1813, que son una coleccion de férmulas de arpegios en do
mayor en primera posicion usando la cadencia | - V7. En contraste con esta forma de
proceder, el tercer volumen del método de Ruggero Chiesa (Gli Accordi) aborda

modelos simples de arpegios y cadencias presentados en todas las tonalidades.
Métodos de jazz y musica popular

En este ambito abunda la metodologia relacionada con la armonia y la improvisacion
en la guitarra, por lo que me gustaria mencionar algunos ejemplos representativos
que desde mi punto de vista abordan de manera efectiva los temas que nos
conciernen y que pueden servir como modelo para el disefio de mi propuesta desde
la perspectiva de la guitarra clasica; cabe mencionar que dicha propuesta no se trata
de transcribir literalmente los contenidos estudiados sino de replantear y enriquecer
estos conceptos desde de la perspectiva de la musica de concierto y desde la
tradicién de su practica instrumental. El fin de este trabajo no es realizar juicios de
valor sino revisar la metodologia que ha probado ser efectiva en mi practica docente

y guitarristica.

Dentro del vasto mundo de métodos de armonia para guitarra se destaca de
manera significativa el trabajo del compositor, arreglista y guitarrista brasilefio Marco
Pereira (2011) con los tres Cadernos de Harmonia, donde aborda de manera
integral la armonia tonal, modal y post-tonal, presentando ampliamente los recursos
y colores que surgen de la armonia aplicados en la guitarra, y vinculando dichos

conceptos con la armonia tradicional de la musica de concierto, citando obras y
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compositores clasicos como referencia para el estudio del contrapunto, de la
modulacion, de la modalidad, etcétera. En mi opinidn, esta publicacién puede ser uno
de los pilares de consulta para el guitarrista que esté interesado en formarse en el
tema, puesto que expone de manera clara, logica, sintética y secuencial los
conceptos arménicos mas utiles para el arreglista y compositor. De manera general,
presenta las familias de escalas mayores y menores en sus formas natural, armdnica
y melddica; explica el sistema tonal, las funciones arménicas y las principales
cadencias, asi como las cadencias napolitanas, los acordes con sexta aumentada,
las dominantes secundarias, las resoluciones por acercamientos cromaticos, las
rearmonizaciones, las modulaciones, entre otros temas. Ademas, explica el sistema
modal y su ruptura con el concepto de cadencia tonal e introduce las distintas
escalas modales de las familias mayores y menores, ademas de presentar sus
formas modificadas con el 2° y 5° grados alterados, escalas variadas conocidas
como exoticas, escalas pentatonicas mayores, menores, asiaticas y modificadas, asi
como, estructuras simétricas como las escalas cromaticas, disminuidas (octatonicas)
y hexatonicas. También presenta ejemplos mas o menos detallados de armonia

cuartal y de armonia post-tonal.

Al final del tercer volumen, Pereira presenta un apéndice donde habla de la
problematica y la complejidad de la digitacion destacando que se debe tener un
completo dominio del diapasén y que se debe relacionar siempre la lectura musical
con la visualizacion de las notas en el instrumento; asi, propone cinco ejemplos de
diagramas de digitacion para la escala mayor diatonica, pero no profundiza mas en el
procedimiento para encontrar otras perspectivas de digitacion. Lo que si es
importante destacar es su propuesta para encontrar todas las formas de escalas
partiendo de dicha estructura basica de digitacion como referencia para encontrar
todas las demas estructuras utilizando las alteraciones correspondientes; asi,
presenta los cinco diagramas que corresponden a las otras escalas tonales y
modales resultantes de este procedimiento. No obstante, desde mi punto de vista, el

dominio de estos materiales requiere mucha practica de las multiples combinaciones
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de estos patrones a través de diversos ejercicios que favorezcan ese dominio

estructural.

Por otra parte, Jazz improvisation for guitar. Harmonic approach de David
Kusec (2010) es también un método muy completo y sintético. En sus varios
capitulos se estudian conceptos de substitucion diatdénica y cromatica con estrategias
como la superposicién de acordes-arpegios a partir de los grados de las escalas
tonales y modales en forma de triadas y tétradas. Ademas, hace énfasis en la
creacion de lineas de solos en cuyas ideas melddicas resida una esencia musical y
no solo técnica, enfatizando la importancia del ritmo para crear variedad. También
presenta conceptos como la teoria de la relatividad arménica, que se refiere al uso
de estructuras modales en contextos ajenos al original, como sucede con los modos
de la familia menor meldédica. Ademas, desarrolla ejemplos con cadencias Il — V
donde usa el acorde alterado (Alt) y los acordes disminuidos, asi como las escalas
disminuidas simétricas, de las cuales nos conduce al sistema de cuatro tonicas.
Finalmente presenta algunos ejemplos de desarrollo motivico con movimiento
paralelo, contrario y oblicuo. Es interesante sefalar que al final utiliza ejemplos de
musica escrita por Johann Sebastian Bach donde se aprecian algunas de sus

técnicas para el desarrollo melédico contrapuntistico.

Otro método de referencia es David Baker’s “How to play Bebop”, que
concentra una serie de reglas y ejemplos para el uso de las escalas Bebop mayor y
dominante haciendo uso de figuras cromaticas tipicas del estilo y ofreciendo
multiples ideas para el desarrollo melédico de donde se pueden extraer diversos
ejemplos para el desarrollo de ejercicios. Abunda en las particularidades en las que
se pueden generar los fragmentos melddicos desde las distintas notas de las
escalas, asi como el uso de bordados, grupetos y apoyaturas, entre otros recursos.
En los volumenes 2 y 3 continua dando muchos ejemplos de secuencias Il -V, Il —
VI — Il =V, por mencionar algunas, ademas de plantear muchas estrategias para
trabajar sobre piezas del repertorio del Bebop. Cabe sefialar que estos ejemplos

pueden ser muy utiles para el desarrollo técnico en el diapasén de la guitarra.
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The Bebop Bible. The Musicians Dictionary of Melodic Lines de Les Wise
(1982) es otro método del mismo estilo que puede servir también como referencia
por su gran numero de ejemplos sobre distintas secuencias tipicas del bebop.
Ademas, otro método que me parece muy atractivo es el de Carlos Campos (1999)
Salsa, afro-cuban montunos for guitar, que tiene muchos ejemplos de la forma tipica
de acompanamiento para el estilo latino con la base de la clave ritmica del son, que
es muy util para el desarrollo ritmico y la observacion del desfase temporal de los

elementos armoénicos que caracterizan esencialmente estos ritmos sincopados.

En cuanto a los métodos de jazz generales (para todos los instrumentos), hay
varios que por su contenido pueden servir como marco de referencia. Por ejemplo,
Jazzology. The encyclopedia of jazz theory for all musicians de Rawlins y Eddine
(2005) es un método muy completo que presenta los contenidos de una manera muy
clara y sistematizada. Al inicio dedica un capitulo a la descripcion de las principales
escalas modales y de sus implicaciones arménicas, asi como una descripcidon
sencilla de la estructura de diversas escalas exoticas. Continua con las cadencias |l
— V y las secuencias encadenadas de Il — V sin resolver, que son tan comunes en el
lenguaje del jazz. Como casi en todos los métodos de jazz, estudia las dominantes
secundarias, las cadenas de dominantes y los “turn around” (lll, VI, I, V), mostrando
la conduccion de voces de los enlaces en sus distintas inversiones y con acordes sin
fundamental, donde describe la técnica del drop 2, usada tan frecuentemente en la
guitarra. Por otra parte, presenta los acordes modales, cuartales y clusters,
abordando también el tema de la modulacion, el intercambio modal, la sustitucion de
acordes y la rearmonizacién. Es de notar que trata el tema de la ornamentacion de
acordes estaticos (CESH), asi como el concepto conocido como “Coltrane
substitution”. Ahonda en las posibilidades de resoluciones de los acordes V7
mostrando una variedad amplia de conexiones poco comunes. Ademas, dedica unos
capitulos a los ritmos de acompafiamiento (comping) y a las formas musicales tipicas
del jazz. Profundiza también en técnicas de arreglo, como pueden ser las estructuras

constantes (pasaje con acordes de la misma cualidad armodnica), pasajes con pedal,
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el obstinato, la armonizacion de notas repetidas o sostenidas, la rearmonizacion
paralela (planing), el block-chord style, el independent lead (pasajes de lineas
melddicas cromaticas y sus permutaciones con estructuras armonicas constantes),
entre otras. También cabe sefalar el capitulo dedicado a las técnicas de
improvisacion donde ofrece un nutrido grupo de ejemplos musicales con las

consecuentes técnicas para su desarrollo melddico.
Documentos académicos relacionados con el tema en cuestion

En la ultima década se ha dado una proliferacion de documentos académicos
relacionados con la ensefianza de la armonia y la improvisacion en la guitarra
clasica. Esto habla de la evolucién de los enfoques de la ensefianza y muestra la
necesidad de la inclusién de las competencias creativas en los perfiles profesionales
del guitarrista moderno. A continuacion, haremos una somera revision de los

enfoques que presentan estas investigaciones.

El trabajo de David Villareal (2015) Guerrilla Tactics for Guitar Improvisation: a
Non-Jazz Approach presenta una interesante propuesta metodoldgica basada en el
aprendizaje constructivista y a partir de una analogia con Rayuela de Julio Cortazar,
en la cual se puede leer los capitulos de manera lineal o en una secuencia aleatoria;
Villareal asevera que en el aprendizaje, después de conocer las bases, uno puede
construir su propio orden o sistema de aprendizaje. Destaca en este libro la
exposicion del sistema CAGED que sirve para una comprension horizontal del
diapason de la guitarra, asi como del sistema Warp Refraction Threshold (Umbral de
deformacion por refraccidn) de Jon Finn, que sirve para entender las estructuras en
la visidn vertical del diapason con el que se refiere al desplazamiento de un traste de
las estructuras escalares entre la tercera y la segunda cuerda; al respecto, el autor

sefala el desconocimiento de estos conceptos entre los guitarristas:

Aunque pueda parecer légico en este punto, he descubierto por mi experiencia personal
mientras aprendia y ensefiaba que la mayoria de los guitarristas no conocen esta

informacion en absoluto. Esta falta de conocimiento ha hecho que sea mas dificil para
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todos nosotros aprender a tocar la guitarra porque parecia que la cantidad de
informacion para aprender y memorizar era mucho mayor de lo que realmente es.
(Villareal, 2015, p. 30).7

Por su parte, la tesis de maestria de Kjell Goyer (2010), Creating an improviser’s
system for jazz standards on the classical guitar ofrece un acercamiento a la
improvisacion sobre tres standars de jazz en el que utiliza los estudios sencillos de
Leo Brouwer como trampolin para desarrollar ejercicios de improvisacion a partir de
dichas piezas. Ademas, sefala la falta de metodologia en el ambito del jazz que si se
percibe en la guitarra clasica: “Ha habido libros pedagdgicos de Mundell Lowe, Ted
Dunbar, Ted Green, sobre lineas de guitarra de jazz, que son resmas de ejercicios
escalares lineales sobre muchos tipos de acordes. Estos no reflejan ni revelan los
recursos disponibles para los guitarristas clasicos.” (p. 2).® Esta propuesta es
interesante porque trabaja el desarrollo motivico desde la perspectiva polifénica
inherente a la guitarra clasica; no obstante, no propone un sistema para la

comprension integral del diapason de la guitarra.

Una tesis que profundiza en la practica de la guitarra tanto en el jazz como en
la musica clasica es la tesis doctoral de Diego Enrique Prato (2017): Developing
unification in the teaching and learning of jazz and classical guitar. La idea principal
es la de conciliar estos dos mundos hasta el momento diferenciados en la practica y
en la ensenanza tradicional. Para ello, hace una revision de la historia del
instrumento desde sus origenes hasta nuestros dias, describiendo los caminos por
los que se han desarrollado ambos estilos y mencionando las principales
personalidades del mundo de la guitarra clasica y del jazz. También analiza las
formas y teorias de la ensefianza-aprendizaje que son frecuentes en este ambito del

aprendizaje instrumental, asi como los intérpretes mas influyentes por sus

7 Although it might seem logical at this point, I've found out from my personal experience while learning
and teaching that most guitarists don’t know this information at all. This lack of knowledge has made it
harder for all of us to learn how to play the guitar because it seemed like the amount of information to
learn and memorize was a lot greater than it actually is.

8 There have been pedagogic books by Mundell Lowe, Ted Dunbar, Ted Green, on jazz guitar lines,
which are reams of linear scalar exercises over many chord types. These do not reflect or reveal the
resources available to the classical guitarists.
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propuestas técnicas. También realiza una revisién de la metodologia existente en
ambos campos, destacando los enfoques comunes en dicha literatura. Desde esta
revision exhaustiva confirma como cada género se enfoca a diferentes objetivos: los
meétodos de guitarra clasica al desarrollo técnico e interpretativo, y los métodos de
jazz al desarrollo tedrico musical en la creacion e improvisacién propios del estilo, sin
tomar en cuenta los aspectos técnicos. Mas aun, sefala el caracter repetitivo de la
metodologia y enlista algunas de las propuestas que considera frescas por tener un
enfoque distinto. Ademas, incluye un capitulo con los aspectos que le han
beneficiado como guitarrista desde cada campo, proponiendo ideas para compaginar
las consideraciones de ambas areas. Finalmente, propone lecciones que sirven de
referencia para los planes curriculares de cada area. En cuanto a nuestro tema de
interés, se destaca la propuesta del sistema CAGED vy la visualizacion de las
estructuras escalares y armonicas, aunque no profundiza mucho en el desarrollo de

un método como tal.

En su tesis doctoral Stringshift. Solo Guitar Improvisation: Process,
Methodology and Practice Lamont Garcia (2014) describe los procesos involucrados
en la improvisacion en lo tocante al manejo de referencias y modelos de
improvisacion que son puestos en practica de maneras diversas por las
individualidades y formas personales de aprendizaje. Afirma que la improvisacion ha
jugado un papel fundamental en la creacion de las formas musicales y ha formado

parte de la pedagogia de la guitarra:

Mi investigacion se basa en la comprension de que la improvisacién, dentro de la
tradicion de la musica clasica occidental, ha desempefiado un papel fundamental en la
aparicion de nuevos estilos, estructuras, formas y perspectivas tedricas y la conviccion
de que deberia desempenar un papel mas importante en la pedagogia de la guitarra

clasica y la practica de la interpretacion. (Garcia, 2014, p.8)°

® My research is built on an understanding that improvisation, within the Western Classical music
tradition, has played a seminal role in the emergence of new styles, structures, forms and theoretical
perspectives and a conviction that it should play a greater role in classical guitar pedagogy and
performance practice.
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Otro punto de vista interesante que presenta, es la idea de la improvisacion en

cualquier estilo musical. No obstante, cita a Costello y a Bogdanovic para hablar de
la complejidad de las reglas del contrapunto coémo para ser respetadas en un

contexto improvisatorio:

Los complejos procesos técnicos y tedricos que sustentan la improvisacion
contrapuntistica son reconocidos por Paul Costello, quien afirma que "no seria practico
para nosotros tratar de aplicar estas reglas rigurosas al improvisar". Bogdanovic también
reconoce que la "multitud de sistemas de coordinacion [requeridos en contrapunto] es

claramente abrumadora. (idem, p.18)"

Al igual que los anteriores autores, habla del sistema CAGED como uno de los
sistemas que pueden permitir la comprensién del diapason de la guitarra. Asimismo,
sefala que no es posible identificar cuando se definid, pero que su sistema, que
puede verse planteado desde los métodos clasicos como puede ser el de Fernando

Sor:

Si bien los origenes del sistema son inciertos, hay amplia evidencia que sugiere que los
guitarristas han estado lidiando con varios sistemas "CAGED-like" durante algun tiempo.
Sor, en su Método completo (1827), por ejemplo, hace la importante conexion entre

acordes entrelazados facilmente transportables y formas de escala. (idem p.24)"

Asimismo, cita a autores como MacFadden, Towner, Bogdanovic, Leavit como
ejemplos de las propuestas relacionadas al sistema CAGED. Plantea y desarrolla
cinco estrategias de improvisacion en su propuesta metodoldgica: Marcos de

Improvisacion, variacion, ornamentacion, imitacion y sincretismo.

Otro trabajo que apunta hacia la vinculacién de la guitarra clasica y el jazz es
la tesis doctoral de Andrew Jurik (2016): Post-Genre: Understanding The

' The complex technical and theoretical processes underpinning contrapuntal improvisation are
acknowledged by Paul Costello who states that, “it would be impractical for us to try to apply these
rigorous rules when improvising”. Bogdanovic also recognises that the “multitude of coordinating
systems [required in counterpoint] is clearly overwhelming.

" Whilst the origins of the system are uncertain there is ample evidence to suggest guitarists have
been grappling with various ‘CAGED-like’ systems for some time. Sor, in his Complete Method (1827),
for example, makes the important connection between easily transposable interlocking chords and
scale shapes.
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Classical-Jazz Hybrid Of Third Stream Music Through The Guitar Works Of Frederic
Hand, Ralph Towner, And Ken Hatfield. En él analiza el trabajo de estos tres autores
que fusionan en su practica el estilo clasico y el jazz. El término Third Stream Music
fue acufado por Gunter Schuller en 1957 para referirse a este estilo de musica. A
pesar de haber sido recibido con tibieza en sus origenes, este tipo de fusion musical
se ha posicionado en la actualidad demostrado por el éxito de musicos como Yo Yo
Ma, Paquito D’ Rivera, los Hermanos Assad, Manuel Barrueco, Keith Jarret, entre
otros. Este panorama de exploracion de la fusion de estos mundos parece ser aun
un terreno de oportunidad para el desarrollo de propuestas musicales y

metodoldgicas, sobre todo en el ambito de la ensefianza universitaria.

En la tesis de maestria de James Marcus Sherlock (2017) Improvising for
Solo Jazz Guitar A Whole-instrument Approach to Integrating Single-line and
Polyphonic Concepts, el autor recuerda la dificultad como jazzista para poder realizar
conciertos en formato solista sin el acompanamiento del piano, bajo y bateria, dado
que el rol de la guitarra va de la funcion de instrumento de acompafiamiento a la de
solista desde la perspectiva melddica. En su tesis propone estrategias para

desarrollar esta vision de la guitarra solista en el jazz.

Por ultimo se debe hacer una mencion especial de la tesis doctoral de
Matthew Mazanek (2021) que se titula “Implicit Curriculum: Improvisation Pedagogy
in Guitar Methods 1760-1860". En ella se demuestra como de manera implicita se
desarroll6 una pedagogia de la improvisacion determinada por las necesidades de la
practica musical del momento que requerian una amplia variedad de habilidades
musicales como pudo ser el acompafamiento vocal o la ejecucion de preludios, entre
otras. Asi hace un recorrido por la practica de la improvisacion mencionando la
improvisacion de fugas y contrapuntistica desde el siglo XVI, las colecciones de
partimenti de Napoles en la segunda mitad del siglo XVIII que presentaban
estrategias como la regole d'ottave y bassi movimenti para la realizacion de
continuos, las colecciones de solfeggi con acompafamiento, la popularidad del

acompanamiento de la voz de parte de una clase amateur, el desarrollo de una
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pedagogia del preludio y la cadenze prolongate, asi como de una pedagogia de la
modulacion. Asimismo, describe una serie de circunstancias que marcaron los
cambios que se dieron en las formas de hacer musica para la guitarra que pasé de la
practica del partimento y acompafiamiento de la voz, al auge de piezas solistas,
fantasias y popurris que demandaban la reproduccion de las obras lo que produjo la
demanda de material para el logro de éste acometido. Obras como sonatas y
fantasias llegaron a ser el nucleo del repertorio de la guitarra clasica. Esta transicion
se origind a mediados del siglo XIX con las primeras giras de virtuosos que en un
inicio tocaban sus propias obras y se consolidd con la figura de Andrés Segovia
quien rechazo la idea de tocar sus propias obras en concierto solidificando la figura

del guitarrista como intérprete, permitiendo que la instruccién se dedicara casi
solamente a la interpretacion en la segunda mitad del siglo XX.

Mazanek hace énfasis en que la pedagogia de la improvisacion debe estar
integrada en un idioma o estilo en particular. Presenta la schema theory como
herramienta que permite identificar gestos musicales para su transmisién y uso
practico en la improvisacion y realizacion de partimentos. Dedica dos capitulos a
detallar la metodologia y autores que comprenden los afios 1760 a 1860 en cuanto a
sus aportaciones. Luego de ello, presenta una propuesta taxonémica de la
pedagogia de la improvisacion del siglo XIX que pueda ser usada en los

conservatorios actuales creando cuatro clases de reglas esenciales:

e Clase | - Cadencias y resoluciones. Expresiones tonales cortas que
normalmente consisten en solo dos acordes. Esto incluye séptimas
disminuidas, cadencias I-IV-V-I, sextas aumentadas y otros esquemas
de dos pasos como las diversas cadencias de Aguado.

e Clase Il - Regla de los movimientos de octava y bajo. Frases tonales
mas largas que sirven para establecer un centro tonal. Estas a menudo

se mueven fuera del centro tonal cuando establecen una resoluciéon
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mas fuerte para la dominante. La mayoria de los movimientos de bajo
tendran variaciones de modulacion.

e Clase Il — Modulaciones. Frases tonales de longitudes cortas a
medianas que sirven para pasar de un centro tonal al siguiente.

e Clase IV - Canevas de Prelude o cadenze prolongate. Progresiones de
acordes mas largas que sirvieron como telon de fondo para la
variacion, establecen un centro tonal y lo prolongan a través de breves

tonificaciones de otros grados de escala.

Esta clasificacion es una herramienta pedagodgica muy util que puede servir como
marco para el desarrollo de la improvisacion idiomatica en los estilos que
comprende. De esta clasificacion se mostraran algunos ejemplos mas adelante en la

presente propuesta metodoldgica.

El vasto repertorio para guitarra puede ser una fuente de material y ejemplos
de realizacion de estructuras armoénicas y meldédicas como pueden ser las
secuencias, progresiones, motivos, formas musicales, etcétera; esta sera una de las
estrategias para desarrollar el contenido didactico que se propone en este proyecto,
y de hecho, el capitulo Ill de esta tesis estara dedicado a la transposicién de algunos

ejemplos de repertorio a distintas tonalidades.
Marco teérico

En el desarrollo de esta investigacion he revisado los fundamentos de algunas
teorias del aprendizaje que han enriquecido el planteamiento epistemoldgico de esta
propuesta metodoldgica y que sobre todo me han permitido analizar las fortalezas y
areas de oportunidad de la misma para implementar una vision del disefio curricular
que considere estas bases tedricas del aprendizaje humano. Asi, a continuacion
menciono algunas de las ideas sobresalientes que han provocado reflexiones acerca
de la labor de ensefanza instrumental que compete a este trabajo. Entre estas

teorias y conceptos se encuentran el aprendizaje significativo, el cognitivismo, el
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constructivismo, el aprendizaje procedimental, el desarrollo intuitivo, el aprendizaje

corporeizado, la metacognicion, entre otras.

Los fundamentos del aprendizaje significativo constituyen una gran influencia
en este planteamiento metodolégico ya que sus postulados confirman la necesidad
de un planteamiento estructurado, jerarquizado y que guarde vinculos con la
estructura cognitiva personal del alumno donde se creen puentes entre los temas
que conforman el aprendizaje estructural del diapason de la guitarra. Ausubel, Novak
y Hanesian (1978) expresan que “la esencia del proceso del aprendizaje significativo
reside en que ideas expresadas simbodlicamente son relacionadas de modo no
arbitrario y sustancial (no al pie de la letra) con lo que el alumno ya sabe” (P.48).
Barriga y Hernandez (2002), a su vez, lo expresan de la siguiente manera: “En
sintesis, el aprendizaje significativo es aquel que conduce a la creacién de
estructuras de conocimiento mediante la relacion sustantiva entre la nueva

informacion y las ideas previas de los estudiantes” (p.39).

