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RESUMEN

En esta tesis se identifican recursos técnicos congruentes con la ensefianza-aprendizaje de
la guitarra en siete obras de compositoras, intérpretes y pedagogas del siglo XXI. Especificamente,
se seleccionan obras compuestas por Annette Kruisbrink, Clarice Assad, Dale Kavanagh y Maria
Linnemann, entre el periodo de 1980-2018.

A través de la elaboracion de entrevistas, del analisis de ejes-problema y la codificacion
por medio de cuadros descriptivos, se determina la aplicabilidad de las obras seleccionadas para
el estudio de la técnica guitarristica, secuenciando los aprendizajes segun el nivel de dificultad
(principiante, intermedio y avanzado).

Como resultado de dicha investigacién se demuestra la viabilidad en la utilizacion de
repertorio de compositoras para la ensefianza-aprendizaje de la guitarra en contextos formativos
semiprofesionales y profesionales, vinculando la apropiacion, sintesis y solucion de dificultades

motrices centradas en las singularidades de quien aprende.

Palabras clave: aprendizaje gradual, compositoras, ensefianza-aprendizaje, guitarra, recursos

técnicos.

Nombre del director de la practica: M.M. Ramonet Rodriguez Castillo

Nombre del sustentante: Maria José Martinez Solano
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INTRODUCCION

1. TEMA DE INVESTIGACION

1.1 Planteamiento del problema

La formacidn guitarristica se ha enfocado en el estudio, analisis y ejecucién de repertorio
escrito por compositores, abordando en forma exhaustiva su contribucion a la ensefianza-
aprendizaje del instrumento. Como se expone en libros como La guitarra: historia, organologia y
repertorio o Historia de la guitarra y los guitarristas espafioles?, el repertorio para guitarra se ha
centrado en la figura del compositor, profundizando sobre sus aportes a la historia del instrumento
desde el siglo XV hasta el siglo XXI.

No obstante, el papel de la compositora en el campo guitarristico no se ha investigado de
la misma manera, provocando desconocimiento con respecto al trabajo compositivo y al
desempefio como ejecutante. A pesar de que, en el libro The history of the guitar® o en la
compilacion de partituras Guitar music by women composers* se menciona el nombre de
compositoras como Emilia Giuliani (1813-1850), Maria Luisa Anido (1907-1996) e Ida Presti
(1924-1967), la escasa informacion y acceso a obras, estudios o material pedagdgico de
compositoras contemporaneas persiste, invisibilizando su contribucion al instrumento.

La inadvertencia de la compositora en la historia y pedagogia de la guitarra repercute en el
espacio de ensefianza académico, causando la falta de estudio y ejecucion del repertorio con miras

al desarrollo de la técnica e interpretacion. En el &mbito costarricense, dicha situacion se refleja en

1 Mario Alcaraz y Roberto Diaz, La guitarra: historia, organologia y repertorio (Espafia: Editorial Club
Universitario, 2010), 1-170.

2 |gnacio Ramos, Historia de la guitarra y los guitarristas espafioles (Espafia: Editorial Club Universitario, 2017),
2-363.

3 Julio Ribeiro, The history of the guitar (Estados Unidos de Norte América: Marshall Digital Scholar, 2015), 1-171.
4 Annette Kruisbrink. Guitar music by women composers (Canada: Les Productions D’Oz, 2009), 1-40.
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los programas de estudio para la ensefianza técnico-especializada en guitarra del Ministerio de
Educacién Puablica, o bien, en los programas de curso disefiados para la carrera de guitarra de la
Universidad de Costa Rica, los cuales, proponen el uso de repertorio de compositores, pero omiten
la inclusion de obras y estudios de compositoras para la ensefianza-aprendizaje de la guitarra a
nivel semiprofesional y profesional.

Con base en lo anterior, la pregunta de investigacion que motiva este trabajo es: ¢Se
identifican obras de compositoras del siglo XXI que permitan abordar diversos recursos técnicos
y que su aplicabilidad en la ensefianza-aprendizaje de la guitarra en Costa Rica sea viable en

diferentes etapas formativas?