Rusinek (2004) al hablar de Ausubel comenta que el aprendizaje verbal
significativo puede suceder cuando: “la nueva informacion es relevante; se puede
relacionar de manera no trivial; y hay una decisién deliberada de establecer esa
relacion” (p.2). Estos tres aspectos resultan clave para el éxito en el aprendizaje
significativo por lo que hay que considerar la pertinencia y relevancia de los
contenidos en el desarrollo personal de los estudiantes, tomando en cuenta sus
motivaciones, preferencias e intereses. Rusinek (2004) al hablar de los proyectos
musicales escolares hace énfasis en que “la motivacién tiene que ver con los
significados que se van construyendo en un aula, es decir, con la significatividad que
tienen las experiencias musicales para los propios alumnos” (p.2). Con ello se refiere
a la forma en la que los alumnos se motivan con proyectos que los involucran de
manera afectiva y social, como por ejemplo, los conciertos de fin de cursos o donde

presenten un trabajo cooperativo.
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Con respecto a la decisiéon deliberada de establecer relaciones en el
aprendizaje significativo, Rusinek (2004) recuerda la advertencia de Novak al decir
que uno debe esforzarse por encontrar relaciones entre las cosas de una manera
activa y comprometida, por lo tanto: “[...] la decisidén personal cae dentro del terreno
de la voluntad]...] Es por eso que la atribucién de significado es fundamental para
entender la motivacion, ya que nos esforzamos por aquellas cosas que tienen un

sentido para nosotros” (Idem, p.9).

Esta afirmacién nos sefiala la importancia de encontrar la vinculacion y el
sentido de las tareas que encomendamos a nuestros alumnos, por lo que para tener
éxito en el aprendizaje habra que conocer los intereses y motivaciones que les dan
sentido y direccion, por ejemplo, en cuanto a la seleccion del repertorio y los

ejercicios que se trabajan.

Respecto a la vinculacion de los conocimientos nuevos con la estructura
cognitiva de los estudiantes, el proceso de vinculacion de la informacion nueva con
los segmentos preexistentes de la estructura cognoscitiva se le llama inclusion
(Ausubel, Novak y Hanesian, 1978). Este proceso es el que permite que el
aprendizaje sea significativo y se pueda observar un proceso de evolucion de los
conocimientos que se van reorganizando y enriqueciendo, adquiriendo un nuevo
significado a la vez que se contrastan con los nuevos conocimientos adquiridos. Esta

es una de las estrategias que dan forma a nuestra propuesta metodoldgica.

En el proceso de asimilacion de nuevos significados y modificacion de los
existentes la labor docente puede ser muy util con una intervencion pertinente en el
proceso de la reconciliacion integradora, resolviendo las posibles fuentes de
confusion y conflictos entre conceptos o proposiciones (Ausubel, Novak y Hanesian,
1978). En el caso de la diferenciacion de los temas del diapasén de la guitarra es

muy importante para resolver dudas y posibles confusiones entre los conceptos.
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Entonces, es de suma importancia que haya un nivel de dominio alto de los
temas que se ensenan por parte del docente, para poder prever los posibles
conflictos y retos con los que los alumnos puedan encontrarse en el entramado o
tejido conceptual. Es importante que el docente conozca el nivel jerarquico de los
contenidos que ensefa vy las interrelaciones que éstos guardan entre si (Barriga y
Hernandez, 2002).

Por otro lado, es interesante ver la forma de aplicar los conceptos del
aprendizaje significativo al aprendizaje musical que hace Rusinek, donde describe
tres posibilidades que se pueden presentar en el aula que involucran procesos

creativos por descubrimiento:

e Significativo - por recepcion: [...] En la ensefianza de la musica sucede cuando un
profesor, aun presentando un concepto musical verbalmente, logra con sus
estrategias didacticas que los alumnos lo verifiquen posteriormente en el analisis de
interpretacion escolar o de una audicion.

e Significativo - por descubrimiento guiado: [...] Los procedimientos de composicion
cooperativa pueden llevar a una induccion completa, cuando los descubrimientos
realizados por los alumnos de acuerdo a una consigna creativa son relacionados
con los conceptos pertinentes.

e Significativo - por descubrimiento auténomo: es el caso de la investigacion
cientifica y la creacion artistica, en que el sujeto tiene un plano mental que le permite
descubrir autbnomamente un principio cientifico o crear una composicién musical con

lenguajes o estructuras originales. (Rusinek, 2004, p.3)

Si bien podemos identificar estas posibilidades en la practica de la ensefanza
musical, es conveniente considerar para el disefio curricular una serie de principios
de instruccion generales que sugieren Barriga y Hernandez (2002) que se

desprenden de la teoria del aprendizaje verbal significativo:

1. El aprendizaje se facilita cuando los contenidos se le presentan al alumno
organizados de manera conveniente y siguen una secuencia légica y psicoldgica

apropiada.
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2. Es conveniente delimitar intencionalidades y contenidos de aprendizaje en una
progresion continua que respete niveles de inclusividad, abstraccién y generalidad.

Esto implica determinar las relaciones de supraordinacién-subordinacion,
antecedente-consecuente que guardan los nucleos de informacién entre si.

3. Los contenidos escolares deben presentarse en forma de sistemas
conceptuales (esquemas de conocimiento) organizados, interrelacionados y
jerarquizados, y no como datos aislados y sin orden.

4. La activacién de los conocimientos y experiencias previos que posee el aprendiz en su
estructura cognitiva, facilitard los procesos de aprendizaje significativo de nuevos
materiales de estudio.

5. El establecimiento de "puentes cognitivos" (conceptos e ideas generales que permiten
enlazar la estructura cognitiva con el material por aprender) pueden orientar al alumno a
detectar las ideas fundamentales, a organizarlas e integrarlas significativamente.

6. Los contenidos aprendidos significativamente (por recepcién o por descubrimiento)
seran mas estables, menos vulnerables al olvido y permitiran la transferencia de lo
aprendido, sobre todo si se trata de conceptos generales e integradores.

7. Puesto que el alumno en su proceso de aprendizaje, y mediante ciertos mecanismos
autorregulatorios, puede llegar a controlar eficazmente el ritmo, secuencia y profundidad
de sus conductas y procesos de estudio, una de las tareas principales del docente es
estimular la motivaciéon y participacion activa del sujeto y aumentar la significatividad

potencial de los materiales académicos. (Barriga y Hernandez, 2002, p. 48)

Los principios fundamentales de los contenidos de aprendizaje parecen ser una de
las claves para el disefo curricular, lo cual forma parte esencial de nuestra propuesta
metodologica, ya que se van desarrollando y detallando con el avance en el
aprendizaje yendo de lo mas general e inclusivo a lo mas detallado y especifico,
estableciendo al mismo tiempo relaciones entre contenido del mismo nivel y
permitiendo el aprendizaje en espiral en el que se vuelven a reelaborar lo elementos
basicos enriquecidos y ampliados (Ausubel, Novak y Hanesian, 1978, Barriga y
Hernandez, 2002). Asi también, el curriculo de una asignatura debe estar
determinado por la comprensiéon mas fundamental que se pueda lograr de los
principios subyacentes que dan estructura a esa asignatura (Bruner 1977).La
ensefianza programada se puede hacer con un cuidadoso arreglo en la secuencia y

gradacion de las dificultades para facilitar su asimilacién, asegurando que cada

39



elemento de aprendizaje obtenido sirva de fundamento y afianzamiento (Ausubel,

Novak y Hanesian, 1978).

Esto tiene mucho que ver con la practica instrumental y el desarrollo de
habilidades musicales interpretativas donde los temas por su complejidad se tienen
que abordar en una secuencia organica de aprendizaje primero en forma

simplificada e ir integrando cada vez mas elementos.

Algunas tareas son tan complejas que no pueden aprenderse de manera directa. El
alumno debe ser adiestrado primero en una version simplificada de la tarea para,
entonces, transferir este adiestramiento a un intento por dominar la tarea misma [...] En
algunos casos deben dominarse por separado los distintos componentes de una
ejecucién muy compleja antes de acometer la tarea total con alguna esperanza de éxito
(Eckstrand y Wickens, 1954, en Ausubel, Novak y Hanesian, 1978, p.182).

El aprendizaje de los fundamentos de una materia también permite la aplicacion de
los principios a nuevas situaciones y problematicas. Cuanto mas fundamental o
basica sea la idea que se ha aprendido, mayor sera su amplitud de aplicacion a
nuevos problemas. Ademas, hay beneficios que se pueden tener para desarrollar
aptitudes hacia la investigacion, aprendizaje y descubrimiento, hacia las conjeturas y
las corazonadas, hacia la posibilidad de resolver problemas por si mismo. Se
aprenden también modelos de comprensidn de otras cosas parecidas que pueda uno
encontrar. Asimismo, la mejor forma de crear interés en un tema es saber aplicarlo

en otras situaciones (Bruner, 1977).

Mas adelante en el planteamiento epistemoldgico que se realiza, se proponen
algunos principios de estructuracion y digitacién en el diapasén de la guitarra en el
gue se aplican las ideas que se han mencionado y que ademas, permiten flexibilidad
y adaptabilidad dado que siendo menos prescriptivos que las reglas pueden

adaptarse a las diferentes situaciones y personas (Ausubel, Novak, Hanesian, 1978).

En esta propuesta metodologica el aprendizaje por descubrimiento guiado

tiene mucha importancia y es parte fundamental del planteamiento con el que se van
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construyendo las estructuras del diapason relacionadas a las diferentes familias
armonicas. Se describen unos principios fundamentales que rigen la secuencia del
diapason y se incentiva la exploracién de las mismas por parte del alumno. No
obstante, en el marco del aprendizaje significativo existen objeciones respecto a la
eficiencia del aprendizaje por descubrimiento. Barriga y Hernandez (2002) comentan
que “Ausubel creia que no era ni posible ni deseable que se le exigiese a un alumno

inventar o descubrir todo lo que tiene que aprender del curriculo escolar” (p. 39).

Estas afirmaciones nos cuestionan y ponen en alerta respecto a la frecuencia
e importancia que se le pueda dar a las tareas por descubrimiento, aunque
evidentemente el descubrimiento guiado y delimitado de ciertos aspectos de la
practica instrumental seran muy utiles para la construccion del conocimiento de los
estudiantes y ademas proporcionan un involucramiento y motivacion que se puede
comprobar al ver los resultados con los alumnos. A pesar de la postura ausubeliana
que critica el aprendizaje por descubrimiento, también reconoce los beneficios en el
proceso de aprendizaje, como en la evaluacién de los resultados del aprendizaje y
en la ensefianza de técnicas para resolver problemas, asi como en la apreciacién del

método cientifico (Ausubel, Novak, Hanesian, 1978)

Entonces sera importante medir los resultados de este ambito del aprendizaje
por descubrimiento y mantener un balance que permita lograr los objetivos de
aprendizaje. No obstante, desde mi perspectiva, estas tareas de descubrimiento
guiado estan relacionados naturalmente con los procesos que se describen con la
teoria constructivista del conocimiento, en la que se postula que el conocimiento es
una construccién del ser humano, que se realiza “fundamentalmente con los
esquemas que ya posee, es decir, con lo que ya construydé en su relacién con el

medio que le rodea” (Carretero en Barriga y Hernandez, 2002, p.27).

De acuerdo con Coll en Barriga y Hernandez la concepcion constructivista se

organiza en torno a tres ideas fundamentales:
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1. El alumno es el responsable ultimo de su propio proceso de aprendizaje. El es quien
construye (o mas bien reconstruye) los saberes de su grupo cultural, y éste puede ser un
sujeto activo cuando manipula, explora, descubre o inventa, incluso cuando lee o

escucha la exposicion de los otros.

2. La actividad mental constructiva del alumno se aplica a contenidos que poseen ya un
grado considerable de elaboracion. Esto quiere decir que el alumno no tiene en todo
momento que descubrir o inventar en un sentido literal todo el conocimiento escolar.
Debido a que el conocimiento que se ensefia en las instituciones escolares es en
realidad el resultado de un proceso de construccién a nivel social, los alumnos y
profesores encontraran ya elaborados y definidos una buena parte de los contenidos

curriculares.

3. La funcién del docente es engarzar los procesos de construccion del alumno con el
saber colectivo culturalmente organizado. Esto implica que la funcién del profesor no se
limita a crear condiciones 6ptimas para que el alumno despliegue una actividad mental
constructiva, sino que debe orientar y guiar explicita y deliberadamente dicha actividad.
(Idem, p. 32)

Para el constructivismo aprender un contenido quiere decir que el alumno le atribuye
un significado, construye una representacion mental por medio de imagenes o
proposiciones verbales, o bien elabora una especie de teoria 0 modelo mental como
marco explicativo de dicho conocimiento (Barriga y Hernandez, 2002). Esta idea se
adecua perfectamente a los procesos de creacion artistica y musical donde cada uno
va elaborando una concepcion muy personal del fenbmeno musical interpretativo y

creativo desde la subjetividad permitiendo conectar con otras subjetividades.

Estos autores comentan la importancia de aculturar a los estudiantes por
medio de practicas auténticas (cotidianas, significativas, relevantes en su cultura),
apoyadas en procesos de interaccion social similares al aprendizaje artesanal
(idem). Esto nos ubica en una concepcién donde la practica instrumental creativa se
desarrolla como un oficio de practica cotidiana, culturalmente pertinente vy

significativo.
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Como conclusién el constructivismo aspira a lograr personas con autonomia
moral e intelectual, con pensamiento critico, con capacidad para el autoaprendizaje y
la reflexion sobre uno mismo, con disposicidon para aprender significativamente, con
motivacidn y responsabilidad por el estudio y por el logro de metas, entre otros

aspectos (Idem).

En cuanto al aprendizaje procedimental, esta relacionado al campo del
aprendizaje practico instrumental que tanto nos interesa, que conlleva el desarrollo
técnico creativo dentro de los margenes instrumentales y musicales, por lo que es
importante mencionar algunos aspectos de él. Es importante considerar en la
practica musical plantearle al aprendiz no sélo la realizacion del procedimiento ideal
o las rutas éptimas sino también confrontarlo a rutas alternas, errores prototipo y
opciones de aplicacién o solucién de problemas (idem), como en las mdltiples

posibilidades de digitacion de un pasaje musical puede presentarse.

Un aspecto crucial para el aprendizaje procedimental es el fomento de la
autorregulacion de lo que se aprende y la metacognicién, es decir que se induzca
una reflexién y analisis continuo sobre la practica. Para ello se necesita una
repeticion y ejercitacion reflexiva, observacion critica, apertura a la experimentacion y
busqueda de soluciones que permitan pasar de la realizacion lenta con un alto nivel
consciente, sujeta al tanteo por ensayo y por error a una ejecucion plena, experta,

con un bajo nivel de atencién consciente y una realizacion casi automatica (idem).

Por otro lado, Jerome Bruner (1977) habla extensamente de la importancia de
la intuicion en el aprendizaje humano. En la practica musical este es uno de los
aspectos de los que mas se habla dentro de las cualidades y habilidades importantes
para el musico. La intuicion debe ser otro de los objetivos a lograr en la practica
instrumental creativa, conectando mas con la sensibilidad, la fluidez, la
espontaneidad, la musicalidad, el gusto, la comunicacién humana desde el punto de
vista de los procedimientos interiorizados y corporeizados. Bruner (1977) sefiala que

la intuicién funciona sin la dependencia del aparato analitico: “La intuicion implica el
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acto de captar el significado, el significado o la estructura de un problema o situacién

sin depender explicitamente del aparato analitico de su oficio” (p.60)."?

Para alcanzar un alto grado de libertad como para actuar de manera intuitiva
se necesita el dominio instrumental de los procedimientos y haber logrado un nivel
de control corporal para la realizacién ya integrada de los mismos. Por lo general, el
pensamiento intuitivo se basa en la familiaridad con el dominio del conocimiento
involucrado y con su estructura. Es destacado observar cémo la capacidad para
actuar de manera intuitiva se vincula a los aspectos relacionados al caracter,
autoestima, confianza, coraje y honestidad para poder atreverse a correr riesgos y

cometer errores en la realizacion de procedimientos intuitivamente (idem).

Otro de los conceptos de las teorias del conocimiento mas trascendentes en
la practica musical es el aprendizaje corporeizado, por la naturaleza procedimental y
el desarrollo integral que demanda esta practica artistica. Ademas es un concepto
qgue se aplica a todo el conocimiento humano, como lo sefiala Bowman (2014): “Todo
conocimiento humano obtiene su sostenimiento de raices corporales. La mente es
inextricablemente biolégica y corporeizada; Y lo que puede saber esta siempre

basado en el mundo material y experiencial” (p.30)."

La importancia de la accion en el desarrollo del conocimiento queda sentada
al entender la mente como un todo con el cuerpo, con el sistema motor, con los
sentidos y la percepcion. La mente no esta en el cerebro, sino en la vasta red de
interconexiones neuronales que se extienden por todo el cuerpo. De esta manera, el

cuerpo esta en la mente (idem).

El sonido es uno de los fendbmenos mas intimamente ligados a nuestras
respuestas corporales y experiencias de vida por lo que tenemos un efecto profundo,

polisémico y rico en nuestra comprension del mismo:

12 Intuition implies the act of grasping the meaning, significance, or structure of a problem or situation
without explicit reliance on the analytic apparatus of one's craft.

3 All human knowledge draws its sustenance from corporeal roots. Mind is inextricably biological and
embodied; and what it can know is always grounded in the material and experiential world.
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El sonido es nuestra modalidad sensorial mas intima, una para la cual el cuerpo esta
conectado para resonar y responder de manera diferente a cualquier otra, y una en la
que la ambigledad, la polisemia, el proceso y el cambio son siempre caracteristicas
sobresalientes. [...] Lo que distingue a la profundidad musical es la profundidad, el rango,
la magnitud y el rango de experiencia invocados. La musica que es profunda aprovecha
y resuena profunda y ricamente con la experiencia de la vida, dejandonos con un sentido

vivido y extraordinario de aptitud. (Idem, pp.38 - 42)"

Es inmensa la cantidad de referencias cognitivas que se pueden senalar como
ligadas a la percepcién corporal del sonido, cualidades que no podrian definirse sin
la alusion a parametros de la percepcidon corporal. Ejemplos de ellas pueden ser la
aspereza, suavidad, calidez, timbre, tension, relajacion, consonancia, disonancia,
volumen, densidad, profundidad, acento, métrica, movimiento, gesto, entre otras.
Asimismo sabemos de la cantidad de expresiones de caracter con las que vemos
impregnadas las partituras para complementar el pensamiento musical de la
interpretacion. Esto nos pone en el centro de atencidn la vital importancia del cuerpo
en la adquisicion de las habilidades de comunicaciéon musical, de asimilacion de los

estilos musicales y de los gestos musicales.

Su aspereza o suavidad, su intrusividad o calidez, son funciones de la forma en que el
sonido toca y compromete el cuerpo cualitativamente. De hecho, no se puede hablar
coherente del timbre, de la "calidad" del tono, sin el cuerpo. Del mismo modo, las
referencias al movimiento y al gesto son inconcebibles sin una mediacion corporeizada.
[...] (Idem, p.42)"

4 Sound is our most intimate sensory modality, one for which the body is wired to resonate and
respond in ways unlike any other, and one in which ambiguity, polysemy, process, and change are
always salient features.[...] What is distinctive about musical profundity is the depth, range, magnitude,
and range of experience invoked. Music that is profound taps into and resonates deeply and richly with
life experience, leaving us with a vivid and extraordinary sense of aptness.

5 |ts roughness or smoothness, its intrusiveness or warmth, are functions of the way sound touches
and engages the body qualitatively. Indeed, there can be no coherent talk of timbre, of tone's "quality,"
without the body. Similarly, references to movement and gesture are inconceivable without embodied
agency. [...] The list of bodily-constituted musical "properties” is an extraordinarily long one, inclusive
of such diverse yet central musical features as: tension and release; dissonance and consonance;
volume and balance; accent, meter and syncopation; tonal center and modulation; texture and density;
line and phrase; height and depth; advancement and recession; vital drive and groove; movement and
gesture-to say nothing of the immense range of so-called expressive attributes like seriousness,
whimsy, playfulness, tenderness, or violence.
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En cuanto al aprendizaje musical, resulta obvia la injerencia e involucramiento del
cuerpo en los procesos cognitivos y afectivos que se van desarrollando. Esto implica
dos dimensiones a tener en cuenta. Primero, que la respuesta musical del cuerpo es
un atributo universal en términos de la vinculacidn natural, sensorial y biologica. Y
segundo, que se presenta en un ambito cultural especifico en aspectos sintacticos,
formales o técnicos. Estos aspectos son adquiridos por el valor social y cultural que
se les atribuye en su uso y demandan un desarrollo técnico para su realizacion asi

como del desarrollo del gusto particular que les define por sus cualidades.

De esta manera, la musica es universal y culturalmente especifica al mismo tiempo:
universal en términos de la forma en que sus sonidos y gestos musicales se articulan
con el cuerpo; pero culturalmente especifico en muchos aspectos sintacticos, formales,
timbricos o técnicos. [...] El cuerpo es un érgano para la adquisicién y sedimentacion de
acciones que son social y culturalmente utiles, y al mismo tiempo estas acciones
dependen de la técnica corporal para su realizacién. La construccion que une lo corporal
y lo cultural tiene un nombre que es bastante familiar para los musicos: gusto. (Idem,
pp.42 - 45)

El papel del desarrollo motriz y sus implicaciones cognitivas se manifiesta en el
desarrollo de habilidades corporales, técnicas, gestuales, sensoriales para el
desarrollo de un conocimiento procedimental instrumental. La necesidad de poner el
cuerpo en el centro del desarrollo de las habilidades musicales se debe a que el
conocimiento es inseparable de la accién. Esto nos confirma cada vez mas la
necesidad de dirigir la formacion de los conocimientos tedricos al desarrollo de las
habilidades instrumentales de manera directa ya que debemos integrar ese
conocimiento a las capacidades procedimentales y técnicas para poder hablar de un

aprendizaje integral en las tareas creativas musicales.

'® In this way, music is both universal and culture-specific at the same time: universal in terms of the
way its musical sounds and gestures articulate with the body; yet culturally specific in many
syntactical, formal, timbral, or technical respects.[...] The body is an organ for the acquisition and
sedimentation of actions that are socially and culturally useful, and at the same time these actions are
dependent upon corporeal technique for their realization. The construct that welds the bodily and the
cultural together has a name that is quite familiar to musicians: taste
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Sobre el reporte de la cognicion enactiva y corporeizada que he comenzado a esbozar
aqui, saber es inseparable de la accion: saber es hacer, y siempre lleva la huella del
cuerpo. [...] Sentimos melodias en nuestros musculos tanto como las procesamos en
nuestros cerebros, 0 quizas mas exactamente, nuestros cerebros las procesan como
melodias s6lo en la medida en que nuestros esquemas corporales extendidos lo hacen
posible. Y las personas hacen o escuchan musica no por lo que saben a través de ella, o
por la experiencia de "atencion plena" que ofrece, sino por la forma en que se

experimenta, corporalmente. (Idem, pp. 46 - 47)""

Estas ideas constituyen un marco tedrico de consideraciones que podemos poner en
practica en la ensefanza de las competencias instrumentales creativas, en la
realizacion del disefo curricular, en la intervencion docente, en el autoaprendizaje,
en la realizacion de proyectos creativos, en el diseiio metodoldgico, para evaluar la
calidad del aprendizaje, entre otros. Si bien habria mucho mas que ahondar en los
temas del aprendizaje humano, lo que hemos visto refleja suficiencia y utilidad para
desarrollar el presente proyecto, por lo que continuaremos con la fundamentacion

pedagdgica-epistemoldgica de manera mas especifica.

7 On the enactive, embodied account of cognition | have begun sketching here, knowing is
inseparable from action: knowing is doing, and always bears the body's imprint. [...] We feel melodies
in our muscles as much as we process them in our brains-or perhaps more accurately, our brains
process them as melodies only to the extent our bodily extended schemata render that possible. And
people make or listen to music not for what they know through it, or for the experience of "mindfulness”
it affords, but for the way it is experienced, bodily.
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1. Capitulo I. Bases para una fundamentacion pedagoégico-epistemologica.

Actualmente las instituciones educativas en México han asumido como modelo
educativo el enfoque basado en competencias para la vida que nos permiten
desenvolvernos en situaciones de la vida real, resolviendo las problematicas que se
nos presentan en la consecucion de nuestros objetivos de aprendizaje. Esto nos
enfrenta a una situacion bastante exigente en el disefio de una metodologia ya que
debemos de saber conectar siempre con la practica y la pertinencia de los
contenidos. Garagorri en Hemsy de Gainza (2010) menciona que “el eje organizador
del curriculo deja de ser el saber conceptual, para subrayar que la accion educativa
debe orientarse hacia la aplicacién de los conocimientos en situaciones practicas y
en contextos concretos de manera que el saber se convierta en un instrumento para

la accion” (p.45).

Tomando en cuenta el enfoque educativo por competencias, el planteamiento
metodoldgico que realizo esta fundamentado principalmente en las bases del
aprendizaje cognitivista y constructivista, tomando en consideracién los aspectos
relacionados a la metacognicion, siendo estas teorias del aprendizaje pertinentes
para el aprendizaje musical y la comprension estructurada del diapaséon de la
guitarra, partiendo desde una postura docente que sea facilitadora del conocimiento

y colocando al alumno como el constructor de sus propios procesos de aprendizaje.

Desde la perspectiva constructivista del conocimiento podemos pensar en un
disefio metodolégico que plantee las directrices para la construccion del
conocimiento y las competencias del dominio del diapasén a través de la
experimentacion y descubrimiento por parte del alumno. Se trata de comprender los
conceptos musicales generando reflexiones propias y conjeturas al respecto, asi
como entendiendo sus consecuencias estructurales y formales. Desde esta postura
con enfoque constructivista el papel de la instruccion consiste en mostrar a los

estudiantes codmo se construye el conocimiento:
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Los humanos crean significados, no los adquieren... Los estudiantes no transfieren el
conocimiento del mundo externo hacia su memoria; mas bien construyen
interpretaciones personales del mundo basados en las experiencias e interacciones
individuales. (Ertmer y Newby, 1993, p. 17)

Es importante que desde el inicio se vinculen los nuevos aprendizajes a las
situaciones de la practica musical. Es decir, desde un principio se debe vincular la
conciencia geografica del diapasdén a la practica de repertorio, a la practica de
cadencias comunes y a la musica de corte popular, entre otros, donde podemos
encontrar un terreno muy fértil para la practica armonica consciente por parte del
alumno. Esta es una de las claves para que el aprendizaje sea efectivo, tal como lo
mencionan Ertmer y Newby (1993): “El conocimiento emerge en contextos que le son
significativos...Es esencial que el conocimiento esté incorporado en la situacion en la

cual se usa” (p. 17y 18).

Hemsy de Gainza (2010) al hablar de las problematicas de la educacién
musical en la actualidad hace énfasis en sefialar la importancia de la practica en el
aprendizaje de la siguiente manera: “Los «modelos» pedagdgico-musicales actuales
deberian centrarse en la practica, integrar los diferentes estilos musicales, incluir las
nuevas tecnologias, reflejar los gustos musicales, estudiar las diferentes formas de
autoaprendizaje, interesarse en las pedagogias musicales abiertas, etcétera” (p. 35).
Mas adelante vuelve a hacer énfasis en ello mencionando que toda informacion de
caracter tedrico adquiere realmente sentido para el estudiante cuando se encuentra

directamente vinculada con la practica.

Roa (2016) al hablar de la falta del estimulo para la creatividad en la

educacion universitaria sefiala que:

[...] desfavorece la calidad académica de las instituciones musicales por el predominio de
la teoria sobre la practica; demasiado interés por el resultado sobre el proceso de
aprendizaje; prevalencia de los mecanismos de reproduccién sobre los procesos

creativos; prejuicios en la integracidon de la musica académica y popular y ausencia de

49



integracion entre los modelos de ensefianza formal respecto de los modelos naturales y

el autoaprendizaje. (Roa, 2016, p. 208)

En este sentido estoy de acuerdo en que la formacién musical del guitarrista clasico
deberia cambiar su enfoque exclusivo en lo interpretativo y explorar todas las
posibilidades de la creacién, la experimentacion y el juego, dejando a un lado la idea
del perfeccionamiento técnico instrumental repetitivo y en su lugar proponer una
perspectiva de desarrollo artistico creativo, conociendo la riqueza de su instrumento
en términos armodnicos, melddicos y ritmicos donde el desarrollo técnico sea el medio

para conocer estos recursos de generacion de ideas musicales.

Otro de los elementos importantes en el aprendizaje instrumental esta
directamente relacionado a la metacognicion que permite al estudiante conducirse de
manera autbnoma en la gestion de su aprendizaje, a través de la toma de conciencia
de los procesos que favorecen su propio desarrollo. Roa lo define de la siguiente

manera:

Desde el punto de vista educativo la metacognicion se refiere al conocimiento,
concientizacién y control de los propios procesos cognitivos durante el acto de aprender
por parte del estudiante. Implica, entre otros aspectos, desarrollar la capacidad de
autoobservacion del propio proceso de construccién de conocimiento, la posibilidad de
eleccion de las estrategias mas adecuadas al estilo de aprendizaje y de reflexionar
acerca de la calidad de los resultados alcanzados en concordancia con los objetivos

establecidos de antemano.

Es indiscutible, entonces, el papel fundamental que juega la metacognicién para la
educacion, debido a su caracter autodidactico, autorregulador y transformador de la
conciencia del estudiante para lo cual las estrategias de aprendizaje se constituyen en
un baluarte esencial para que el estudiante aprenda a aprender desde sus propios

recursos. (Ildem, p. 209)

Vemos entonces que el éxito en el aprendizaje es un atributo del sujeto que aprende
y logra tener claridad en la autoobservacion y autoevaluacion de sus resultados en la

resolucion de las actividades que se propone. Es la capacidad reflexiva la que le
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permitira atender sus necesidades en el proceso de aprendizaje asi como la
capacidad de superar los obstaculos que encuentre a su paso, donde la
perseverancia y paciencia juegan un papel muy importante al saber que los procesos

pueden ser bastante largos.

Es muy importante que el alumno tenga un panorama y una vision clara de lo
que esta aprendiendo para entonces tener el control en la seleccion de sus
actividades para la consecucion de sus fines. Es donde la adecuacién de los
procesos debe de ajustarse a los estilos individuales de aprendizaje de cada

individuo. Roa (2016) lo dice de la siguiente manera:

Conocer los objetivos le permite al estudiante generar expectativas apropiadas acerca de
lo que desea aprender; formar un criterio avanzado de lo que se espera de ellos al
término de una jornada de aprendizaje; servir como criterio para poder discriminar los
aspectos relevantes en las condiciones y procedimientos para el logro de los
aprendizajes  (autoconocimiento  metacognitivo);  proporcionar los  elementos
indispensables para guiar sus acciones de monitoreo, seguimiento y de autoevaluacion
(autorregulacion metacognitiva) y mejorar el aprendizaje intencional porque este es mas

exitoso si el estudiante es consciente de los objetivos. (Idem, p. 113)

El permitir que los estudiantes exploren sus capacidades creativas en la realizacion
de arreglos, ejercicios y composiciones es un terreno fértil para detonar sus procesos
de aprendizaje y provocar situaciones de desempeno autdonomo creativo. Es
importante que realicen la transferencia a situaciones que ellos mismos propongan
donde corroboren la asimilacion de sus recursos creativos. En palabras de Roa
(2016):

Sin duda, los procesos de pensamiento musical se acrecientan cuando las estrategias
metacognitivas y creativas se integran y conectan de forma simultanea. Esta conexion es
posible en diferentes situaciones de aprendizaje, en donde la resolucién de problemas y
los distintos mecanismos reflexivos se constituyen en ejes centrales de las dinamicas

musicales. (Idem, p. 119)
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Es importante para el docente brindar confianza y libertad a los alumnos en la toma
de decisiones respecto a su aprendizaje ya que solo ellos pueden saber bien como
discriminar lo que les resulte de mayor importancia en su proceso de aprendizaje ya
que los procesos no son lineales. Jorquera (2004) senala que se puede subestimar
la capacidad de realizacién de tareas complejas cuando se procede de lo simple a lo
complejo: “Este modo de proceder, desde lo simple hacia lo complejo es
caracteristico — incluso en la actualidad —, de gran parte de la didactica musical, a
pesar de que los principiantes a menudo son capaces de utilizar la voz y los

instrumentos de modo complejo” (p. 5).

Debido a la naturaleza conceptual y tedrica de la armonia es importante tomar
en cuenta algunos de los preceptos de las teorias cognitivas en cuanto a cémo ir
vinculando los conceptos tedricos en el proceso de aprendizaje. Ertmer y Newby
(1993) mencionan que las teorias cognitivas se dedican a la conceptualizacion de los
procesos del aprendizaje del estudiante y se ocupan de como la informacion es
recibida, organizada, almacenada y localizada. Esto implica que para que el
aprendizaje sea efectivo es importante entender su légica, el haber organizado los
conocimientos de manera jerarquica, entender su naturaleza y aplicacion en distintos

contextos.

Una de las principales caracteristicas de esta propuesta es el planteamiento
de un pensamiento estructural que sintetice, simplifique y clasifique los contenidos
tedrico-practicos en formas que se relacionan y forman un todo con ldgica interna.
Hablando del conductismo y cognitivismo, Ermer y Newby (1993) comentan al

respecto:

Dos técnicas para lograr esta eficiencia y efectividad en la transferencia de
conocimientos son la simplificacién y la estandarizacion. Esto es, el conocimiento puede
ser analizado, desglosado y simplificado en bloques de construccion basicos. La
transferencia de conocimientos se hace expedita si se elimina la informaciéon no

pertinente. (Idem, p. 13-14)
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Esto es lo que se pretende con la propuesta: la simplificacion y sintesis de este
océano de informacién, de conceptos tedricos e instrumentales y de metodologia,
para sumergirse en la exploracion autdbnoma de las relaciones existentes. Partiendo
de conocer la estructura diaténica del diapasdén para posteriormente integrar
conceptos modales y cromaticos vinculados a la estructura general ya reconocida.
En este sentido mencionamos lo que se postula en la teoria de los esquemas

conceptuales:

[...] el conocimiento previo, organizado en bloques interrelacionados, es un factor
decisivo en la adquisicion de nuevos aprendizajes. Ello supone que cada uno de los
nuevos subconceptos a adquirir puede integrarse en un concepto que ya se posee. El
concepto inclusor queda de esta manera enriquecido y reorganizado. (Garcia, 2006, p.
283)

Asi, la estrategia didactica clave sera la de vincular cada uno de los nuevos
conceptos aprendidos a este sistema de reconocimiento de la forma general del
diapasdén que permitira generar asociaciones y clasificaciones de las formas y sus

caracteristicas.

Para poder lograr el desarrollo de estas competencias musicales creativas
hace falta comprender a fondo lo que pasa a nivel estructural y formal en la musica.
No basta entonces con la practica repetitiva del repertorio, ni de los ejercicios, lo que
favorezca estas habilidades musicales si no se comprende mas alla que los
mecanismos del movimiento de las manos: Coll en Garcia (2006) indica que el
aprendizaje significativo supone comprensién de lo aprendido y memorizacion

comprensiva, no mecanica, ni repetitiva (p. 288).

Es importante mencionar también el valor que tienen las representaciones
visuales, mentales y sensoriales en la comprension de la estructura del diapason.
Los diagramas, la mnemotecnia, las relaciones numéricas, las formas de digitacion,
entre otras, son las representaciones de estas relaciones que seran muy utiles como

herramientas de comprension de nuestra materia de estudio:
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Cuanto mas abstracta sea una disciplina es mucho mas dificil, primero recordarla y luego
relacionar entre si los conceptos dados, y por ello es mas necesaria la construccion de
imagenes visuales y representaciones mentales, para favorecer su comprension, sus

interrelaciones y su memorizacién a largo plazo. (idem p. 290)

Estas son algunas de las ideas generales que permiten visualizar estrategias de un
aprendizaje integral del diapasoén y que fortalecen la idea de una formacion practica y
creativa para el desarrollo de las competencias musicales e instrumentales. A
continuacion se desarrolla una propuesta que intenta aportar modelos de
comprensién del diapasén que permiten ir construyendo una concepcidén y
visualizacion amplia, abierta en sus posibilidades y que detone tareas creativas en la
realizacion de los modelos y ejercicios. Si bien es una labor muy ardua, el principio
de vinculacion de los conocimientos considera las caracteristicas que se han

mencionado en los capitulos anteriores tratando de lograr una propuesta integral.
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2. Capitulo Il. Cuaderno de Técnica Vinculada a la Comprension Armoénica y
Melédica del Diapason. De acuerdo a las estructuras de escalas y sus

implicaciones armoénicas.

2.1.Nuevos paradigmas en la comprension del diapasoén.

Cuando me di a la tarea de realizar los contenidos de las Unidades de Aprendizaje
de Armonia al Diapason, me apoyé en la metodologia que habia podido consultar,
los habitos de estudio, el conocimiento del diapason y los ejercicios de técnica que
conocia para enfrentar la situacion. Revisé autores como Baker's, Kusec, Wise y
Pereira, libros como Jazzology ademas de mucha metodologia de diagramas de
acordes y de formas de escalas en las diferentes posiciones de la guitarra. Un
mundo muy vasto de informacién donde habian muchas cosas repetitivas y lugares
comunes, dandome cuenta de una posible sistematizacion para su ensefianza de
manera organica y desde la exploracion por parte del alumno, de manera que se

simplificara el proceso de abstraccion para entender ese mundo de complejidad.

Ideé una suerte de "proverbios" o paradigmas para la digitacién de cualquier
escala partiendo de la légica estructural tanto de las escalas como del diapason.
Esto me permitié describir los procedimientos a los alumnos para que ellos mismos
descubrieran su logica, su forma visual y construyeran una imagen mental de ellas.
Estas tres formas son explicadas a detalle en este planteamiento metodolégico de la

siguiente manera:

Para encontrar las digitaciones para cualquier escala en su presentacién
vertical en el diapasén' se sugiere tres procedimientos deductivos: 1. tocar tres
notas por cuerda, lo que exige en ocasiones realizar extensiéon de la mano y
traslados cortos; 2. Aplicar el mismo procedimiento con la excepcidon de tocar solo

dos notas en la tercera o segunda cuerda; y 3. Mantener siempre la posicion cerrada

'8 Presentacion vertical se refiere a digitar la escala manteniendo la misma region del diapasén sin
realizar cambios de posicidn a regiones mas agudas.
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de la mano, lo que obliga en ocasiones a hacer traslados de la mano para mantener

esta condicion.

Estas formas de digitacién sirven como base sobre la cual se construyen los
acordes y armonias correspondientes a esa tonalidad y sus grados. Esto se vincula a
conceptos de realizacion de acordes tipicos del piano y de los arreglos de jazz, como
son los drops. También como estrategia planteo la forma constructivista de
aprendizaje a través de la construccién a partir de la légica estructural armédnica. Lo
importante aqui es la vinculacién de ese conocimiento de esquemas de digitacion
como un todo que persistira en el diapason en cualquier tonalidad a la que sea

transportado, como se puede experimentar mas adelante.

Esto se vincula a otros conceptos de dominio publico (pero que no son
conocidos por muchos): la constelacién de toénicas (Ejemplo 1.1) que es una
secuencia definida en la que siempre encontramos la posicion de las tonicas en el
diapason y el sistema CAGED que es un principio organizacional del diapasén en el
que a lo largo del diapasén siempre existen cinco formas de un determinado acorde.
Por lo tanto, todas las formas de escalas, acordes, arpegios estaran siempre

relacionadas a esas cinco posiciones fundamentales en el diapason.
Paradigmas de la organizacion logica del diapasoén.
e Constelacion de tonicas en Do.

Ejemplo 1.1:
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e El sistema CAGED. Hay cinco formas basicas de acordes: un mismo acorde
puede ponerse de cinco maneras diferentes a lo largo del diapason
presentando las alternativas para el reconocimiento de estructuras escalares y

armonicas en Do mayor.

Ejemplo 1.2:
C . . - * +
& W ¥ e *
. . . +
. - * + +
4 W L e e
. . - *

e Con base en este sistema CAGED de posiciones en la guitarra podemos decir
que todas las escalas, arpegios y acordes se pueden tocar a lo largo del
diapason partiendo de una nota de referencia (cualquiera en la constelacién
de tonicas).

e Desde esa nota x podemos abarcar todas las notas que se encuentran a su
alrededor (como un sistema planetario alrededor de su Sol), dependiendo del
dedo de la mano izquierda con el cual digitemos dicha nota. Por ejemplo,
tocando el do de la sexta cuerda: con el dedo 1 se abarca la region del 8°
traste hacia delante, o sea, hacia un registro agudo; con los dedos 2 0 3 se
abarca del 6° al 9° traste, un registro medio; y con el dedo 4 se alcanza la
region del 4° traste hacia adelante, o sea, hacia un registro mas grave. El
siguiente diagrama representa la region del diapasén que se puede abarcar

desde el do en sexta cuerda (Ejemplo 1.3).

Ejemplo 1.3:

.
(=]
[ ]
s
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Estos descubrimientos en la forma de entender esta cuestién del diapason
fueron algo que define un rumbo claro en mi desarrollo instrumental personal,
literalmente representa todo un evento de epifania en mi visién de la guitarra. Esto
tiene repercusiones en mi forma de estudiar las cuestiones de la improvisacion, la
armonia, el repertorio, la lectura a primera vista, mi capacidad de pensamiento
estructural musical, la memoria y sobre todo la facilidad con la que puedo abordar

nuevo repertorio.

Con este hito me fue posible visualizar un sistema que vincula estos
fundamentos basicos a todo el entramado de la complejidad armdnica en la guitarra.
Los elementos que constituyen este dominio estructural armoénico de la guitarra se
vinculan de una manera sistematica desde lo basico a la complejidad del
cromatismo, modulacion, sustitucion y demas recursos estructurales de la musica.
Por lo tanto, este universo de relaciones debe entenderse como un todo y puede

plantearse sistematicamente para el desarrollo de las competencias.

Este es el paradigma que me ha permitido desenvolverme de manera
auténoma en mi aprendizaje para continuar con el desarrollo de las habilidades para
la creacidn, improvisacion e interpretacion instrumental, aspectos que se han visto

favorecidos con esta concepcion.

58



2.2.Concepto de posicion en el diapasén
En la concepcion tradicional de la ensefianza de la guitarra se considera la idea de la
posicion relacionada a la ubicacién de los trastes, quiza como herencia de los
métodos de Pujol y Carlevaro. En esta propuesta se concibe la posicion tomando
como referencia el grado de la escala sobre el que nos ubicamos en la sexta o
primera cuerda. Es decir, si coloco mi dedo uno en el tercer traste de la sexta cuerda
estoy en la regién o posicidén del 50 grado de Do mayor (sol), ya que esa posiciéon del
50 grado siempre sera igual en cualquier otra tonalidad a la que se transporte. Por lo
tanto es importante que se conozca a fondo la estructura diaténica del diapasoén, que
sabemos se repetira idéntica en todas las tonalidades a las que sea transportado.
Entonces se debe identificar la estructura diaténica en Do mayor, nuestra tonalidad
de referencia (que seria como identificar las teclas blancas del piano), con los grados

que indican la posicién en Do mayor (Ejemplo 1.4).

Ejemplo 1.4:
"1V vV VI Vil Il niv v Vi Vil |
1:‘ D e ) ik O i O
5 L SR - .: o +* el +
- & ol & * + | *
B B il i L il A * +*
Lo o ol B o o L * ol Bl
L i} e L - L i P

A continuacién se presentan las tres formas de digitacion de escalas de cada una de
las posiciones de los grados de Do mayor (Ejemplo 1.5). Se inicia en la posicién del
tercer grado y se indican las cuerdas mediante los numeros en circulo. Las tres

formas de digitacion son:

1. Tres notas por cuerda.
2. Tres notas por cuerda, excepto en la segunda o tercera cuerda con dos

notas (se muestran ambas opciones en los ejemplos).
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3. Manteniendo la posicion cerrada.
Ejemplo 1.5:

Digitacion de los Grados de la Escala Tonal Mayor

Posicion del tercer grado

m @3 @ O @ &) (3
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Posicion del sexto grado
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o) @ @ @ ¢ - e 9 ® &
——1 Il%il 1 i
o= — g '

Posicion del primer grado .

@
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® © — O ea2t Flea., " @O g ©
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& — = | e !
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Posicion del segundo grado

Estas propuestas de digitacion permiten ubicar los caminos por los cuales nos
podemos desenvolver a lo largo de estas posiciones para las diferentes escalas.
Evidentemente, se pueden combinar entre ellas de la forma que mas nos resulte

conveniente en las distintas circunstancias que se presenten.

2.3.Grados de la familia mayor diaténica: Escalas Joénica, Dérica, Frigia,

Lidia, Mixolidia, Edlica y Locria.

Es importante identificar las caracteristicas escalares y arménicas de cada grado o
modo de la familia mayor diatonica, las cuales se ven reflejadas en la visualizaciéon
de sus formas de digitacion. La secuencia de los tonos o semitonos determina las
cualidades de los acordes resultantes. Por lo tanto, se hara un analisis de cada

estructura escalar y sus implicaciones armonicas (Ejemplo 1.6).
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Ejemplo 1.6:

| grado o modo jonico.

[ o jonico

Escala: 2M, 3M, 4J, 54, 6M, 7TM
Acorde: 3M, 54, 7M, 9, 11, 13

o vt~

Il grado o modo ddrico.

I1 o dorico

==,

4]

—-— =

Escala: 2M, 3m, 4J, 5J, 6M, 7m
Acorde: 3m, 54, 7m, 9, 11, 13

:ﬁ, sr*

o

AU

[Il grado o modo frigio.

111 o frigio

Escala: 2m, 3m, 4J, 5J, 6m, 7m
Acorde: 3m, 5J, 7m, b9, 11, b13

E e ®
1 -
= =

IV grado o modo lidio.

IV o lidio

Escala: 2M, 3M, #4, 5J, 6M, 7TM
Acorde: 3M, 54, 7M, 9, #11, 13

[ -"g 1
o

]

V grado o modo mixolidio

" om]mhdJL/“_ﬁ

Escala: 2M, 3M, 4J, 54, 6M, 7m
Acorde: 3M, 5J, 7Tm, 9, 11, 13

¥ }""I"}'

VI grado o modo eolio

VI o eolio
e

Escala: 2M, 3m, 4J, 5J 6m, 7Tm
Acorde: 3m, 5J, 7m, 9, 11, b13

i ——— - ———

=

LAY LA
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VIl grado o modo locrio Escala: 2m, 3m, 4J, b5, 6m, 7m
Acorde: 3m, b5, 7m, b9, 11, b13

Vilolocrio
A _I, F_

Los acordes y escalas de los grados pueden ser tocados en diferentes situaciones
de digitacion. Tomando en cuenta los conceptos de la constelacion de ténicas y
CAGED, cada grado tiene esa misma secuencia en el diapason por lo que las formas
de digitacién estan directamente relacionadas a dicha secuencia. La tarea consiste

en conocer esas caracteristicas en las diferentes posiciones del diapason.

2.3.1. Tétradas y sus inversiones
Hay que identificar cada una de las tétradas de los grados asi como sus inversiones
a lo largo del diapason. Debido a los intervalos de cuarta entre las cuerdas de la
guitarra es, en la mayoria de los casos, imposible tocar los acordes en posicion
cerrada de manera simultdnea (aunque se pueda hacer haciendo arpegios).
Entonces, se recurre al procedimiento de cambiar de octava a la segunda nota de la
tétrada para asi abrir su registro. En jazz este recurso es conocido como “drop 2” en
el que la voz “alto” se cambia a la octava inferior. El procedimiento se puede hacer
de igual manera cambiando la voz “tenor” a una octava superior, 10 que facilita su
comprensioén relacionada a las inversiones, que se definen por la posicidon del bajo.
En este caso se usara el segundo procedimiento para colocar los acordes. A
continuacion se presentan las tétradas y las inversiones de cada grado en la posicion

cerrada y abierta para compararlas y entender el procedimiento (Ejemplo 1.7).
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Ejemplo 1.7:

Tetradas e inversiones en posicion cerrada y abierta (drop 2)
C maj7 Dm7
-
| P
s # - 4 &
L | 1 I
s . r
|

Yo
e

m_____
h

LR L

en grupos de cuatro cuerdas
L . E : i
I 1 I I i
) | I i F T | f 1

[
J- B > . Ly . * - .
la. inv 2a. Inv 3a. 1y | la. inv 2a. inv Ja. v

LIEN AN

Em7 . Fmaj7 . P
Al - : - ‘E ; 2
- = Il Il
: I = p— ; I | | .I ; E i i ] i 1
o r ] — : —
111 la. inv 2a. inv 3a. inv IV la. inv 2a. inv Ja. inv
G Am7 Bmi7i:5)

i 2a.inv nv : . - T S r . L e el
v lajny 2a-inv ey la.inv  2a.iny Jainv  VII la.iny  2a.inv 3a.iny

Estos acordes pueden tocarse en grupos de 4 cuerdas por lo que se deben
encontrar las digitaciones correspondientes en los tres grupos que se forman: 4a. -
1a., 5a. - 2a. y 6a. - 3a. cuerdas (Ejemplo 1.8). Es importante reflexionar acerca de la
cualidad de los acordes, ver las similitudes y diferencias intervalicas. Tenemos dos
acordes mayores (Cmaj7, Fmaj7), uno dominante (G7), tres menores (Dm7, Em7,
Am7) y uno semidisminuido (Bm7b5). A continuacion se presentan una serie de
arpegios para practicar la conexion de los acordes y sus inversiones. Es conveniente
tocar todos los acordes posibles en cada set de cuerdas para entender su secuencia
y después tocar en toda la extension del diapasén eligiendo la digitacion que

combine los tres sets de cuerdas.
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Ejemplo 1.8:
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Este tipo de ejercicio puede ser trabajado aplicando diferentes formulas
combinatorias del arpegio y con ritmos variados, una practica muy comun en los

métodos tradicionales de técnica (Ejemplo 1.9).

Ejemplo 1.9:

AR ARy

m IV
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La mayoria de estas tétradas pueden ser tocadas en posiciones mas abiertas

aplicando el mismo procedimiento de cambiar la segunda nota (tenor) a una octava

superior (Ejemplo 1.10). Estas son posibilidades que se presentan cuando el bajo se

toca en la 5a. o 6a. cuerda. De esta forma se pueden ir reconociendo la variedad de

posibilidades que se tienen para colocar un mismo acorde y sus inversiones. De

igual manera se pueden disefar libremente formulas de arpegios para la mano

derecha para el trabajo técnico sobre estos acordes.

Ejemplo 1.10:
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2.3.2. Triadas
Como parte de las bases de la estructura armédnica es importante reconocer los
grados en su forma basica de triada a lo largo del diapasén. Se debe recordar que
cada grado mantiene la misma secuencia de constelacion de tdnicas y posiciones
CAGED. Partiendo de la ténica en 6a. y 1a. cuerdas como referencia, el orden en el
que se suceden las tonicas es: 6a./1a. - 4a. - 2a. - 5a. - 3a. - 6a./1a. Esa secuencia
siempre se presentara de esa forma en el diapasén para cualquier acorde
independientemente de su cualidad armonica.

A continuacion se realizan una serie de ejercicios de arpegios como ejemplos
para desplazarnos a lo largo de las cinco posiciones CAGED de cada grado en Do
mayor (Ejemplo 1.11). Se indican las cuerdas donde deben ser tocadas las tonicas,
como referencia. Las digitaciones se pueden resolver por distintos caminos, por lo
que se deben experimentar las distintas opciones de realizacion.

Ejemplo 1.11:
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2.3.3. Ejercicios técnicos para profundizar en la comprension de la
estructura diaténica
Con las bases que se han visto hasta el momento es conveniente continuar con el
escrutinio de las posibilidades de desarrollo melédico y armonico sobre el diapason,
por lo que se trabajara sobre algunos ejercicios con modelos de figuras melddicas y
arpegios.

A continuacion se realizan arpegios de tétradas de manera que se pueda ir
abarcando toda la constelaciéon de tonicas de cada grado (Ejemplo 1.12). Los
ejemplos que se muestran vinculan todas las posiciones de un mismo acorde de
manera continua, pero es importante que se pueda trabajar por fragmentos en cada
ambito de posicion, por separado, para ir asimilando cada estructura resultante y sus
diferentes formas de resolver la digitacién. Para construir las digitaciones se debe
recordar las formas de escalas de cada posicion y saber que hay varias formas de

realizar los arpegios dependiendo del dedo con el que se toque la tonica.

Ejemplo 1.12:
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Siguiendo con la dinamica del conocimiento de las tétradas y sus inversiones se
pueden realizar los siguientes modelos de arpegios continuos para explorar las
formas en las que podemos digitarlos (Ejemplo 1.13). Cada tétrada se puede digitar
en el ambito de 4, 3 o 2 cuerdas de acuerdo a la circunstancia de posicion de la
mano. Se deben explorar esos modelos y trabajarlos en cada una de las posiciones

del diapason, asi como cambiar la direccion melddica.

Ejemplo 1.13:

la. iInversion
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Hacer lo mismo con las triadas puede ser un recurso también muy util. Ejemplo 1.14:
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Cada ejemplo que se presenta debe ser un motivo de exploracién y experimentacion
autébnoma dando pie al descubrimiento de mas variables melddicas. A continuacion

se muestran modelos que combinan arpegios y escalas. Ejemplo 1.15:

% e

A E#"a o™ 1‘!#12;
(A== *f == EesrrasEEEs [t ]
o Lﬁﬂ#-r —— #I-‘Id T—1 d-ll‘ilil 1
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Fragmentos tipicos de escalas. Ejemplo 1.16:

| o Po,
e e e ‘?%’Tﬁ'?r =
= =

[y ——=]

PRt 151‘31‘1-1!‘1--1'1--- _ _EEFﬁﬁffFme‘?rHﬂ_ _

\'-:rl' 1T : :
pEffmeerlfran, Lo eferae,.,
=== - =Rl -

e e
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Figuras de arpegio ascendente con la novena y descendente con la sexta. Ejemplo
1.19:
8 par?f?e.,

e, s == = " ——
) 'k_%_"_“.aj'

-##EEEEEE#I‘ P
—— e, "

-
s I I o | I
1 i

o) . -

Escalas quebradas por terceras, cuartas, quintas, sextas, séptimas, octavas y
décimas. Estas células se pueden digitar de igual manera haciendo tres pares por

cuerda y se pueden tocar también de manera simultanea. Ejemplo 1.20:

79



) = == === eSS
o i —_—

ne P ——— .~ - . ==
I EESSEE eSS TasrT fSEZSES====cr=t
L -3 -

I
II
I

"
|
|
|

Qe
.

[

.

I

Figuras tipicas de ligados continuos de tres notas. Estas se pueden realizar de igual

manera con tres elementos por cuerda. Ejemplo 1.21:

Los ejemplos anteriores son modelos sugeridos que pueden ser trabajados en
fragmentos, se pueden variar en la ejecucion, en el ritmo y en la secuencia, pero
sobre todo se deben ejecutar en todas las posiciones del diapasén. Que sirvan como
motivo para desarrollar mas ejercicios y darles el enfoque de aprendizaje que sea
conveniente.

Después de haber asimilado y trabajado la estructura diaténica en do mayor
es conveniente transportar este modelo de trabajo a las otras tonalidades siguiendo

el circulo de quintas. Es muy importante en cada nueva tonalidad analizar la
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estructura resultante de las posiciones, que nos permitira reconocer los caminos que
ya hemos reconocido en do mayor. Es decir, si pensamos de nueva cuenta en la nota
sol de la 6a./1a. cuerda, que era la posicion del 50. grado en do mayor, al transportar
la estructura diaténica a sol mayor se encontrara en la posicion del 1er. grado, en re
mayor seria la posicion del 40. grado, en fa mayor seria la posicion del 20. grado, en
si bemol mayor seria la posicion del 60. grado, etc. Asi se reconoceran las formas de

digitacion que ya se han estado trabajando en la tonalidad de referencia.

2.3.4. Esquemas armonicos diaténicos. Cadencias
Se ha trabajado la movilidad a lo largo del diapasén reconociendo su estructura,
ahora es conveniente aplicar las cadencias tipicas de la armonia funcional: V - I, IV -
LV-VLI-V-LIV-V-ILVI-Il -V-LLVI-IV-V-1.

Aplicando las triadas y las tétradas con sus inversiones se realizan las
cadencias en las diversas posiciones del diapason. La conduccién de las voces se

hace a las notas mas cercanas del siguiente acorde. Ejemplo 1.22:

V-1

IVma)7 - Imay7
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117 - Imaj7

VT-VI7

V-V

==
]

J
3

=

i+

r
g:|'d

J

J

[l

117 -V7 - Imay7

|
I
IV-V-1

VI-II-V-1

IV7-V7 - Imaj7

_..,Eigz

VIT - 117 - V7 -Imaj7

VI-IV-V-I
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Ademas de realizar las cadencias con acordes verticales se pueden aplicar figuras

de arpegio como se hizo en los ejemplos anteriores con variables ritmicas y

melddicas para la mano derecha. También se deben transportar las cadencias a las

demas tonalidades. Asimismo, se puede pensar en lineas melddicas de tétradas que

conecten las armonias a la nota mas cercana del siguiente acorde. Se realizan unos

ejemplos ahora en la tonalidad de Sol mayor que de igual manera deben de

reproducirse y variarse en las distintas posiciones y registros del diapasén. Ejemplo

1.23:
s
95 - -, "j'l"._." T 'JI | = )
15——11]r; S trege T = = —
L) b u__ —L-l_. ) ) ) *
V7 -1 maj7 IV7 - maj7 117 - Imay7 VT-NVIT 117 -V7 - Ima7
j’h : 1 ..F' T T ] [ ! T
ST = e e
W s ! == |

IVT7- V7 - Imaj7

-
e Ceaef

T
e

RNL ]

—

t

LI NN

VIT-1IVT- VT - Imaj7

VIT-117- V7 - Imaj7
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2.3.5. Progresiones armoénicas: -5 +4, -4 +2
Las progresiones armoénicas son un recurso muy usado en todos los géneros
musicales, le dan forma a muchos fragmentos de desarrollo musical utilizados como
puentes o para generar mayor expectativa y extender una seccidon musical. Se
empezara de igual forma trabajando en la estructura diaténica mayor, ahora en la
tonalidad de Fa mayor. Se realiza la progresiéon -5 +4 que se refiere al movimiento
por quinta descendente o cuarta ascendente. La conduccion de las voces se realiza
igual a las notas mas cercanas de los siguientes acordes. Es importante analizar
como, con el uso de las inversiones, los bajos se conectan de manera regular de las
séptimas de los acordes a las terceras y viceversa, asi como las quintas a las

fundamentales. Ejemplo 1.24:

Tercera - Séptima
* o o o,

Fundamental - Quinta

[ IV VI I vimnm vl IV VII I VI m v 1 I IV VII 11

vinmnovol IV VI II VI nm v

Otra de las progresiones que son comunes en el ambito diaténico es la del
movimiento -4 +2, o sea, cuarta descendente y segunda ascendente. Haciendo uso
de la primera inversion se puede lograr un movimiento cercano de las voces,
enlazando un acorde en estado fundamental al siguiente en primera inversion.

Ejemplo 1.25:

Fundamental - Tercera

- il
#—i%ﬁﬂ:i - — .E = R 4'_#_4—.—
b : FEsEE = as e
o ] I ' R

- - VIimn Iv 1

VILIVID oo HVIVILIV VI I VI

VIT I Vvl
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Se reproducen las mismas progresiones ahora en la tonalidad de Re mayor. Ejemplo

1.26:

Fundamental - Quinta Tercera - Séptima
- - - =
,HE—E i i : @ E = F== :'E g - E
SESES | = e |
“ : ‘: E * . " B
A.J' ‘: . . Il 1 | - ’ ! I* E ':ﬁ | = =
o — | T
- - - - [
- i~ - - - 1
T I * g a

2.3.6. Extensiones (9%, 112y 13?)

Al observar las escalas en forma vertical se observa que la segunda, cuarta y sexta

de los acordes se convierten en la novena, décima primera y décima tercera. Para
encontrar estas extensiones en el diapasdn es conveniente recordar el concepto del
sistema solar, es decir, estas notas se pueden encontrar en diversas formas de
digitacion segun el dedo con el que se toque la fundamental del acorde. Hay que
recordar el registro que se puede alcanzar alrededor de esta fundamental. Todas las

notas a su alrededor se pueden tocar de una u otra forma.

Se analiza en primera instancia la forma de colocar los acordes con novena
en posicién fundamental. El procedimiento puede pensarse de la siguiente manera:
Comunmente, se omite la quinta, entonces sustituimos la quinta por la tercera y la
tercera por la novena. A continuacion se muestra el cambio en cada grado en Si

bemol mayor y en Mi bemol mayor, en estado fundamental y haciendo uso del drop
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2. Asimismo, se muestran los cifrados que los definen (Ejemplo 1.27). Los acordes
con novena del tercero y séptimo grado forman un acorde menor con novena bemol
los cuales no son usados en esa presentacion en la musica tonal, no obstante se

presentan para reconocer la estructura intervalica en el diapason.

Ejemplo 1.27:
Bsmaj7 Bsmaj9 Cm? Cm9 Dm7 Dmb%* Esmaj7 Esmaj9 F7 Fe Gm?7 Gm% Am7ib5)Amb%* Bsmaj7 Bbmajg
-
B | L Jd . F g & z 3
o —— j — P s
i) i 1 - i
o - s b |' [

Cmy Dm7(:5) Dmbo* E*maj7 Ebmajs

Ebmaj7 EPmaj9 Fm7 Fm9 Gm7 Gmby* Abmaj7 Abmaj9 Bk Bk Cm7
-

grppipiripdiis Bl

Estos acordes se pueden tocar en el ambito de 4 cuerdas, por lo que se
deben encontrar sus respectivas presentaciones en los 3 sets de cuerdas (4a. - 1a.,
5a. - 2a.y 6a. - 3a.).

En cuanto a los acordes con décima primera y décima tercera necesariamente
se deben colocar en un ambito de 5 o 6 cuerdas por la distancia intervalica que
implica su registro. Asi se puede partir de la posicion de los acordes con séptima en
5 cuerdas para ver la forma en la que se relacionan a los acordes con 11a. y 13a. Se
omite normalmente la quinta para colocar estas tensiones, aunque también se
pueden encontrar presentaciones con la quinta y cuando se omite la tercera da lugar
a los acordes del tipo “sus”. También se encuentran las formas de acordes con sexta.
El objetivo de los siguientes ejemplos es encontrar todas las posibles formas de
colocar los acordes en todo el ambito que se abarca desde las tonicas en 4a., 5a. o
6a. cuerda en La mayor, tocandose con los diferentes dedos de la mano izquierda
(Ejemplo 1.28). La practica de los ejemplos dara como resultado la comprension

I6gica de la construccion de los acordes. En algunos casos se presentaran
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estructuras de acordes por cuartas, otra forma comun de construccion de los acordes
con las tensiones. Se sugiere un cifrado en cada acorde que representa las
tensiones que encontramos, no obstante pueden haber otras formas de cifrar.
Asimismo, algunos de ellos no son utilizados de esa manera en la musica tonal, pero

si pueden encontrarse en la musica modal.

Ejemplo 1.28:
Amaj7 Amajiaddd-11)*  Amaj6 AmajTladd 9) AS AMA9 A9sus As
| ] | | | |
L g | £ = j a
e = . } 3 g . .

I

N
]

6 [ . . . . L - 5
As A Amaj9i13) Amay7(13) Amaj%(13) Amaj9(13) %J Amimn Amajll.ﬂ

e =

LIRCY T

s

Bm7 B 9sus Bm7(add 1) Bmill Bmé& B 7i9) B mi(add %) B 7sus
l |
I ! 3# !
|
o # # & »
11
B 9sus Bmé Bméa Bmi3 Bwi13) B13 B9i3sus Bm9 Bmi3
-
J - | i 4 E +E y
;) - = : - - : 2 |
o # - - - - - r r
Clm7 CET(>9)sus C&7(49) CEm9ib13) Clm7(add 11) C#7sus Citosus Cebosus
TP I S S S S_— —
s S s = =1 !
S | 1 | 1 | o | b | 1
[ - - - - - - - -
I11
Chtosus  CBmse Cim7i25) Clmbe DIC2 Chma(mz) Bm7/CE Bm7iCH D/CE CErib9)sus CE59)sus Bm/CE
: s ———
j - i |
. - - - - - - 3 r r 3 - -
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Dmaj7 Dimaj7iz11) Dmaj7igily  Dmaji3(gi1) Dmaji3gginy Dmaje Da Dmaj9(b3)

,J =

v

Dimaj9(b5) Dmaj7(65) Dmajiadd?) Deizi1) D$ Dmaj9(13) Dmaj7(13) Dmaj9013) Dmaj13($11) D4 Dmaja(13)

e e s s
S S F —t
E7 En%sus Eo Es ES E6  Emsus  E9 Essus  Es ES E6

g%
%
w
L
—“".'h
TN
TN

v
Ez Estizy  E9Q1z  E9n3) Es9i13) Es E9sus E9 ? EE}:
E | ]
— - t -
1 1 1
.
Fim7 Fgosus Fémn Fhmise Faain13) Fio Fzm9 Fg7sus
A ut | | | | !
Ea— ' ' ! = : = )
| _—1 ]
g L B |
3 s :
VI
Feosus  Fioibl3)  Fémibo  F#9(513)  Fém7igs) Fen(9)sus FE3(>13)sus Fémise Féo F&s  Fimio(gs) FémTiaddin)
Bat | | | | | J J
- = - ] 3 '
L R =i 7
L s 3 3 3 3
Glm7ib5) GEm7(add11)  GET(69)sus Gl79(53) Gém7(55) Gém11(b5) Gomhale13) GEm7i(5b13)
fes | | | | | !
' 1 | | ]
1
| 1
)
VII
Glmill(>5) GET(b9)5us Gim11 GEm7(bsb13) Gémb%sb13 Gnmignsr
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2.3.7. Acordes sin fundamental
Otra forma muy util de presentacion de las tensiones de los acordes es tocando las
tétradas o triadas que se forman desde la 3a., 5a. y 7a. de cada acorde. Es un
recurso aplicable en la improvisacion, en la realizacion de los acordes en un
ensamble de jazz o como recurso para la realizacion de arreglos y composicion. Se
puede pensar como superposicidon de acordes y en el ambito del jazz son un tema

que se puede conectar con los conceptos de upper chords y polychords.

Se realizan algunos ejemplos en los grados de Mi mayor omitiendo el tercero
y séptimo grado que por sus caracteristicas tendrian que alterar su novena para
poder realizarse en un ambito tonal. Eso es posible haciendo sustituciones de color o
cualidad armonica, un tema que se vera mas adelante. Entonces en el primer grado
se puede poner la tétrada de G#m7 (3a. del acorde) y sus diferentes inversiones. Ya
que la 11a. es una nota que se omite en el primer grado, no se usan las tétradas
sobre su 5a. y 7a., no obstante se puede colocar la 13a. en la tétrada de la 3a. y sus

inversiones (se omite la 5a.). Ejemplo 1.29:

Emaj% Emaji

- -

m - T
e

— dl]

En el segundo grado es posible colocar las tétradas sobre su 3a., 5a. y 7a., ademas

del acorde F#m9(13) donde se omite su 5a. Ejemplo 1.30:

Fém9 Fé9sus
o | -
g % f -

11

(1N .

(11

9-5"‘::-

HEL_

b/ hlean

F#13(9)sus Fim13
o -
!'.: E

L1 R

e—cs\:’

=1L .

hi88 .
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En el cuarto grado también se pueden realizar las tétradas sobre la 3a., 5a. y 7a., asi

como la version Amaj9(13). Ejemplo 1.31:

L1 0 .
L 1]
LI T

Amay9 Amaj9(g11)
! d
é ﬁﬂ i P -
Ly - = - = I
o 3
I

Amajlaigin Amaj9(13)
PP S L
o - i -

hanh
H‘Jt

J
(LU
UL 1 .

ol
¢l %

El quinto grado presenta las mismas posibilidades con su version B9(13). Ejemplo

1.32:

-]
n
Ly
—
[ -
1L .
ALY
[==]
-
Ay
L L -
L1 .

'\I."

l‘l

18
L1 L .

B 13(9)sus Ba(13)
-
| >
ALy :
. o

Y por ultimo, el sexto grado solo permite la tétrada sobre su 3a (en la musica tonal).

Ejemplo 1.33:

|L_‘_h_
waih
L1 .
1
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2.3.8. Estructura diaténica por cuartas

Otro de los elementos importantes para la comprension del diapasén son las
estructuras de acordes por cuartas que ademas de sus aplicaciones armonicas nos
permiten tener una visidon clara de la geografia del diapasén de la guitarra. A
continuacion se presenta el diagrama de visualizacion de la estructura cuartal
diaténica en Do mayor (Ejemplo 1.34). Cada bloque cuartal se distingue por el color
para diferenciarlos. Aunque algunos acordes son dificiles de tocar es posible hacerlo
con medias cejillas en diferentes dedos o en arpegio. Es importante intentar tocarlos
para observar su disposicion en el diapason.

Ejemplo 1.34:

De igual manera esta estructura se vincula a cada posicion diaténica y es posible
realizar distintos acordes sobre cada grado de la escala mayor diaténica colocando

las estructuras cuartales a su alrededor lo cual resulta en distintas tensiones.

Ejemplo 1.35:

BLLLT
1] 1)
Nusn
s

:Ij:
11
S Ll
LBLLLL]
L |
BELLEL]

e(ﬁ?':‘:
I

. iz = 3¢ £ E .
fﬁéiﬂg!: zzniiji!ib—l—
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VII

2.4.Familia menor arménica: Escalas menor armoénica, Locria natural 6,
Jonica #5 o Jonica aumentada, Dérica #11 o Rumana, Frigia natural 3 o
Frigia mayor o Frigia dominante o Gitana espaiola, Lidia #2, Ultralocria

o Superlocria bb7.
Para abordar las estructuras correspondientes a la familia menor armoénica es
conveniente relacionarla a nuestra estructura de referencia en Do mayor, por lo que
se hace el analisis intervalico y armonico en su relativo menor que es La menor

armonica. Ejemplo 1.36:

| grado o escala menor armonica Escala: 2M, 3m, 4j, 5j, 6m, 7TM
Acorde: 3m, 5J, 7M, 9, 11, b13

[ o menor armdnica

A
v swf i AN 2
Il grado o locria 6M Escala: 2m, 3m, 4j, b5, 6M, 7m
Acorde: 3m, b5, 7m, b9, 11, 13
II o Locria 6M
e e
- -‘,,_,z"‘-ur'/'\\r"ﬁ. i I-' i
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[Il grado o Jonica #5

111 o Jonica #5

E i g
T -

P —
‘u.-""ﬂ-"wﬂ. Y F

IV grado o ddrica #11

IV o Dorica #11

MRS

\Fmﬁ;#
@J e

S

V grado o Frigio b9 b13

V o Frigia dominante
e

o E— E

VI grado o Lidia #2

VI o Lidia #2
.ﬁ\\-\.

_—— T el

{ VYN A

Escala: 2M, 3M, 4j, #5, 6M, 7TM
Acorde: 3M, #5, 7TM, 9, 11, 13

Escala: 2M, 3m, #4, 5j, 6M, 7m
Acorde: 3m, 5j, 7m, 9, #11, 13

Escala: 2m, 3M, 4j, 5}, 6m, 7m
Acorde: 3M, 5j, 7m, b9, 11, b13

Escala: #2, 3M, #4, 5j, 6M, 7TM
Acorde: 3M, 5j, 7M, #9, #11, 13
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VIl grado o superlocria bb7 Escala: 2m, 3m, b4, b5, 6m, bb7
Acorde: 3m, b5, bb7, b9, b11, b13

VII o Superlocria bb7

Es conveniente revisar también las formas de digitacion en cada posicion del
diapason aplicando los principios de digitacion que ya conocemos. Hay que notar
que por la estructura intervalica que tiene la escala menor armonica surgen otras
posibilidades extras de digitacidon, como poner solo dos notas en la 4a. o 5a. cuerda
0 poner cuatro en una misma cuerda. Es importante que se observen las distintas
posibilidades de movilidad y digitacion para que se cree un criterio amplio de las
formas en que puede abordarse cada posicion. A continuacidon se presentan estas
posibilidades como modelos sabiendo que se pueden aplicar otras formas y

combinaciones. Ejemplo 1.37:

Posicion del So. grado .
3 [ )
- T q:l 2 = 2
i (f) 2 o - *

[ |

e

P -"1\ I,_P' @ H_I.f'
n & K3 =
R ) ¥
| | -
| Fi
- -
i — % 1 =
(T f&1) "l'\
- L2 & .
) @
pc = s o= ==t
T - I - ¥
) == e I —— -
= @
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He = 'Ft
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@

Posicion del To. grado
6

@
ol = =

@

=
I F

REFEIEREE

Posicion del ler. grado

@

6]

-

@
o la = = ‘F

-

bl

2

J e

@

3
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.

Posicio del 3er. gradg @ D
g ® S _— @ sae2 2% ,
> #_!—H 2 s 1
o
T . T @ m

S et FEEE |
D) &) 2 o |

F 3

N @ g e £
q&% | ; ﬁ I"ﬂf' = — I
5 |
* 1 :
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Posicion del 5o. grado

e%=® @ L epr®

L}
™ =5

T
e
AL

¥
N
n

-
=

=
&
ILJ-
]
rtz""\.
=
.
L=
-
1)
e ¢
oL
= = =
LT

2.4.1. Tétradas y sus inversiones

Es conveniente realizar las tétradas de cada grado de la escala menor arménica con
la misma dinamica de exploracién en el diapasén. A continuacion presentamos los
acordes en posicion abierta (drop 2) para trabajar a lo largo del diapasén. Ejemplo
1.38:

@
1
e
il_
L]
L]

I 11 11 IV

Vv VI VII
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No nos extenderemos con mas ejercicios en las formas de arpegios y formas
de trabajar técnicamente sino que se sugiere se apliquen los modelos de ejercicios

técnicos que ya se presentaron en el capitulo anterior.

2.4.2. Cadencias
De igual manera se reproduce una serie de cadencias comunes para observar la
conduccion de las voces tanto en la forma de triadas como de tétradas. Se hace uso
de la escala menor natural para las resoluciones dentro del contexto tonal pero de
igual manera se pueden explorar las cadencias utilizando el 70. grado alterado para

su comparacion. Ejemplo 1.39:

= - — te—F . | -
V-1
— ._;:E—n—#‘—?ﬁ.
3 g 1= |-' i r -
V7 -1Im7
e :J'_::'?EEE::'-
& = F =" ! = !' - S F
V-1
#’@E‘%Eﬁi' J'"‘g"'EEaf‘:jj
F— | e
IVm7 - Im7

"
-he

ing
T
L
ha |
I
LILIR
T Tww
MR
L AL)
a3
TW(N e
I
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=

Y-

G

IIm7b3 - Im7

V-VI

V7 - Vimaj7

II-v-1I

ke

fe
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IIm7b5 - V7 - Im7
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Es importante transportar las cadencias a las demas tonalidades para la practica

cotidiana, asi como realizarlas de distintas maneras, en arpegios y ritmos variados.

2.4.3. Progresiones armonicas: -5 +4, -4 +2
Las progresiones armoénicas que se realizaron anteriormente ahora son aplicadas en
el contexto de la escala menor arménica. Se hacen en la tonalidad de Mi menor
armonica empezando con el movimiento de 5a. descendente - 4a. ascendente.

Ejemplo 1.40:

(-5,+4) Fundamental - Quinta
-

LY
s
— oM

| v VI I VI 11 A I IV VII 1 vl 1 i

Tercera - Septima

De igual manera se reproduce el movimiento 4a. descendente - 2a. ascendente.

Ejemplo 1.41:
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,-4. +2 Fundamental - Tercera
1 2 4
Ay = : y
3 i R T T Ee 'S B
IV ovIom gy -
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Tercera - Fundamental

Las mismas progresiones ahora en la tonalidad de Re menor armédnica. Ejemplo
1.42:

(-5, +4) Fundamental - Quinta

Quunta - Fundamental
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2.4.4. Extensiones (9a. 11a.y 13a.)
La realizacién de las extensiones o tensiones que podemos encontrar en cada grado

aplicando el principio del sistema solar sirve como practica muy util para entender la
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I6gica del diapason y como herramienta para armonizar, realizar arreglos o
componer. Aunque pueden aparecer acordes complejos nos abren al descubrimiento
de sus sonoridades y formas. Esto constituye un ejercicio con cierto grado de
complejidad por lo que hay que saber darle una aplicacién pertinente al nivel de
ejecucion. Los cifrados se han omitido para realizar el analisis de las tensiones e
identificar su posible cifrado, como se hizo anteriormente. En este caso se sefialan

unicamente los grados en la tonalidad de Si menor arménica. Ejemplo 1.43:
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2.4.5. Acordes sin fundamental
Por la estructura intervalica de la escala menor armoénica la superposicion de
tétradas no permite tantos ejemplos. Se presentan los grados donde se pueden usar
las tétradas sobre la tercera y se hace uso de la enarmonia para el caso del Sib en la
tétrada sobre la séptima del V grado, como se puede observar en el quinto compas

del siguiente ejemplo. Ejemplo 1.44:

B mimaj7) i 70k Fa7b9(h13)

2.4.6. Estructura cuartal
En este caso se presentan las estructuras cuartales de la escala menor arménica en
grupos de cuatro notas para la practica sobre los distintos grados de la escala, asi

como se realiz6 en el capitulo anterior. Ejemplo 1.45:
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2.5.Familia menor meloédica: Escalas Menor melddica, Dérica b2, Lidia

aumentada, Lidia b7, Mixolidia b13, Locria 2, Super locria o Alterada

La escala menor melddica es una de las formas mas complejas por sus aplicaciones

en distintos contextos, como se puede observar al aplicarse en contextos cromaticos

y en la sustitucion de acordes. Para comenzar se abordan las estructuras

correspondientes a la familia menor melddica relacionandola a nuestra estructura de

referencia en Do mayor, por lo que se hara el analisis intervalico y arménico en su

relativo menor que es La menor melddica. Para fines practicos se desarrolla el tema

con la estructura que hemos manejado. Ejemplo 1.46:

1er. grado o escala menor melddica

[ o menor melodica

4
v T SIS

- ? P
e

20. grado o ddrica b5

[ o Dorica b3

3er. grado o lidia aumentada

[11 o Lidia aumentada

] E ..'.
: Fi
- LU =1

- t”

Escala: 2M, 3m, 4j, 5j, 6M, 7M
Acorde: 3m, 54, 7M, 9, 11, 13

Escala: 2m, 3m, 4j, 5}, 6M, 7m
Acorde: 3m, 5J, 7m, b9, 11, 13

Escala: 2M, 3M, #4, #5, 6M, 7Tm
Acorde: 3M, #5, 7M, 9, #11, 13
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40. grado o Lidia dominante

[V o Lidia b7

VAR A

g % T
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1
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50. grado o Mixolidia b6

WV o Mixolidia b6

=

60. grado o Locria 2

V1o Locria 2 %

—_—— "“r #_J :

70. grado o Superlocria o Alterada

VII, Superlocria o Alterada

Escala: 2M, 3M, #4, 5J, 6M, 7m
Acorde: 3M, 54, 7Tm, 9, #11, 13

Escala: 2M, 3M, 4J, 54, 6m, 7m
Acorde: 3M, 54, 7m, 9, 11, b13

Escala: 2M, 3m, 4J, b5, 6m, 7m
Acorde: 3m, b5, 7m, 9, 11, b13

Escala: 2m, 3m, b4, b5, 6m, 7m
Acorde: 3M, b5, 7m, 9b, #9, b13
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Se revisan las formas de digitacion en cada posicion del diapason aplicando los
principios de digitacion que ya se conocen. Es importante que se observen las
distintas posibilidades de movilidad y digitacion para que se cree un criterio amplio
de las formas en que puede abordarse cada posicion. Los principios de digitaciéon
guardan la misma logica que se ha aplicado surgiendo siempre distintos caminos por
donde se pueden realizar. A continuacién se presentan estas posibilidades como
modelos sabiendo que se pueden aplicar otras formas y combinaciones. Ejemplo
1.47:
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Posicion del 6o. grado
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Posicion del 7o. grado
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Posicion del ler. grado
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Posicion del 50. grado
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2.5.1. Tétradas y sus inversiones

Se realizan las tétradas de cada grado de la escala de La menor melddica con la
misma dinamica de exploracion. A continuacidon presentamos los acordes en posicion
abierta (drop 2) para trabajar a lo largo del diapason.

Ejemplo 1.48:
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Es importante para el aprendizaje diferenciar las cualidades de sus acordes y las
formas en las que se relacionan a su posicion en el diapasdon asi como a las

digitaciones.
2.5.2. Cadencias

De igual manera se reproducen la serie de cadencias comunes para observar la
conduccion de las voces tanto en la forma de triadas como de tétradas. Ejemplo
1.49:
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Se sugiere transportar las cadencias a las demas tonalidades para nuestra practica

cotidiana, asi como realizarlas de distintas maneras, en arpegios y ritmos variados.

2.5.3. Progresiones armonicas: -5 +4, -4 +2

Las progresiones armoénicas que se hicieron anteriormente ahora son aplicadas en el

contexto de la escala menor melddica. Las realizaremos en la tonalidad de Mi menor

melddica con los dos tipos de progresion: el movimiento de 5a. descendente -

ascendente y el movimiento 4a. descendente - 2a. ascendente. Ejemplo 1.50:

4a.
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{-5,+4) Fundamental - Quinta
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Como forma de estudio es posible reproducir las progresiones en la posicion mas
abierta, procedimiento que ya se conoce, tocando una octava arriba la voz tenor. A
continuacioén se reproducen las progresiones en la tonalidad de Re menor melddica.

Ejemplo 1.51:

(-5, +4) Fundamental - Quinta

#g—jm; E E

\JIJ'
O}
Tercera - Séptima
FL n 1
5= | | | |
\IJ 1 1 1
B

115



(-4, +2) Fundamental - Tercera
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2.5.4. Extensiones (9a. 11a.y 13a.)
Vamos a reproducir el ejercicio en la tonalidad de Fa menor melddica por ser muy util
en la guitarra para usarse en el contexto del acorde alterado sobre su séptimo grado
(Mi alterado). Los cifrados se han omitido para realizar el analisis de las tensiones e

identificar su posible cifrado, como lo hicimos anteriormente. Ejemplo 1.52:
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2.5.5. Acordes sin fundamental
Se presentan los grados de Si bemol menor melddica donde se pueden usar las
tétradas sobre la tercera, quinta y/o séptima de los acordes. Es importante ver las
tensiones que surgen especialmente en el acorde alterado en el séptimo grado que

puede funcionar como V grado de Re. Ejemplo 1.53:
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2.5.6. Estructura cuartal
En este caso se presentan las estructuras cuartales de la escala Sib menor melddica
en grupos de cuatro notas para la practica sobre los distintos grados de la escala, asi

como se realizo en el capitulo anterior. Ejemplo 1.54:
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2.6.Familia mayor armoénica: Joénica b6, dérica b5, Frigia b4, Lidia b3,
Mixolidia b2, Lidia #2#5 o Lidia aumentada #2, Locria bb7

Se abordan las estructuras correspondientes a la familia mayor arménica en Do

mayor armoénica. De igual manera, se desarrolla el tema con el esquema que hemos

estado manejando. Ejemplo 1.55:
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1er. grado o escala jonica b6 Escala: 2M, 3m, 4j, 5j, 6M, 7TM
Acorde: 3m, 5J, 7M, 9, 11, 13

I o Jonica b6

b
1 1
B ]
e “J'\-\...-"L"'{J x_fn_“_' F

20. grado o escala dorica b5 Escala: 2M, 3m, 4j, b5, 6M, 7m
Acorde: 3m, b5, 7m, 9, 11, 13

11 o Darica b5

iﬁ. Ugwsn;é

Ly chl\ \\]

3er. grado o escala frigia b4 Escala: 2m, 3m, 4b, 5j, 6m, 7m
Acorde: 3m, 5j, 7m, b9, b11, b13

I1T o Frigia b4 1

" .Aﬁ
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40. grado o escala lidia b3 Escala: 2, 3m, #4, 5j, 6M, 7TM
Acorde: 3m, 5j, 7TM, 9, #11, 13

IV o Lidia b3

-
P
ol TS

VAR A
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50. grado o escala Mixolidia b2 Escala: 2m, 3M, 4j, 5j, 6M, 7m
Acorde: 3M, 5j, 7m, b9, 11, 13

_—

Vo "-.hmlldn b2
— I’g

60. grado o escala lidia aumentada #2 Escala: #2, 3M, #4, #5, 6M, 7TM
Acorde: 3M, #5, 7TM, #9, #11, 13

VI o Lidia #2#5
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70. grado o escala locria bb7 Escala: 2m, 3m, 4j, b5, 6m, bb7
Acorde: 3m, b5, bb7, b9, 11, b13

VII o Locria bb7

A
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Se revisan las formas de digitacion en cada posicion del diapason aplicando los

principios de digitacion que ya conocemos. Es importante que se observen las
distintas posibilidades de movilidad y digitacion para que se cree un criterio amplio
de las formas en que puede abordarse cada posicion. Los principios de digitacidon
guardan la misma logica que se ha aplicado surgiendo siempre distintos caminos por
donde se pueden realizar. A continuacién se presentan estas posibilidades como
modelos sabiendo que se pueden aplicar otras formas y combinaciones. Ejemplo
1.56:
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Posicion del 3er. grado ] o)) © b
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2.6.1. Tétradas y sus inversiones
Se realizan las tétradas de cada grado de la escala mayor armdnica con la misma
dinamica de exploracion en el diapasén. A continuacion se presentan los acordes en
posicion abierta (drop 2) para trabajar a lo largo del diapasén y se pueden hacer en

posicion mas abierta también. Ejemplo 1.57:
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2.6.2. Cadencias
De igual manera se reproduce la serie de cadencias comunes para observar la

conduccion de las voces tanto en la forma de triadas como de tétradas. Ejemplo
1.58:
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2.6.3. Progresiones armoénicas: -5 +4, -4 +2
Las progresiones armoénicas que se hicieron anteriormente ahora son aplicadas en el
contexto de la escala mayor armoénica. Se realizan en la tonalidad de Sol mayor
armonica y Fa mayor armédnica con los dos tipos de progresién: el movimiento de 5a.
descendente - 4a. ascendente y el movimiento 4a. descendente - 2a. ascendente.

Ejemplo 1.59:

A—i +4) Fundamental - Quinta
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(-5,+4) Fundamental - Quinta
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2.6.4. Extensiones (9a. 11a.y 13a.)

Se reproduce el ejercicio en la tonalidad de Re mayor arménica. Los cifrados se han

omitido para realizar el analisis de las tensiones e identificar su posible cifrado, como

se hizo anteriormente. Ejemplo 1.60:
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2.6.5. Acordes sin fundamental
Se presentan los grados de Re mayor arménica donde se pueden usar las tétradas

sobre la tercera, quinta y/o séptima de los acordes. Ejemplo 1.61:
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2.6.6. Estructura cuartal
En este caso se presentan las estructuras cuartales de la escala Re mayor armonica
en grupos de 4 notas para la practica sobre los distintos grados de la escala, asi

como se realizo en el capitulo anterior. Ejemplo 1.62:

8

VI VII

2.7.Esquemas armonicos cromaticos: rearmonizacion y sustitucion de
acordes

A continuacién se desarrolla un apartado dedicado al uso de una armonia
enriquecida con los recursos cromaticos comunes de la composicion y arreglo
musical como son la sustitucion de acordes y la rearmonizacion. En los capitulos
anteriores se hizo un reconocimiento de las estructuras diatdénicas propias de cada
familia escalar con la finalidad de familiarizarnos con ellas y poder ahora ahondar en
las posibilidades que permiten el intercambio y las relaciones entre ellas. Como se
observara, las armonias resultantes de cada familia pueden ser aplicadas en otros
contextos diferentes a aquellos de donde surgen, ya que puede haber intercambios
modales, sustitucion de acordes, dominantes secundarias y acordes paralelos, entre
otros, situados en el terreno de la relatividad armonica. Se abordan los diferentes
tépicos de manera general proporcionando ejemplos modelo para su uso en el

desarrollo técnico.
2.7.1. Dominantes secundarias

Las dominantes secundarias son un recurso muy habitual que permite hacer una

cadencia momentanea en distintos grados de las escalas. El tipo de acorde
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dominante esta relacionado a la cualidad del acorde al que resuelve y sus
respectivas tensiones. De esta forma, se pueden usar las escalas mixolidia, mixolidia
b13, mixolidia b13b9, alterada o dominante disminuida que son tomadas de las

distintas familias arménicas segun corresponda con el tipo de acorde requerido.

Asi, se realizan unas progresiones con el movimiento del bajo -3, +4 que
permite enlazar las dominantes secundarias de los grados de la escala mayor: Il, llI,

IV, V, VIl y de la escala menor natural: Ill, IV, V, VI, VII. Ejemplo 1.63:
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Es posible hacer las progresiones utilizando el acorde disminuido como séptimo

grado de la escala menor arménica o mayor armonica. Ejemplo 1.64:

S

I viioThi i viio7/iil i vilo7IV IV viio7/V V7 vileT/vi Vi
- - -
i) 1} i - | ] bt ] - ﬂl- I -
o s <+ s ¢ = i .

1 ovio7/1ID 111 vileTAvi wi wileT/v v wviieT/VI VI vile7/VIIT VIIT  viio7/i i

Se presentan algunas otras posibilidades de realizacion de las progresiones

haciendo uso de distintos movimientos melodicos, inversiones y diferentes tensiones.
Ejemplo 1.65:
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2.7.2. Intercambio modal o mixtura
El intercambio modal consiste en tomar prestadas armonias de otros modos que
comparten la misma ténica, como son los modos paralelos resultantes de las familias
mayores y menores, tanto armonicas como melddicas. De esta manera se expanden
las posibilidades arménicas para la composicion y el arreglo insertando nuevas

sonoridades a la tonalidad original.

Como se ha visto anteriormente el primer recurso es la sustitucion diaténica
que implica algunas de las siguientes sustituciones en modo mayor:

| por iii, vi,

ii por IV o viceversa

V por vii

En modo menor podrian hacerse las siguientes

i por I, VI

Il por iv o viceversa

V7 por vii°7

Se analizan algunos de los movimientos comunes en la practica empezando con el

movimiento ii (IV) - V - | y posibles ejemplos de realizacion. Ejemplo 1.67:

Sustituciones de la escala mayor armoénica 11- V7 -1

L1
-
_i
AR
ﬂE_
WA

L] L

.=

pity
=
wieh
o i p
vu:_u_
-
L1
(= u
AN
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Sustituciones de la escala menor melddica

J

]

z

PN L V.

W0
:T

|
o— == — =
Sustitucién en el movimiento | - iv o | - bVI. Ejemplo 1.68:
[/ E . = b = : g : s b :%
iRy e e e
o 3 by 2 'r"
be o
) = = =
%ﬁ rE:ﬁr.'_ === 3 g
Sustitucién en el movimiento | - blll - I. Ejemplo 1.69:
| PR |
%Eq = Ibl' 2 S= = S s s = s
Sustitucién en el movimiento |, ii/ VI - V7/VI - VI. Ejemplo 1.70:
- " bl 2P b
FEESSSE i T B T
ORe! = & be =t FrE s
ﬂ F‘ } |’ D’& I E I?lh 1 I‘.l% |~ | J J 1 I'.I.P'J
o — 'f P = 2 BVE —3Z

%ﬁ s i & | P S
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Sustituciones en el movimiento ii - V7 - i. Ejemplo 1.72:
=S s~ ==
P

Sustituciones en el movimiento i - IV - V7 - i. Ejemplo 1.73:

I“
t ]l-
ol
a
ot B
AW
_‘w1_
i
By

LA
e

=]
b
n

M
ey
o jﬁ'

W
oD
i3

]
R
B 111]

Es comun el uso del movimiento melodico cromatico desde la tonica a la sexta en un
acorde menor que se mantiene estatico. Es conocido como CESH (Chromatic
embelishment of static harmony) y es muy utilizado en la musica popular. Realizamos
algunos ejemplos armonizando la linea descendente en distintas presentaciones.

Ejemplo 1.74:

aﬁ%j#l |
o : lkgbat%

También es posible realizar el movimiento melddico desde la quinta a la sexta de

manera ascendente. Ejemplo 1.75:

Ty

—yw

_.“_“f_
1

2.7.3. Sustitucion tritonal
La sustitucion tritonal es un recurso muy utilizado que enriquece enormemente el
abanico armoénico. Consiste en reemplazar un acorde dominante o agregar en la
cadencia otro acorde con 7a. que esta a distancia de tritono. Estos acordes

comparten la tercera y séptima por lo que permiten esta sustitucion como acordes
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cadenciales. En el acorde Sol 7 las notas si y fa son la séptima y tercera en Re b7

(do bemol y fa) por lo que el acorde Re b7 resuelve cromaticamente a Do. Sobre

esta armonia es utilizada la escala Lidia b7 o Lidia dominante que es el cuarto grado

de la escala Sol # menor melddica y es sustituto del G alterado sobre el 70 grado de

la misma, que funciona como acorde dominante de Do. Este es una de las

aplicaciones mas utilizadas como sustitucion de los modos de la escala menor

melddica, en relacion a su 70 grado, ya que este Sol alterado contiene un acorde de

séptima con b9, #9, 3M, #11, b13 y 7m. Vamos a explorar algunas de las

posibilidades de enlace de los diversos acordes que se pueden formar haciendo uso

de inversiones y superposicion. Ejemplo 1.76:

G7

D7

Ce

E 1 T I, — = i =
F = e |D - Ty 1 - 1 e |D - IH’H |-
6z 5 | =S EE- = B EE
L = = = = =

= g Zz = =

2z =

9 - e P2 =2 bi)s =

be @ T i = ¥ h o ¥ I —  —
7 o i = i TP T o o { BT, £ .- I
{ry i P — 1 T T I e O I T =
o0 Y — 1 I I = ————
. 7 = - E-]

Ahora sera aplicado sobre la funcion ii o IV - sus V alt y sus diferentes posibilidades.

Ejemplo 1.77:
Dma Dba Cmaj7
A = b z be =
P - Ll | | ] ' ] &2 [ i |-
r = 5 — - =] T ] - - b= f
P - 1 ] = 1 T
o) ¥ = =
= bs -
A = I? P =3 = !
A blm = b i - i T =
| e | ) 1 o= | - |
'IJ 1 | | F =
LY = b-g -1

Es posible colocar el ii grado del sus V alt que en el ejemplo seria asi: Dm7 - G7 -
Abm7 - Db7 - Cmaj7. Ejemplo 1.78:
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Dm7 Gz Abm7 Db Cmaj7
= = pe P2 =

9 = for| - ha - - t o - 1
A o 1 J = ¥ | ] 1
{r 5 1 1 14  —— i 1
i L e 1 =1 1 i 1
t’, - e

= b

& g be = bI’ ﬂb"& £

] b E = he = o Do a
i = o] o I I | I 1 1 P 1 I b | ]
A | =d 1 Ll = - 1P 1 o= =l - ] 1 bt D] = 1 1
{r = o - | i 1 1= I - - | 1
"j-’ 5 i I 1 | I ! 1 i F = | I b‘d 1 ﬂ. 1

Es posible aplicar los sustitutos tritonales de diferentes grados de la escala para asi

generar un movimiento cromatico en el bajo. Se realizaran ejemplos con distintos

modelos de acordes que aplican este movimiento. Ejemplo 1.79:

Dm7 Bbmiz  Cmaj7 Bm7 Bb13 Am7 Ab13 Gm7 Gel3 Fmaj7
f = = = M =l | ]
o = A | - I -3 | | T 1 =1 e I ]
e 1 F 1 = E] - Y i | g 1
] = I = I e LAz — e t
o — g § T =

= F = ez = o = b= =

.9 = & - I T T T T — 1
F 2 | ko e | I L I I I 1
s = | | b i L | Il By Il [~ Ll Il 1
\._!IJ 1 g 1 1 [ = 1 1
v bz b 2 b= bE LE g
[ Ll I | |
o Bl - | I I 1= 11 1 = ]
o 1 1 . 1 T B 1 1
(6] = o — —= = r = e = —
e bz = = bz = b= = b =

Otro movimiento comunmente encontrado es el siguiente. Ejemplo 1.80:

Cmaj7 Fm9 Emo E» Dms Do
= =
AE 1o Bo 1 ho | c bE z £ ra J
P4 |+ v I 10 | -~ L e T T B I | | ]
1 | | |~ 1 - 1 1 )i 1 1
e e e £ } . =
o - E—PE B D =

Existe la posibilidad de aplicar otro tipo de acordes por sustitucion tritonal resultantes
de la escala disminuida dominante y de la escala de tonos enteros que veremos con

atencion mas adelante.
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2.7.4. Sustitucion por cualidad del acorde
Un acorde dominante con séptima puede sustituir a cualquier acorde maj7 o m7
sobre la misma nota del bajo. Por ejemplo se pueden sustituir en la secuencia de un
turn around asi como por los sustitutos tritonales que ademas se pueden cambiar de

cualidad a acordes maj7. A continuacidn se presentan las tres posibilidades. Ejemplo

1.81:

Abma)Ti13)
Comaj 713413 D9 G7513) C maj7i(9) c% Ebe Ab1z Dy Cmgys Cmaj7Ebmaj7(9)  Dbmaj7(9)  Cmaj7
/ 3 = P 2 B = = E e =
2B 277 5 . Er 5vE iy . iz £ E7E oz .
Y. 2 z A 2 2o
D - = = bz = b=z =

A continuacidén se presenta una secuencia muy comun que agrega acordes
dominantes de paso para llegar al VI7, que ademas se cambian de cualidad por

acordes maj7 y m7. Ejemplo 1.82:

B maj7i13) AT

Cmaj13B 7i513) B513 A7is13 Akl Des Cmgg7 C maj7{13) Bomaj7(13) Ab7(13) Dba € maj7(9)
O e e = ] = el = ]

- — Y= — s For' I I — I 4 For] -

F . po L) | . - | = .4 1 pri 1 o A -
533 s b 1% = A ra— gt
DU e Z v by I " F L= 2

Cmaj7 Bm7 Bim7 A7(>13) Do D9 CmajTi)

A = # | - |

P A — I — . L I
y — 5 et | — I
L33  — = f ﬁr I:I}‘g
vos bz 2

2.7.5. Acorde napolitano y Sexto con sexta aumentada
El acorde napolitano se presenta como el segundo grado rebajado en la tonalidad
menor armoénica por lo que en Do menor en vez de ser el segundo grado un Re
disminuido se convierte en un acorde de Re b mayor y normalmente se encuentra en
la primera inversidn. Aunque es utilizado en forma de triada también es posible
realizarlo como tétrada y en diferentes inversiones como un acorde de sustitucion.

Aunque existe la posibilidad de tomarlo como una tétrada de Re b mayor7 a
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continuacién se presenta la tétrada como Db7 enarmonizando la #6 (B) como do b

quedando de la siguiente manera. Ejemplo 1.83:

ﬂl J Ibg )g E 9
A bE & - [bh & G | [ 1 [ =
no g z : : o L :
o
b o
b% g
ﬁrbé = I b " E = -
o = — : :
.J e = a T

En cuanto al acorde de sexta aumentada tiene su origen como acorde de Fa,
subdominante de Do, alterando el Fa a Fa# y el La a Lab produciendo una
conduccion cromatica hacia la octava de sol sobre el acorde | en segunda inversion.

Esta cadencia es conocida como cadencia italiana. Ejemplo 1.84:

= =3 I:‘ =

95 is E P T t L E g - |
7 ] P - ] o & TP 1
[ ¥ = 1 i 1 i ]
\.j: 1 1 1 1 1
.05 b - 7 7 | ]
F 1 1 1 - 1
(= = = = 1 1
N3P = 1 I ]
e = = = = =

Otra forma de realizar este movimiento cromatico es realizarlo desde el segundo
grado Dm7 de igual manera utilizando el Fa# y el Lab. En este caso es nombrado
cadencia francesa con la presencia del Re, quedando de la siguiente manera con

distintas formas de conduccion melédica. Ejemplo 1.85:

A
P — r. I 1 -# = -4 = [
" 1 1 1 1 1 1 1
IJ' ﬁ I i ; | 11'11 1 = 1
J 2 b3 2 Z 2 b = =

fn | & beo o

P4 I I I |~ I ]
F . 1 1 = - 1 [ 1 = - 1
vz o % e | !
e = L = = = =
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Y la tercera forma de presentarse es como cadencia alemana que se realiza en el

contexto menor utilizando ademas el Mib. Ejemplo 1.86:

4 " P |

P S — = - = T = 125 - | ]

5 = = Ha e & - I = |a - 1

U‘IJ — g= > =) 1 “ — = lﬁl

L2 = = - = = = = b

] # = = = o

o F-] I I ] ] ] 1

# 5 TP Ea T - ] % = - - 1

(2> 2 2 2 ——— . |
P L - b I

) = o e & -

2.7.6. Cadenas de V7 o ii — V7
Como hemos visto es muy comun la sustitucion con acordes V7 en progresiones por
cuartas, como puede ser el turn around. Ademas es posible agregar el

correspondiente ii grado a cada V7. Ejemplo 1.87:

E 7alt Az Di7al Gz Cmaj7i9)
A = ) |
o T bl —~ [~ I = I ]
G 2 e = =
L1 = = =
Bm7 E7al Em9 AT(13) Am7 D7alt Dmo  G7b13) Cmaj7
O D A j e = ]
=
v - s = -
El siguiente ejemplo presenta el movimiento enlazado de iim7b5 - V. Ejemplo 1.88:
Fém7(bs)  B70513) Em7:5)  A7(x13) Dm7iss) G713 Cmay7
= = = |
4 ] - 1 T\ I -y ¥ I I ]
Gap—7—— o —d—a——o——5———=—— a
LY = = Z E -
2.7.6.1. Side stepping
Otro de los patrones recurrentes es la incorporacion de un movimiento ii - V a

distancia de 2m o de 3m ascendente como en los siguientes ejemplos. Ejemplo 1.89:
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Ebma Asl13 Dms G13  Cmaj7(9) Dms G13 Fma Bbs13  Fmaj7C7(513) Ch

C maj7
o L = P = | )

y- T hi® T = I T = - I 1 T ]
F J—— . = 1 - 1 - 1 - I 1 1 - 1
| I o Tl | Y 1 b | 1 1 o | I . ) [ 1 =~ | #J |

i —— 1 va = 1 - | 1 1 | = 1 P I 1

w = - e

I’é = =

2.7.6.2. Patrones a distancia de 2m, 2M, 3m, 3M
A continuacién se presentan algunos de los modelos de progresiones con el uso de
cadenas de ii - V a distancia de 2m, 2M, 3m y 3M ascendente que resuelven en una

nueva tonalidad como recurso de modulacion. Ejemplo 1.90:

Dm9 Gz Ebms  Ab13 Em9 Al Fm9o  Bbiz Fém9 B3 Ea
A m ) He =l »
- oY =] 1y I )] | B if ] L= e ]
L | i = | il T.Il 11 | L. | 'L!. | =] - 1
Qﬂl} F,F = } — — } “Hﬁ = —
¢ = bz = bz z
Dm9 Gz Em9 Al Fé&m9 B3 GEm9 Cai3 Flmay7(9)
0 m o 4 4 ulh & 4
-~ HE e o i< . = o
" I b | T -] For | 1 '] | | TS ) ]
%.l' | | 11'11'.." | 1 2] | b1 1
v p= = = b=
Dmo9 G13 Fm7 Bbo AbmT D9 Bm3 E13 A%
9 T I 1 +’F’ - I ]
F 1 1 = 1 i - ] 1 1
| i o ] | -1 A = I ! | 1y 1
\._!IJ ' = | I - 1 H'E | H. 1
v = i b E B 2 s
Dms Gz Fim7 Ba Bbm7 Esa Abmaj7i13)
ﬁ 1
P4 |y 1 I 7 T ]
F i = | [ | i 1 [~ - - |
| ] . L [+ L 1 1 I ]
!I.I [~ : 1 = 1l 1 “:F 1 — 1 |
L2 - ﬂE bz |?ﬁ

De igual manera es posible realizarlos con movimiento descendente de 3m y 3M,

como en los siguiente ejemplos. Ejemplo 1.91:
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Dm3 Gi3 Bm% Eiz Asm7  Dbo Fm9 B3 Ebmaj7(13)

4] ]
5 = = | Y | Pl T pLd -3 I S ]
2 E e s — o+ —
‘\."IJ = = 1 ﬂ‘:‘ = = L' I = | I bJ 1
el = = = b= b=t
=
Dm9 Gz Bim7 Eba Fém9 B3 E maj7(9)
_g for for - T ﬂg = T Hﬂ T |
s b= : -] fid= ] f = i
\.jl g = 1 I’ B I ‘I.Il I .4 1 1
= = =
2.7.6.3. Coltrane substitutions

Otra de las aplicaciones relacionadas a este concepto puede ser el sistema aplicado
por John Coltrane en varias de sus composiciones que consiste en moverse por
distintos centros tonales a distancia de 3m o 3M. Analizaremos el movimiento por 3M
descendente con los centros tonales Do, La b y Mi, definiendo los acordes iniciales y
después incorporados en la secuencia Dm - G7 con el uso de las dominantes

secundarias de cada centro tonal. Ejemplo 1.92:

Cmaj7  Abmaj7(13) Emaj7 C maj7(13) Dm9 Es Abmaj7 B 7(k13) Emaj7(9) G7(9) € maj7(13)

o S— s T8 e s fe—4 z

~4g 9 #8 o [Z | ("2 A7 (RPE ,  BE =

IJ' - T - o 1 1T 3 bd 1 T el - 1
DRSS be < b=z =z =

A continuacion presentamos la secuencia agregando el ii a cada dominante
secundaria. El segundo ejemplo muestra la misma secuencia haciendo uso de la

sustitucién tritonal. Ejemplo 1.93:

Dm7 Bsm13 Es9 Abmaj7 Fémi13 B9 Emaj7i13)  Dm9G 7(b13)C maj7(9)

ﬂ 1 |

/ 2 E = : - :
'@I}—B_l?—q !

e/ bw =

Dms A AbmajTi13) Fo E maj7i9) D13 Comaj7(13)

(s} H Lo H W =

o Il I e =Tl - |- | ]
F u T F” 1 |1 o J o] | -— | ]
Bg— —= g = B ! }

— — g =4
b k-4 bﬁ- =
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2.7.7. Sustitucion por acordes disminuidos. Sistema de cuatro ténicas

Los acordes disminuidos por su estructura son acordes con posibilidades inmensas

de movilidad ya que presentan equivalencias y el mismo acorde puede resolver a

cuatro distintas tonalidades segun la inversién que se utilice ya que cada una de sus

notas puede funcionar como la séptima de una tonalidad. Existen tres distintos

acordes disminuidos y sus respectivas inversiones: C°7, C#°7, D°7. Asimismo, cada

acorde esta relacionado a un acorde dominante con novena bemol. A continuacion

se observan los tres diferentes acordes disminuidos aplicados en los cuatro acordes

dominantes correspondientes que pueden resolver a acordes mayores 0 menores.

Ejemplo 1.93:

C°7 = B7b9 (D#°7), D7b9 (F#°7), F7b9 (A°7), Ab7b9 (C°7)

C B7isa) Em9 D7>9)  Gmaj7(9) F7i(>9) BsS AbT(39)  Dhemaj7

L) 4l = = b ! % P
y ¥ e —————— —"
) a8 it = = ; b = i

C#°7 = A7b9 (C#°7), CTb9 (E°7), Eb7bO (G°7), F#7b9 (A#°7)

C¥ ATiR9) Dm7 CTib9) Fm? Eb7i59)  AbmajTi9) F&ri%) Bmaj7
9 T I,ﬁ ” I b e T ",f Ji ot s
58 g 1 e~ E - E RN
el fo = o ﬂg =

D°7 = B7b9 (D°7), Db7b (F°7), E7b9 (G#°7), G7b9 (B°7)

D Bb7is9) E»é D679 Gamaj7(%) E7(»9) Am7 GTibe) Cm
j'h i |l:Ig I,f- ||I'n|,: Lﬁ — b& b
fm 278 i = i D B i = > = o
278 b b2 = I;S EE qg g

L)
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Como se ha dicho, estos acordes son susceptibles de intercambiarse como

sustitutos dentro de una cadencia ii - V - |. En el siguiente ejemplo se usan las

sustituciones de los acordes dominantes relacionados a C°7 dentro de la misma

cadencia. Ejemplo 1.94:

Féma B 7(59) ES Féms D7(59) ES Fém7F7(59) Es F2m7AM(:9)  Emaj?
= = b
= uﬁ = = = e 2
9 ﬂg HH T = T r‘g b T uﬂg_ Vo) hl?g 1 .#9 T o S—r — H‘FP
I i o b v ] 1 "] | ] il ] . ] 1 hotl ) 1 I =
| . WYY ] ] e | Y] | i T o |9 .~] |l .l — @1 h T
'\._':J' H _FE 1 FCJ g 1 [ F = LI I [.d I H. L 1 %
LY = =

Ahora se sustituyen los acordes de tonica a los que resuelven que corresponden a

las otras tonicas relacionadas con el acorde C°7, generando una cadencia evitada.

Ejemplo 1.95:
Fém7 B7(9) Gmaj9 Fém7 B7(:%  Bbmaj7(9) Bri:9) Demaj 7(9)
= =

-y = = = o b
_9 b HH T 11 T 1l Hgg L= T TFr Hgg T |1. P ]
F it~ P = 1 it~ o = 1 ] -] T 1™ 1
| i o W N | i = | | L |
'\-\_11' 'I'.Il 1 'I'+ | | 1
o7 = i b i - e

Se reproducen los mismos procedimientos en las cadencias relacionadas al acorde
C#°7. Ejemplo 1.96:

Bim9EbT(59)  Abmajl3 Brm9Gh7(>9) Ao Bbm2AT(h9)  Abmgjl3 Bbm%  C7069) Abmaj7
= = = =
A = I\l?E' pa = b’& bﬁ = hﬂ. |’E = = | hﬁ
P4 h =4 I nx =1 I = ] 1) I I ) =l 1
fom b — - e i e B = 1~ s i -
12 i~ 1 a1 = = — 1 1
e b = = b= br = b = b=
Bima  EF7LT) B maj7(%) Btm3  Eb7(5%) D'maj7 Brmo  Ex7ih9) Fa
[‘.lg_ = ] hg_ =
:,&Fg_b* LrE i E i .m”g T lv" T ]
u - 1 I M ] - 1 |- - 1
| . T 1 Ll > I i T 1 T 1
\_:J' B L o 1 = Il B Il ]
¢ b z b F b

Y finalmente las cadencias relacionadas al acorde D°7. Ejemplo 1.97:
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Dm? G7(:9) C3 Dms Bs7is9) €8 Dm7 Ds7i59)  C4 Dm7 E7s9) C4

f bt - = | bs = &2 z
b4 = [ i (" e I
== = - - " - - —E—— - - i —" = -
. = T i & - 1 )
o g | ] |2d~] = =] ~ =
=
Dm7  G7(9) Ebmay7 Dm7  GT7i:9) Fmaj7i9) Dm7  G7(b9) AmajT(9)
f) i o b ol & b= bl
(2 E B = Z E Lt = 12 2 [fE =
T | I~ - 1 1
o = = a = m = = . =
= = #3‘ = =

2.8.Escalas simétricas
Las escalas con estructuras simétricas de igual manera permiten la permutacion y
sustitucion de acordes a través de patrones intervalicos permanentes que permiten el
intercambio entre ellas. Se iran analizando sus caracteristicas y aplicaciones

comunes en la practica.

2.8.1. Escala cromatica
La escala cromatica contiene todas las notas dentro de la octava y es posible
abordarla en varias formas de digitacidon en la guitarra. A continuacion dos ejemplos
de modelos de digitacion, una con cuatro notas por cuerda y la otra con cinco con

excepcion de la tercera cuerda. Ejemplo 1.98:

(Y &) 5 T

A& ® © — 9 QD #

— . .. sis s ® P
.!-- p T =_ =

S e — I — »
. ™ 2

Evidentemente podemos movernos libremente combinando traslados en una cuerda
con los modelos anteriores para alcanzar un ambito mayor.

Es posible encontrar todas las notas de la escala cromatica a través del
movimiento de quintas ascendentes o cuartas descendentes (circulo de quintas) por
lo que es posible realizar férmulas de arpegios ascendentes y descendentes segun

sea el caso como en los siguientes ejercicios. Ejemplo 1.99:
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ﬁ ] '_J J T —~ I' T T s ’_. - 1
T R .
[, e L - s b i

Otra forma de trabajar sobre la escala cromatica son las estructuras paralelas que de

igual forma permiten abarcar todas las notas. EI movimiento por cuartas puede ser

ejecutado también de la siguiente manera. Ejemplo 1.100:

|
)

|
>

h s

[
.

[2J

7y

L.'_G’i‘t::l

't

=T

1 rﬁr“

Estos modelos cromaticos se pueden reproducir con distintos tipos de arpegios.

Ejemplo 1.101:

f

Triadas mayores.

==

. -

Triadas menores.

aiéiﬁgﬂiaas “Jﬂ. -

ik

1
]
L ]
L ]
iy
=
|y
Al

LT

fi
7 —
T

ag

Triadas disminuidas.

,

F i

iGN

. @

™

e

P

o
e

i

biql

_".
Y
i)

%
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Tétradas mayores con séptima

L TARN

Jhe | abe : =
ﬂ_‘ .b_. '— " - e Ll q‘

("-c;!":?

| 1REE

L
—xw]

Los modelos se pueden continuar reproduciendo con otros tipos de acordes.

2.8.2. Escala octatéonica dominante
La escala octaténica dominante o disminuida dominante se produce con la
combinacion de semitono y tono dando como resultado posibilidades arménicas de la
funcién dominante. La escala contiene 2m, #2, 3M, #4, 5J, 6M y 7m, formando una
tétrada dominante con las tensiones b9, #9, #11 y 13 compartiendo ciertos rasgos
con el acorde alterado, pero que por la 13 se usa en el ambito de las tonalidades
mayores. Abajo se muestran dos posibilidades de digitacion comunes de las cuales

se derivan otras mas. Ejemplo 1.102:

@ 5 @ b b fe

B
3

Existe la posibilidad de construir triadas paralelas mayores y menores en cada grado
de la escala asi como otro tipo de acordes. A continuacion se presenta la alternancia
de acordes semidisminuidos y acordes disminuidos con séptima mayor que pueden

servir como acordes sustitutos. Ejemplo 1.104:
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Este es otro ejemplo ahora con acorde dominante #9 y el mismo disminuido con

séptima mayor. Ejemplo 1.105:

L1111
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Como variacién de estas secuencias podemos tocar estos otros voicings con un
acorde dominante con #11 y uno cuartal con dos tritonos que son estructuras
encontradas en obras como la Sonata de Ginastera o algunas obras de Leo Brouwer.
Ejemplo 1.106:
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Otras aplicaciones pueden ser en modelos paralelos de arpegios como los
siguientes. Ejemplo 1.107:

Triadas mayores y menores
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En el contexto de una cadencia ii, V, | presentamos algunas posibilidades como

sustitucion de acordes. Ejemplo 1.108:
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Y volvemos a presentar esquemas paralelos para llenar una cadencia V - |. Ejemplo
1.109:
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Existen mas posibilidades que se pueden encontrar con la practica y la exploracion
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2.8.3. Escala octaténica disminuida
La escala octatonica disminuida se forma con la disposicion tono - semitono por lo
que el resultado intervalico es el siguiente: 2M, 3m, 4J, b5, #5, 6M y 7M y como
acordes forma un acorde disminuido con estas tensiones 7M, 9, 11 y b13. Ejemplo
1.110:
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Su aplicacién se da en el contexto tonal como funcién de acorde disminuido. A
continuacion presentamos una serie de posibilidades de armonizacién con cada una

de las tensiones. Ejemplo 1.111:

Aplicandolos en un contexto tonal puede funcionar conectando la funcion ténica -

subdominante o subdominante - dominante. Ejemplo 1.112:
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2.8.4. Escalas hexaténicas
Las escalas hexatdonicas se forman por intervalos de tonos enteros por lo que dentro
de la octava podemos encontrar seis notas y en total son dos escalas las que se
pueden formar sobre Do y sobre Re bemol y sus respectivas inversiones sobre cada
grado. Los resultados intervalicos son: 2M, 3M #4, #5, 7m y cédmo acorde tenemos
3M, #5, 7Tm, 9 y #11 por lo que funciona como acorde dominante o sustituto tritonal.

Ejemplo 1.113:
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A continuacion, algunas posibilidades de acordes que se pueden formar. Ejemplo
1.114:
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Son muy comunes los acordes aumentados paralelos sobre cada grado de la escala.

Se presenta la secuencia en ambas escalas. Ejemplo 1.115:

Y finalmente unos ejemplos de aplicacidon en cadencias como sustituto del V.
Ejemplo 1.116:
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2.9.Escala bebop dominante y mayor
Las escalas bebop introducen un cromatismo, en principio para lograr acomodar la
escala en el ambito de un compas de 4/4 para coincidir con el primer tiempo. Es
importante mencionarlas ya que nos plantean la conduccién con acercamiento
cromatico que es un recurso muy utilizado para adornar las lineas melddicas.
Ejemplo 1.117:

Escala bebop dominante Escala bebop mayor
oo H== SSEES S

A continuacion se presentan unos ejemplos melddicos tipicos del uso de la escala
bebop dominante en C7, de los cuales algunos fueron tomados del método de David
Bakers (1982) “how to play bebop”. Ejemplo 1.118:

Se observa en el ejemplo anterior como se introducen cromatismos desde la novena.
En el siguiente ejemplo se hace una linea cromatica desde la tercera y otros

ejemplos de bordados hacia notas del acorde. Ejemplo 1.119:

[ I ™ - [’Pu--- T
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Para la escala bebop mayor se presentan un par de ejemplos, el segundo con un
bordado al sol. Ejemplo 1.120:
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Un ejercicio muy util para realizar sobre una progresion por +4, -5 haciendo uso de
un disefio melddico con la escala bebop, cromatismos y arpegios disminuidos.

Ejemplo 1.121:

E7 AT

2.10. Escalas pentatonicas
Las escalas pentatonicas son un recurso melédico muy util sobre todo cuando se
usan como estructuras superpuestas a los acordes permitiendo tocar extensiones de
una manera practica.
Primero es importante ver cada una de sus posiciones como modos de la

escala pentatonica. Ejemplo 1.122:
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También en su forma escala blues que agrega un cromatismo entre el segundo y
tercer grado que conviene explorar y aplicar en el contexto del Blues donde el sonido

del #9 es caracteristico de los acordes dominantes de la secuencia. Ejemplo 1.123:
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Escala blues

En el sentido del uso de la superposicién del primer modo sobre los distintos grados
de diferentes acordes, Ricker (1976) en su método Pentatonic Scales for Jazz
Improvisation sugiere un orden de las escalas pentatonicas sobre cada nota
cromatica tocadas en un acorde C7 que permiten sonoridades “dentro o fuera” como
recurso de improvisacion. Obsérvese el resultado de cada una de ellas y las
tensiones o notas de paso que permiten tocar. Es evidente que su uso depende de

las cualidades del acorde dominante que sea. Ejemplo 1.124:
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Uso de diferentes escalas pentatonicas sobre distintos grados de C7

i
j

B
1NN

S R
W]
| [%

5

T

e

N

LY |_|||—l—J

f ..

A ety zate™ = =
R AR S ST SR !

[ g I —— ——

= : . = ; ———r
e r e e S e A T e e R E e T L S
o ® r _— d I LL 2

Uso de diferentes escalas pentatonicas sobre distintos grados de Cm7

Y finalmente para los acordes maj7 algunas de las posibilidades son las siguientes.
Ejemplo 1.126:
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Uso de diferentes escalas pentatonicas sobre distintos grados de Cmaj7
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2.11. Anadlisis estructural de fragmentos tomados del repertorio
Como complemento de los capitulos anteriores se muestran algunos ejemplos de los
conceptos que se han visto hasta el momento en obras del repertorio de la musica
de concierto para observar cdmo se han aplicado por algunos compositores. Los
ejemplos son abundantes asi que solo mencionaremos algunos como referencia.

En el tema de la sustitucidon por cualidad de acordes, el “Tema variado y final”
de Manuel M. Ponce es un ejemplo de este recurso. Consiste en una secuencia de
acordes por cuartas donde cada uno de ellos presenta un sustituto. Usando el
C7(#11) cébmo acorde pivote (sustituto tritonal de F#7) hace una cadencia a Bmaj7.
Después la frase conclusiva nos regresa a Em a través del movimiento iv - VI7 -
susV7 - V7 -i. Ejemplo 1.127:

Andante un poco mosso
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Un ejemplo de secuencia de movimiento de cuartas ascendentes puede ser un
pasaje del “Andante solemne” de la Catedral de Agustin Barrios Mangoré, donde los
acordes aparecen en inversion y se enlazan en el bajo las terceras y séptimas de los
acordes. Noétese en el segundo compas el uso del G7 como VI con sexta aumentada
(o sustitucién tritonal), asi como en el cuarto compas con el D7. Vuelve a aparecer
en el quinto compas como G7 y en el octavo la cadencia nos lleva al acorde

napolitano de Cmaj. Ejemplo 1.128:
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Otro ejemplo que se puede sefialar es un fragmento del primer movimiento de la
“‘Sonata IlI” de Manuel M. Ponce. En él se observa un movimiento arménico de
acordes m7 y mb5 a distancia de 3a. menor resolviendo a un acorde Fmaj7 desde el
cual se mueve a través de un Bbom7, G7(b5) y Db7(b5) como sustituto tritonal para
llegar a Cm. Ejemplo 1.129:
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Mas adelante en la misma pieza, desde un G7 se mueve a Abm6, acordes que
estarian relacionados en el contexto de la escala La b menor melddica (siendo el Sol
7alt como séptimo grado). Después se mueve al acorde paralelo a distancia de 3m
Bme6, continla a distancia de 3m hacia Dmb6 o Bbmaj7/D donde cambia la cualidad
para poder hacer la inflexion a Sol menor meldédica. En ese punto se presenta un
pasaje que se repite a lo largo de la obra, donde despliega arpegios sobre Sol menor

meldédica como un buen ejemplo del uso de la tétrada sobre la tercera del acorde

(Bbmaj#5). Ejemplo 1.130:
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Gm melodica (tétrada Bbmaj#5)

En cuanto a la escala simétrica disminuida dominante se pueden citar varios
ejemplos de su uso. Uno de ellos lo podemos encontrar en el pasaje del “Obstinato

del Elogio de la Danza" de Leo Brouwer donde los acordes son estructuras paralelas
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que provienen de la estructura de la escala simétrica disminuida dominante. El
motivo continla desarrollandose en ese pasaje de manera cromatica pasando por
las tres escalas disminuidas dominantes: Mi, Fa y Fa#. Se debe consultar la partitura

original para observar este desarrollo. Ejemplo 1.131:
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Estructuras de escala simetrica disminuida

El final del tercer movimiento de la “Sonata No. 1, Toccata de Pasquini", de Leo

Brouwer es otro claro ejemplo del uso de la escala simétrica disminuida dominante.
Ejemplo 1.132:
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Escala semetrica disminuida dominante

Alberto Ginastera en su “Sonata op. 47” para guitarra proporciona muchos ejemplos
de armonia cuartal y acordes relacionados con acordes alterados y la escala
disminuida dominante. A continuacion un ejemplo claro del uso de estructuras

paralelas provenientes de la escala simétrica disminuida dominante encontrado en el
cuarto movimiento “Finale". Ejemplo 1.133:
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Otro ejemplo interesante para sefalar es el del “Estudio 12” de Heitor Villalobos
donde al inicio hace uso de las estructuras intervalicas simétricas y acordes paralelos
en el tema principal hasta arribar al acorde Gm7 desde donde desciende con la
estructura tono - semitono haciendo uso de los acordes Fmaj7, Em7, Dmaj7, C#m7,
Bmaj7, A#m7, G#maj7 y Gmaj6. Esto es un uso de una secuencia de acordes maj7 y

m7 sobre la estructura simétrica disminuida. Ejemplo 1.134:
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Acordes descendentes m7 y maj7 sobre estructura de escala simetrica diminuida

Son multiples los ejemplos que se podrian seguir mencionando, pero es una tarea
que cada guitarrista puede seguir haciendo en el analisis estructural de su repertorio
para entender lo que ocurre a nivel armoénico y melddico, y de alguna forma

simplificar y resignificar la musica y su interpretacion.
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2.12. Secuencias armoénicas de métodos clasicos del siglo XIX

El trabajo realizado por Mazanek (2021) presenta varios ejemplos tipicos de
secuencias de diferentes movimientos de bajo realizados con el uso de la regla de
octavas representando schemas y formas de armonizacion utilizadas en la primera
mitad del siglo XIX. Vale la pena citar algunos extractos de su clasificacion para
observar la estética tonal de la época como una aplicacion de la armonizacion

modelo que puede ser aplicada para la creacidon e improvisacion en estilo clasico.

A continuaciéon se muestran algunas formulaciones de la regla de octava
realizadas por Mazanek (2021) basadas en los principios ensefados por los autores
del partimento e inspiradas en la técnica de los guitarristas del siglo XIX'. Ejemplo
1.135:

Example 4.30: New arrangements of the Rule of the Octave
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9 (Mazanek 2021, p. 214)

159



En el siguiente ejemplo, Mazanek (2021) muestra algunos ejercicios hechos por

Ferdinand Pelzer del movimiento del bajo -4, +5%. Ejemplo 1.136:

Example 4.353: Pelzer, Variations on bass motion two, c1836
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Se presenta otro ejemplo a continuacion que muestra la realizacion de la secuencia
-3, +4 que es considerada uno de los movimientos fundamentales de férmulas de
schema y del movimiento del bajo por tercera por Francois de Fossa en Mazanek
(2021)?". Ejemplo 1.137:

20 (Mazanek 2021, p. 223)
21 (Mazanek 2021, p. 226)
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Example 4.38: De Fossa, Bass Motion Three, c1827

Otro schema caracteristico que Mazanek (2021) presenta es el -3, +1 con y sin

movimiento de fundamentales en el bajo de igual manera realizado por Fossa®.

Ejemplo 1.138:

Example 4.41: De Fossa, Descending by third then ascending by step motion with and
without fundamental bass motion

[ Fossy - Descending 6-7

1
w7 ! L
With Bass Motion

Por ultimo dentro de esta seleccion del trabajo de Mazanek (2021) muestro otro de
los ejemplos interesantes con el schema +3, -5 que Fossa realiza de la siguiente

manera®. Ejemplo 1.139:

22 (Mazanek 2021, p. 231)
2 (Mazanek 2021, p. 240)
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Example 4.48: De Fossa, Variation of bass movement five, 1825

P o bel I'!.

Seria importante realizar un estudio especializado basado en la investigacion de
Mazanek para quien desee profundizar en la practica instrumental en estilo clasico.
Esto implica una adecuacion en un estilo especifico que requiere acotarse a los
parametros estéticos de la practica de la época, lo mismo deberia ser necesario para

cualquier otro estilo musical que se desee abordar.
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3. Capitulo Ill. Practica arménica en la guitarra, vinculado a ejemplos de

repertorio de la guitarra clasica

Con el objetivo de desarrollar la practica arménica creativa, se elaboran estrategias y
modelos para realizar arreglos y versiones libres de piezas del repertorio de la
guitarra clasica. Se describen los procesos que se llevaron a cabo para realizar los

arreglos por lo que se plantea como un registro autoetnografico del proceso creativo.

En este capitulo me daré a la tarea de realizar adaptaciones de piezas
completas a distintas tonalidades que permitan experimentar una misma estructura
armonica y formal en su paso por otras tonalidades paralelas, para asi aplicar las
posibilidades de transposicidon en el diapasén de la guitarra y poder ejemplificar esta

concepcion integral del mismo.

He elegido dos piezas del repertorio con caracteristicas de secuencias de
arpegios, con un discurso armonico claro que facilita su vinculacion con nuestro tema
en cuestion. Para ello, se tienen que adaptar ciertas caracteristicas musicales, como
el fraseo, articulacion, registro o disefio melddico para poder ser ejecutadas en
distintas tonalidades, si asi se requiere. Es decir, se toma como base la estructura
musical-armonica de las piezas de manera similar a la que se da el acercamiento a

los estandares de jazz o la practica del bajo continuo.

Las piezas que he seleccionado para transportar en su totalidad son el
Preludio BWV 999, en Re menor, de J. S. Bach y el Estudio no. 2 de Heitor
Villalobos, en La mayor. Son piezas muy transparentes en cuanto a su discurso
armonico que presentan un desarrollo construido a través del despliegue de figuras
de arpegios ascendentes y descendentes. Esta caracteristica es lo que permite que
sea mas facil concebir y visualizar sus formas de digitacion a través de las doce
tonalidades. Las armonias presentes en estas piezas son un ejemplo claro de
secuencias de acordes de triadas asi como tétradas en ocasiones con sexta, otras

con séptima y/o algunas tensiones que presentan en su disefio melddico.
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A continuacion, se aborda un grupo de adaptaciones y transcripciones de
cada pieza, ademas de la transposicion literal también surgen varias versiones libres.
En cada ejemplo iré describiendo parte del proceso y la toma de decisiones de
acuerdo con las problematicas que hayamos enfrentado a la hora de realizar la
adaptacion, y se hara uso del cifrado moderno y de armonia funcional para el

analisis.

3.1. Analisis estructural musical del Preludio BWV 999 de Johann Sebastian
Bach.

Originalmente escrito en Do menor, se utiliza como referencia la version en Re
menor realizada por Fran Koonce que permite el uso del pedal de Mi abierto de la
sexta cuerda. En una seccion de 16 compases de la pieza se sostiene el pedal de Mi
generando la tensién para confirmar la modulacién al quinto grado: La. Esta
posibilidad favorece la digitacion y la amplitud del registro en una tonalidad comoda

para la guitarra.

Se puede observar en la forma claramente tres secciones en tres regiones
tonales: La seccion del primer grado del compas 1 al 12, la seccion del quinto grado
menor del compas 13 al 32 y la seccion del quinto grado mayor del compas 33 al 43,

como puede observarse a continuacion. Ejemplo 2.1:
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Los primeros doce compases presentan una cadencia Im-IVm-VII-l sobre un pedal
de Re, seguida por un descenso del bajo hasta el VIl grado del V (G#), que marca la

modulacién a La menor. Ejemplo 2.2:

En el compas 13 aparece la inflexion al quinto grado menor (La menor) y, pasando
por el VI y Il grado, llega a la dominante (Mi7) desarrollando una larga seccién sobre
el pedal de Mi (compases 17 al 32). En ella desarrolla la regién de la dominante a
través del uso del I, un VI con sexta aumentada en el compas 23, el VIl del V, hasta

marcar la cadencia a La mayor a través del Il y V del | menor. Ejemplo 2.3:
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En el compas 33 al fin se establece la modulacién a La mayor desarrollando una
cadencia y luego una inflexién al IV menor (la anterior tonica) para llegar al séptimo

grado, todo esto sobre el pedal de La, para concluir en La mayor. Ejemplo 2.4:
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Como se puede observar la pieza esta construida a través de secuencias de
arpegios que, por su registro, se presentan en ciertas posiciones de la guitarra que
son permanentes al transportarse a cualquier tonalidad. Es decir, al hacer una
transcripcion literal de la pieza las posiciones se van sucediendo en las mismas
regiones de digitacion.?* Por ejemplo, los primeros cuatro compases del preludio se
pueden tocar en dos posiciones: con el bajo en la 52 cuerda (posicidén del 3er. grado)
y con el bajo en 62 cuerda (posicion del 6°. grado). Por el registro que presentan, que

abarca mas de una octava no hay mas que esas dos posibilidades para tocarlas.

Es importante recalcar que el concepto de posicion que sostenemos no se
refiere al numero de traste sino a la posicion del grado de la escala mayor en la sexta
o primera cuerda sobre la cual se toca, tomando en cuenta la tonalidad mayor como
la referencia de posicion. Entonces si iniciamos el preludio en el Re de quinta cuerda,
éste se presenta en el quinto traste, pero estamos en la region del 3er grado de Fa

mayor (el La de la sexta o primera cuerda es el 3er grado).

Asi entonces, si estos cuatro compases son transportados a Fa menor los
podriamos tocar partiendo del Fa de quinta cuerda en el 8° traste. La secuencia de
digitacion es la misma ya que nos encontramos en la misma region: el 3er. grado de

La bemol: Do en la sexta cuerda.

Es importante antes de abordar las transposiciones que se practique la
exploracion de digitaciones en Re menor en todas las posiciones posibles sin el uso
de cuerdas al aire para asi observar las mismas caracteristicas al digitar en otra

tonalidad.

24 Cada tonalidad tendra las siete posiciones constantes en cuanto a formas de digitacion
relacionadas a los 7 grados de la escala mayor diaténica en la sexta o primera cuerda. Estas
posiciones se van desplazando en los trastes de la guitarra de acuerdo a la posicién de la ténica
correspondiente.
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3.1.1. Transposiciones

A continuacioén, presento la transcripcidon completa del preludio a Fa menor (Ejemplo
2.5). No existe mayor problema para transportar la pieza de forma casi literal. Lo
unico que se debe adaptar es la duracion de algunas notas ya que se deben dejar de
usar algunas cuerdas al aire que permiten sostener sonoridades y en el caso de la
seccion del pedal de dominante es necesario tocar el bajo una octava arriba para
que se puedan tocar los arpegios en el registro original. Evidentemente inicia en el 8°
traste y las posiciones se mantienen como en la tonalidad de Re menor. Para facilitar
su comprension se presenta en la partitura el cifrado correspondiente como guia del

contexto armodnico.

Para la digitacién es importante tomar en cuenta los paradigmas de digitacion
por grados, el sistema CAGED, las referencias geograficas de la constelacion de
ténicas, etc. La toma de conciencia de estas caracteristicas posibilita la integracion
de los conocimientos en la comprension integral del diapason. Hay que tomar en
cuenta y tener siempre conciencia de las tres regiones tonales presentes en el

preludio: Fa menor (Im), Do menor (Vm) y Do Mayor (VM).

Ejemplo 2.5:

Prelude BWV 999

Fa menor J. 8. Bach

Fm Bsm/E,
Serdsesles ﬁfﬁgm.; s om
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Ahora se realiza otro ejemplo de transcripcion literal a la tonalidad de Si menor
(Ejemplo 2.6). Se toman en cuenta las mismas consideraciones en cuanto a la

digitacion.

El registro que abarca el preludio es de casi tres octavas; de la tonica inicial
dos octavas hacia arriba y una séptima hacia abajo. Estos margenes se pueden
modificar en el bajo para poder tocar los arpegios en el mismo registro. En este caso
el registro del bajo solo desciende a Mi #, o sea, una 52 disminuida; las notas por

debajo se tienen que octavar, como el caso del Re y del Do#. Ejemplo 2.6:

Prelude BWV 999

Si menor J.S.Bach
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Para continuar con la practica hacemos un ejemplo mas de transposicion literal. Ya

que termind el anterior ejemplo en Fa# lo haremos ahora en Fa#m. Ejemplo 2.7:

Prelude BWV 999

F#menor 1.8.Bach

&= 100 Fﬁn B mFII
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3.1.2. Versiones Libres

Para el fin de practicar las secuencias armonicas del preludio ahora presento
realizaciones distintas de la misma estructura armoénica como ejemplos para explorar
las otras posibilidades de ejecucion sobre el diapasén. Para eso, parto de las
inversiones del acorde inicial en sus tres posiciones como triada sobre las tres
primeras cuerdas y realizo la secuencia armoénica de manera libre y tomando las
caracteristicas melddicas del preludio. De esta manera ahora presento unos
ejemplos en Re menor para explorar las posibilidades, primeramente, en la tonalidad

de referencia.

La primera version libre la realizo pensando en el primer arpegio de Re menor
en segunda inversion (Ejemplo 2.8). Hay que recordar que la version original
presenta el arpegio en posicion fundamental, en la posicion del 3er grado. Esta
posicion del acorde de Re menor en segunda inversion de las tres primeras cuerdas

se localiza en la posicion del 7° grado para Fa (traste 12).

Se mantienen las caracteristicas del disefio ritmico-melddico original, asi
como las tensiones caracteristicas en la armonia de la versién original; esto permite
que se escuche una version bastante cercana a la original. Sin embargo, la
realizacion ya es libre en cuanto a los registros y cambios de direccion en los

arpegios. El resultado podria ser distinto si asi se quisiera.

Es importante que en la practica se tome conciencia de las referencias de
posicion por grados de las tres regiones tonales sobre las que se esta trabajando
para asi ir teniendo cada vez mas conciencia de la estructura integral del diapason.
Es decir, conviene repasar las estructuras de digitacion verticales de cada posicion

para encontrar sus relaciones. Ejemplo 2.8:
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Prelude BWYV 999

Version libre 1 1.8, Bach
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La segunda version libre del preludio se inicia en la primera inversién del arpegio de
Re menor sobre las tres primeras cuerdas (Ejemplo 2.9). Esta posicion la
encontramos en el 10° traste, o sea, en la posicion del 6° grado de Fa. Ya que en
este caso el registro es mas cerrado la figura del bajo en vez de ser descendente
ahora es ascendente para que pueda funcionar. De igual manera se trata de
mantener caracteristicas del disefio ritmico melddico, incluso con varias
coincidencias de posiciones, pero siempre tratando de llevar hacia otras regiones
que permitan reconocer la secuencia armonica a lo largo del diapason, asi como sus

particularidades. Ejemplo 2.9:
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Prelude BWV 999

WVersion libre 2 1.5, Bach
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Ya he realizado hasta ahora tres versiones (incluyendo la original) tomando como
referencia las tres inversiones de la triada de Re menor sobre las tres primeras
cuerdas. Este mismo procedimiento se podria aplicar para los otros grupos de tres
cuerdas, es decir, iniciar con las triadas de Re menor ahora digitadas en los grupos:
23 32y 42 cuerda; 32, 42 y 52 cuerda; y finalmente con el grupo 42, 5% y 62 cuerda. Por
cada grupo podemos iniciar una nueva forma o circunstancia de la secuencia
armoénica. Como la extension de la estructura del diapason en su forma longitudinal
es de una octava, cada triada presenta sus tres inversiones en cada grupo de
cuerdas. Estas formas horizontales de igual manera se integran a las caracteristicas

geograficas de la vision por grados del diapason.

A continuacion, presento la version libre 3 del preludio a manera de ejemplo de
realizacion de la secuencia arménica desde otra posicién (Ejemplo 2.10). En este

caso estoy iniciando con el acorde de Re menor en posicion fundamental, pero ahora
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en el grupo de 52 42 y 32 cuerda. Ya en esta version la realizacion es a una sola
linea melddica, sin el caracteristico movimiento independiente del bajo. Ahora, las
secuencias las he realizado a manera de figuras de arpegios y melodias, como si

fuera un instrumento melddico.

Se pueden observar ciertos rasgos melddicos caracteristicos como la figura
repetida descendente en el segundo tiempo de los compases, pero en este caso
surgieron otras estrategias para adaptarlo al registro como es el caso de la figura de
bordado que aparece en el tercer tiempo de forma recurrente. La realizacion es
bastante libre, pero la estructura arménica es la misma. Las tensiones y notas de
color de los acordes se mantienen en las figuras melddicas, lo que permite que se

escuche perfectamente la forma original del tratamiento estructural musical de Bach.

Ejemplo 2.10:
Prelude BWYV 999
Version libre 3 1.S. Bach
Dm Dm GmD Gm'D
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3.1.3. Transposicion de versiones libres

Este modelo de trabajo puede servir como guia para seguir generando distintas
versiones en Re menor. Dejo hasta aca los ejemplos en la tonalidad original para que
se puedan realizar diferentes versiones partiendo de otras posiciones de la triada
inicial. Ya que se han observado estas posibilidades en la tonalidad original, ahora
voy a continuar con la practica armonica transportando las versiones libres a otras
tonalidades. Este trabajo puede resultar arduo al principio, pero se ira observando
cada vez una mejor conciencia de las relaciones intrinsecas del diapasén. Para ello,
es importante que podamos reconocer la geografia armonica de cada nueva
tonalidad, asi como tener en cuenta que nuestro preludio tiene tres regiones tonales

en su estructura: | menor, V. menor y V mayor.

Antes de abordar las piezas recomiendo recorrer las formas verticales de cada
nueva tonalidad, reconocer las posiciones CAGED de los acordes principales para

siempre tomar conciencia de estas relaciones en la ejecucion de las versiones.

La siguiente version libre 1a en Do# menor (Ejemplo 2.11), presenta las
mismas circunstancias iniciales de la version libre 1 en Re menor, pero esta vez se
puede observar un tratamiento distinto en las figuras melddicas con el fin de explorar
variaciones que son posibles alrededor de esas posiciones. De igual manera se
tienen que octavar algunas notas del bajo para que puedan ser ejecutadas en el

rango que permite el diapason. Ejemplo 2.11:
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Prelude BWV 999

Version libre 1a en C#m 1.5, Bach
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La siguiente es la version libre 2a en Sol# menor ya que, de la misma manera, se
inicia en la misma posicion de la version libre 2 en Re menor. También, el proceso
creativo es libre en cuanto a la figuracion melddica y los registros. El cifrado que uso
es el de la version original para que sirva de referencia y se pueda comparar con la

realizacion libre. Ejemplo 2.12:
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Prelude BWV 999

1.8. Bach

Version libre 2a en G#m
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Para finalizar este proceso de transposicion del preludio de Bach para la practica
armonica presento la version libre 3a en Fa# menor (Ejemplo 2.13), la cual se realiza
de igual manera como una version melddica, pero esta vez inicia en el registro grave
para ir abriendo el registro agudo conforme transcurre la secuencia armonica. Cabe
mencionar que las tonalidades que se han trabajado son poco comunes en la
guitarra, justamente para observar que, a pesar de lo poco comoda que resulte la
lectura, la estructura geografica del diapasén para las diferentes tonalidades siempre
sera la misma independientemente de los sostenidos o bemoles que se presenten en

la armadura. Ejemplo 2.13:
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Prelude BWYV 999

Version libre 3a en F#m 1.S. Bach
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3.2. Analisis estructural musical del Estudio 2 de Heitor Villalobos.

Este estudio es uno de los mas conocidos por los guitarristas clasicos, tanto por su
valor formativo de desarrollo técnico musical, asi como por ser una de las piezas
mas retadoras en cuanto a interpretacion y desarrollo de destreza instrumental.
Villalobos en su serie de doce estudios para la guitarra demuestra un conocimiento
profundo del instrumento, de sus posibilidades arménicas y recursos técnicos para
extraer su enorme potencial sonoro y poético. Es evidente que elige y explota las

tonalidades que son afines a la guitarra en cuanto a comodidad de digitacion. Esto
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permite que se puedan usar mucho las cuerdas al aire, y asi, lograr sonoridades

grandes y generosas que quedan demostradas en cada uno de sus estudios.

El Estudio 2 es uno de estos casos donde el uso de cuerdas al aire ha
establecido practicamente las tradicionales formas de digitacion en el medio
guitarristico. No obstante, varias de esas formas de arpegios pueden ser digitadas de
multiples maneras, sabiendo combinar las distintas posiciones de los acordes, sin el
uso de las cuerdas al aire. Esto permite mirar claramente las caracteristicas
geograficas de las armonias presentes. Personalmente, esta experimentacion me ha
permitido hacer una version bastante distinta a la tradicional, tratando de evitar las

cuerdas al aire en la medida de lo posible.

La pieza esta compuesta de dos secciones. La primera del compas 1 al 12 en
la region del primer grado y la segunda del compas 13 al 27 en la regidén del sexto
grado. Este estudio enfocado en los arpegios, basicamente plantea la realizacion de
la secuencia armonica en arpegios en dieciseisavos continuos ascendentes y
descendentes, con un ritmo armoénico de acorde por compas, con algunos

movimientos por grados conjuntos para presentar algunas tensiones y notas de color.

La primera seccidon presenta este movimiento arménico: |, V 22 inv, VIl del I,
16, 1, Im, V 22 inv, Vm 22 inv, V7/V, V7. Es importante observar las cualidades
armonicas presentes en cuanto a las inversiones y el uso de la mixtura como recurso
para realizar los enlaces por cuartas descendentes que se observan para llegar a la
cadencia en el V grado que marca la tension para ir a la segunda seccién. Ejemplo
2.14:
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Estudio 2

Heitor Villalobas
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En la segunda seccidn se presenta la siguiente secuencia arménica: I, Vim, V/VIm,
VI 12 inv, Vm/VI, V7b9/lll, V7bO/NVI, V7/ I, VOIV, VIINV, V9, |, Vib, I. Es importante
observar sobre la partitura las caracteristicas melddicas que presenta esta
secuencia. Hace uso de las armonias de la escala menor melddica, con sus
respectivos 6° y 7° grados alterados en los primeros 3 compases hasta llegar a la
seccion de la progresién por cuartas enlazando acordes dominantes. Al final
presenta un acorde prestado del homénimo La menor, Fmaj7, para establecer la
cadencia final a La. Ejemplo 2.15:
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Las caracteristicas del estudio permiten ver claramente el potencial que puede tener
para elaborar versiones distintas del mismo, tanto literales como versiones libres
para su aplicacion practica en el conocimiento armoénico del diapasén. A continuacion
presento una serie de partituras resultado de la realizacion de modelos creativos
para la aplicacion de los arpegios sobre las distintas circunstancias de posicion en el

diapason.
3.2.1. Versiones libres

Recordando el concepto de la constelacion de ténicas, una determinada ténica se
puede encontrar en cada una de las cuerdas de la guitarra en este disefio geografico
permanente del diapason. Bajo esa premisa, planteo que se realicen versiones libres
del estudio partiendo de cada una de esas tonicas, asi se puede observar cada

forma de los acordes en sus diferentes posiciones CAGED a lo largo del diapason.
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Es posible realizar arpegios de dieciseisavos partiendo de cualquier posicién de la
tonica en el diapasén y realizar disefios melddicos ascendentes y/o descendentes de
tal manera que vuelvan al mismo punto de partida (caracteristica observable en el
estudio partiendo de la sexta cuerda). Esto indica que por lo menos se puede tener
seis versiones del estudio, una por cuerda, en la misma tonalidad. A continuacion,
presento una version libre partiendo de la cuarta cuerda en la misma tonalidad, pero

modificando los registros y disefio melddico. Ejemplo 2.16:

Estudio 2

Version libre 4a cuerda en La mayor comp. Heitor Villalobos
arr. Ivan Trinidad

AR > Bmé
fout hafe 2 2 " F 8 o o . = :F -IF- &
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Como se puede observar, los cambios de direccién son bastante regulares. El nuevo
disefio melddico se mantiene a lo largo de la pieza como modelo con sus debidas
variaciones cuando es necesario. En la seccién de la cadencia de igual manera se
tomaron los elementos melddicos caracteristicos de ese segmento invirtiendo las
figuras para poder conducir al registro deseado. Se podrian seguir haciendo
diferentes versiones en La mayor desde las diferentes posiciones donde
encontramos el La, asi que se invita a realizar mas versiones siguiendo el esquema

armonico y el modelo de trabajo propuesto.

Ahora realizaré mas versiones partiendo de las diferentes cuerdas de la
guitarra, pero en distintas tonalidades para trabajar la transposicion. La siguiente es

la version libre en 12 cuerda en Mi mayor. En ella vemos el mismo modelo de trabajo
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donde practicamente el disefio melddico se invierte manteniendo las caracteristicas

del color armonico. Ejemplo 2.17:

Estudio 2
Version libre en 1a. cuerda, M1 mayor Heitor Villalobos
BaF arr. Ivan Trinidad
E 7/F§

E r .
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Este principio de realizacion de los arpegios es tomado como modelo de
trabajo y a partir de esa idea continuaré con la presentacién de cuatro versiones
libres mas. Cada una de ellas se realiza partiendo de las ténicas pero desde las
distintas posiciones en cada una de las cuerdas. Como ya se presentaron en la
primera y cuarta cuerda ahora se trabajaran tonalidades poco comunes para los
guitarristas: 22 cuerda en Mi b (Ejemplo 2.18), 32 cuerda en Re b (Ejemplo 2.19), 52
cuerda en Fa # (Ejemplo 2.20) y 62 cuerda en Si b (Ejemplo 2.21). Es importante que
se trate de digitar partiendo de la misma cuerda en la que empezamos para

mantener esta idea del trabajo sobre ese paradigma de digitacién.

Como se ha visto, el disefio melddico cambia respecto al registro disponible
en el diapason con el fin de volver a las notas iniciales de los arpegios. He tratado de
mantener las notas importantes de color que se presentan en la version original asi
como de usar los disefios melddicos de la cadencia de forma libre para el mismo fin.
El cifrado que aparece es el de la version original para entonces poder hacer una
comparacién cuando se usaron otras inversiones. Es importante el estudio
consciente y realizar comparaciones para encontrar las relaciones intrinsecas del

diapason.
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Ejemplo 2.18:

Estudio 2

Version libre en 2a. cuerda, Eb mayor comp. Heitor Villalobos
arr. Ivan Trimidad
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Ejemplo 2.19:

Estudio 2
Version libre en 3a. cuerda, Db mayor

comp. Heitor Villalobos

arr. Ivan Trinidad
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Ejemplo 2.20:

Estudio 2

Version libre en 5a. cuerda, F# mayor comp. Heitor Villalobos
arr. Ivan Trimidad

Fz Ca/GE
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Ejemplo 2.21:

Estudio 2

Version libre en 6a. cuerda, Bb mayor comp. Heitor Villalobos
arr. Ivan Trimidad
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El resultado de esta exploracién basada en piezas del repertorio es un claro ejemplo
del potencial creativo que se puede llevar a cabo para el entendimiento de nuestro
repertorio, de las estructuras formales que se dan en ellas, asi como para tomar sus
elementos y dar libertad al estudiante de liberar su creatividad. Es un acercamiento a
entender el pensamiento musical e instrumental de los autores, desde una
perspectiva mas artistica, que muestra curiosidad por entender esos procesos y
modelos composicionales, con un valor didactico y formativo para las tareas de
improvisacion y creacion instrumental. Es recomendable para la practica seleccionar
fragmentos de pasajes del repertorio con caracteristicas que permitan su uso para la

transposicién a otras tonalidades.
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4. Capitulo IV. Presentacion de obras originales

A continuacién presento algunas composiciones propias que han sido desarrolladas
a lo largo de este proceso de investigacidon creacion en las que he aplicado varios de
los recursos y temas que se han visto en la propuesta metodoldgica. Cabe senalar
que esta forma de pensar y comprender el diapasén de la guitarra ha sido detonante

de mi proceso creativo como un camino de exploracion y autoaprendizaje.
4.1. Nocturno Efimero

El Nocturno Efimero fue compuesto en memoria del maestro Julian Bream. Uno de
los motivos iniciales fue hacer uso de armonias que nos recuerdan el repertorio del
maestro, como lo es la Bagatela no. 2 de Wiliam Walton. Es una pequefia pieza
introspectiva que hace uso de sustitucion arménica como el uso del La 7#11 o La alt.

Ejemplo 3.1:
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Guitar

Nocturno Efimero

Al Maestro, Julian Bream
Comp. Ivan Trinidad Sanchez Flores
17 de agosto de 2020
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4.2. Estudio No. 1

El Estudio No. 1 es otra pieza breve que esta construida con base en las escalas
alterada y disminuida dominante, ademas del uso de segundas para la melodia del

compas 7, entre otros recursos. Ejemplo 3.2:
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4.3. Estudio No. 3

El Estudio No. 3 es una pieza mas desarrollada que desde una secuencia cromatica
descendente en el bajo y un aire contemplativo explora sonoridades y armonias con
tintes modales por lo que genera enlaces inesperados y cadencias evitadas. Cada
vez que se presenta la secuencia del movimiento del bajo se usan nuevas armonias

por lo que es un estudio de timbre y color arménico. Ejemplo 3.3:
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2 Estudio 3
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4.4.Capricho

El Capricho es una pieza de mayor extension que recuerda a la forma sonata pero
que es tratada de forma “libre” por lo que funciona mas como una fantasia - capricho.
Presenta un tema con aire espafiol que inmediatamente es transformado en otro
caracter cuando hace inflexién a Re mayor. Después de un puente, presenta un tema
en otra region tonal (La alt) que se desarrolla hasta llevarnos a Fa # menor que
inmediatamente vuelve a desarrollar el motivo inicial en La alt, generando tension
hasta volver a la region tonal del Fa #7 con una seccion de trémolo que regresara a
la tonalidad original para realizar una reexposicion. Después de la reexposicion el
puente que conectaba con la regién tonal 2 se extiende para llevarnos a otra region
tonal sobre el Fa #9(b13) que nos llevard a modular a Si mayor 7. En ese punto se
desarrolla un trémolo para esa seccion en Sib mayor 7 que nos lleva a la region
armonica distante de La #7(#11) que se desarrollara hasta una seccion climatica que
conecta esta armonia con la de Fa# mayor armonica con b2 que permite esa relacidon
entre las armonias. Sobre Fa# mayor armonica se desarrollan un motivo en el bajo
que recuerda el cromatismo de la introduccién para generar un climax conclusivo y

hacer cadencia a un acorde hibrido de Si mayor7(#9#11). Ejemplo 3.4:
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Capricho 3

ﬁﬁmﬁj

ﬂ
B
K

secie

__ll-!.l'

-t
I

_"lb-!.t
v '1.
L ] !.!
TTT®[~2e

213



4 Capricho
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Capricho 5
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Capricho 7
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Conclusiones

El tema de mi investigacion surgié por una necesidad en mi formacién musical como
guitarrista, una motivacién intrinseca por conocer y practicar la musica desde una
perspectiva abierta y creativa. En el planteamiento y estado del arte mencioné las
circunstancias de la formacion profesional de las escuelas de musica y el enfoque
tradicional de la ensefianza centrada en la formacion interpretativa y el desarrollo
técnico, que es vigente hasta nuestros dias como una herencia del pensamiento
decimonoénico, el pensamiento cartesiano y las exigencias de un repertorio
virtuosistico que demanda un desarrollo técnico de excelencia. Hice una revision de
la metodologia técnica usada en la formacion profesional de la guitarra clasica donde
prevalece el enfoque prescriptivo, mecanicista, repetitivo y sin un interés por el
desarrollo musical sino para el desarrollo técnico y motricidad. Por el lado de la
literatura del jazz encontré mucha metodologia para el desarrollo de arreglos y un
enfoque al conocimiento de recursos armoénicos y melddicos propios del género, que
me han sido muy utiles para el desarrollo de los contenidos de esta propuesta
metodoldgica. Asimismo, revisé varias tesis que han dedicado su investigacion a
temas afines relacionados con la formacién creativa y la improvisacién, vinculados a

la guitarra clasica.

En cuanto al desarrollo del marco tedrico, revisé los fundamentos de algunas
teorias del aprendizaje que enriquecieron el planteamiento epistemoldgico de esta
propuesta metodoldgica y que sobre todo me permitieron analizar las fortalezas y
areas de oportunidad de la misma para implementar una visién del disefo curricular
que considere estas bases tedricas del aprendizaje humano. Entre estas teorias y
conceptos se encuentran el aprendizaje significativo, el cognitivismo, el
constructivismo, el aprendizaje procedimental, el desarrollo intuitivo, el aprendizaje
corporeizado y la metacognicion, entre otras. Cada una de ellas da luz sobre
aspectos relacionados con el aprendizaje instrumental, donde encontramos que la
motivacion intrinseca, la toma de conciencia en los procesos de autoaprendizaje, la

vinculacion de los conocimientos con las estructuras cognitivas previas, la
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exploracion creativa, la practica contextualizada, la apertura a otras formas y géneros
musicales, asi como el desarrollo corporeizado de los aprendizajes, son
fundamentales para el logro de las competencias de la practica musical. Es muy
importante tomar en cuenta las consideraciones de las teorias del aprendizaje para
la aplicacion de los temas vertidos en la propuesta metodologica, que se reconozca
la condicidén de los estudiantes, sus necesidades y motivaciones para encontrar el

mejor balance en su desarrollo cognitivo, instrumental e integral.

En el capitulo 1, Bases para una fundamentacion pedagdgica epistemoldgica,
puse el énfasis en darle a los estudiantes las herramientas para desarrollar su
autonomia en la construccion del conocimiento, insisti en la importancia de la
practica contextualizada, la apertura a diversidad de géneros, la participacion activa y
significativa que involucra a los estudiantes en la toma de decisiones en su
formacioén, asi como en proporcionar terrenos de creatividad para la practica
instrumental. Asimismo, una de las principales caracteristicas de la propuesta es el
planteamiento de un pensamiento estructural que sintetice, simplifique y clasifique
los contenidos tedrico-practicos en formas que se relacionan y forman un todo con

I6gica interna.

Atendiendo a las preguntas de investigacion que fueron: ;qué estrategias de
aprendizaje pueden facilitar la comprension integral de las estructuras arménicas y
melddicas del diapasén de la guitarra para las tareas de digitacion en la creacion,
improvisacion e interpretacion? y ;de qué manera establecer principios para el
desarrollo creativo (constructivista) de ejercicios que integren el desarrollo técnico,
musical y tedrico?, propuse "proverbios" o paradigmas para la digitacion de cualquier
escala partiendo de la légica estructural tanto de las escalas como del diapason.
Esto me permitié describir los procedimientos a los alumnos para que ellos mismos
descubran su ldgica, su forma visual y construyan una imagen mental de ellas. Esto
posibilita la vinculacién de ese conocimiento de esquemas de digitacion como un
todo que persistira en el diapasén en cualquier tonalidad a la que sea transportado.

Otros de los elementos que responden a las preguntas de investigacion son los
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conceptos del sistema CAGED vy la constelacién de ténicas, que son un principio
organizacional del diapason en el que siempre existen cinco formas de un acorde.
Por lo tanto, todas las formas de escalas, acordes, arpegios estaran siempre
relacionadas a esas cinco posiciones fundamentales en el diapason. De esta manera
me fue posible visualizar un sistema que vincula los fundamentos basicos a toda la
complejidad armonica en la guitarra. Los elementos que constituyen este dominio
estructural armonico de la guitarra se vinculan de una manera sistematica desde lo
basico a la complejidad del cromatismo, modulacién, sustitucidon y demas recursos
estructurales de la musica. Por lo tanto, este universo de relaciones se entiende
como un todo y puede desarrollarse sistematicamente para el desarrollo de las
competencias. Otro de los principios importantes de la propuesta es el de una
concepcion de la posicion relacionada a la estructura diatdnica del diapasoén, que se
repite idéntica en todas las tonalidades a las que sea transportada, por lo tanto, la
posicion se vincula al grado de la escala que encontramos en la primera o sexta

cuerda.

En el capitulo 2. Cuaderno de técnica vinculada a la comprensién armonica y
melddica del diapason, de acuerdo a las estructuras de escalas y sus implicaciones
armonicas, expuse los temas de las estructuras arménicas y melddicas divididos en
cuatro grandes campos o familias tonales, las cuales son: familia mayor diaténica,
familia menor arménica, familia menor melddica y familia mayor arménica. De cada
grado de las familias hice un analisis de su estructura, propuse los procedimientos
para construir los acordes en triadas, tétradas, se realizan cadencias modelo y
progresiones, asi como las formas de colocar los acordes con extensiones, la
superposicion de estructuras y los acordes por cuartas. También propuse modelos de
ejercicios para el desarrollo y consolidacién del dominio técnico de los temas que
propuse, dejando abiertas las posibilidades para reproducir, variar, transportar y
contextualizar para el desarrollo creativo por parte de los estudiantes, de acuerdo a

las necesidades que se les presenten.
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Después de abordar las particularidades de cada familia tonal desarrollé otro
apartado llamado esquemas armonicos cromaticos que se dedica al uso de una
armonia enriquecida con los recursos cromaticos comunes de la composicion y
arreglo musical como son la sustitucion de acordes, el intercambio modal, la
rearmonizacion, entre otros, donde las armonias resultantes de cada familia tonal
pueden ser aplicadas en contextos diferentes a aquellos de donde surgen situandose
en el terreno de la relatividad arménica. Esto se presenta después de haber visto
cada familia tonal permitiendo un proceso vinculado a los conocimientos ya
adquiridos anteriormente que facilita la comprension de una armonia enriquecida.
Los temas que propuse son una seleccion que me parecié importante y pertinente
para el conocimiento del guitarrista, entre ellos se encuentran: las dominantes
secundarias, la sustitucion tritonal, el intercambio modal, el acorde napolitano y el
sexto con sexta aumentada, cadenas de dominantes, Coltrane substitutions,

sustitucion por acordes disminuidos, escalas simétricas, entre otros.

Con el fin de conectar con el repertorio de la guitarra clasica presenté una
serie de fragmentos tomados del repertorio como ejemplos de la aplicacion de
algunos de los conceptos presentados en el cuerpo de la propuesta metodoldgica
que consideré representativos y nos permiten acercarnos al proceso creativo de los
compositores mencionados. Vinculado a esta estrategia se presentan varios
ejemplos realizados por Mazanek (2021) que muestran schemas y secuencias de

bajo modelos.

Con el objetivo de desarrollar la practica armoénica creativa, en el Capitulo 3
elaboré algunos modelos para realizar arreglos y versiones libres de dos piezas del
repertorio de la guitarra clasica, el preludio BWV 999 de Johann Sebastian Bach y
del Estudio 2 de Heitor Villalobos. La finalidad fue demostrar la posibilidad de
adaptacion y transposicion en la guitarra que permitiera experimentar una misma
estructura armonica y formal en su paso por otras tonalidades para poder ejemplificar
la concepcion integral del diapason de la guitarra. Para ello, tuve que adaptar ciertas

caracteristicas musicales, como el fraseo, articulacién, registro o disefio melddico
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para poder ser ejecutadas en distintas tonalidades. Los resultados fueron muy
interesantes y significo un gran reto a nivel del conocimiento armonico y de la

practica instrumental.

En el capitulo 4 presenté algunas composiciones propias que fueron
desarrolladas a lo largo de este proceso de investigacion-creacion en las que apliqué
varios de los recursos y temas de la propuesta metodologica. Cabe sefalar que esta
forma de pensar y comprender el diapasoén de la guitarra ha sido detonante de mi
proceso composicional como un camino de exploracion y autoaprendizaje. Las
piezas fueron revisadas en el taller de composicién aunque debo decir que fueron
trabajadas directamente en la guitarra, donde la comprensién de los temas de mi

investigacion fueron integrados de manera practica.

El presente proyecto ha significado un trabajo de investigacion-creacion que
me ha dado grandes avances en la comprension del tema en cuestion, permitiendo
acercarme a la composicion, a los procesos creativos de los compositores y sobre
todo a cambiar completamente mi visidbn como intérprete de repertorio. Desde ahora
puedo asegurar que la vision y concepcién del repertorio me resulta mas sencilla, los
procesos de aprendizaje y analisis formal se me han facilitado, asi también el
mantener la memoria del repertorio se ha simplificado. De igual manera me he
acercado a desarrollar la memoria motriz abierta que me permite incursionar en la
improvisacion asi como visualizar muchas mas opciones para resolver pasajes y

digitaciones.

En principio he tenido el anhelo de cubrir un contenido te6rico muy amplio con
una metodologia que permitiera tomar en cuenta los procesos integrales del
aprendizaje instrumental, no obstante el presente trabajo se ha circunscrito en dar
herramientas y guias para un panorama general de la cuestion, sabiendo que harian
falta muchos mas ejercicios y ejemplos para cada tépico presentado, asi como
realizarlos en la practica real en contextos estilisticos y ritmicos diversos para su

consolidacion integrada y corporeizada. Debido a la dimensién de este trabajo es
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importante que quien haga uso de él, se dé a la tarea de extender en la practica las
posibilidades de realizacion, que le detone la curiosidad y la exploracién autbnoma
de sus aplicaciones y que sobre todo lo conecte con la practica musical profesional,

acorde a las exigencias que encuentre en su camino.
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