1.2 Justificacién

La insercion de la guitarra en el espacio académico incentivd la formacion técnica e
interpretativa mediante la difusion de estudios, métodos y obras creadas por compositores. A pesar
del auge investigativo y pedagdgico de la guitarra, en el siglo XXI se continGa perpetuando el
repertorio escrito por compositores, como sucede con el método para guitarra de Tennant creado
en 2003°, o bien, el estudio de Cavieres acerca de compositores contemporaneos para guitarra
escrito en 20165, los cuales reafirman el papel protagonico del compositor en la formacion
guitarristica. Esta situacion acrecienta el desconocimiento u omision en el estudio, analisis e
interpretacion de repertorio de compositoras.

Por este motivo, en esta investigacion se considera necesario visibilizar el repertorio creado

por mujeres que ejercen profesionalmente como compositoras, instrumentistas y pedagogas en el

5 Scott Tennant es un guitarrista y docente estadounidense. Ha escrito libros metodoldgicos como Pumping Nylon,
ademas, es guitarrista de Los Angeles Guitar Quartet y docente de guitarra en USC Thorton School of Music,
University of South California, Estados Unidos de Norte Ameérica.

& Osvaldo Cavieres es un guitarrista chileno, licenciado en artes con mencién en teoria de la musica. Se dedica a la
interpretacion de musica antigua y contemporanea.
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siglo XXI, tal es el caso de Annette Kruisbrink (Holanda), Clarice Assad (Brasil), Dale Kavanagh
(Canada) y Maria Linnemann (Holanda), quienes cuentan con una amplia experiencia profesional,
han sido galardonadas con premios internacionales y sus obras se encuentran publicadas en
distintas casas editoriales.

La investigacién aporta en tres aspectos: tedrico, practico y metodoldgico. Desde un punto
de vista tedrico, se reflexiona sobre la labor de la compositora, intérprete y pedagoga para guitarra
en el siglo XXI, generando conocimiento acerca de su desempefio profesional y la contribucion
del repertorio para la ensefianza-aprendizaje del instrumento. Desde una perspectiva practica, se
exploran las obras de compositoras del siglo XXI con la finalidad de estudiar, ejecutar y visibilizar
nuevos repertorios para guitarra. Desde una perspectiva metodoldgica, se emplea el analisis
técnico-musical basado en ejes-problema’, el cual, potencia el estudio de recursos técnicos por
medio de la identificacion, codificacion y solucion de dificultades motrices en diversos niveles
formativos.

Por lo tanto, esta investigacion puede impactar a nivel micro (estudiantes y profesionales)
en el estudio e interpretacion de obras de compositoras con miras al desenvolvimiento de la técnica
guitarristica. A nivel macro, en el enriquecimiento de la literatura del instrumento, en equiparar a
la compositora y el compositor como ejes para la ensefianza-aprendizaje de la guitarra, y en la
apertura de nuevas lineas de investigacion, las cuales, pueden ser ampliadas en el campo

pedagdgico-guitarristico a nivel local o internacional.

7 Concepto tomado del articulo Herramientas didacticas para el desarrollo técnico musical del guitarrista clésico a
través de ejes-problema, escrito por Posada, Quevedo y Samper (2016), el cual se refiere a pasajes musicales con un
grado de complejidad motriz.
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2. OBJETIVOS DE INVESTIGACION

2.1 Objetivo general

Identificar recursos técnicos congruentes con la ensefianza-aprendizaje de la guitarra en

siete obras de compositoras, instrumentistas y pedagogas del siglo XXI.

2.2 Objetivos especificos

1. Seleccionar siete obras para guitarra de compositoras, instrumentistas y pedagogas del
siglo XXI para la identificacion de los recursos técnicos, de acuerdo con la secuencia
pedagdgica de aprendizajes y la categorizacion por niveles principiante, intermedio y
avanzado.

2. Analizar, mediante ejes-problema, los recursos técnicos para la sintesis y solucion de

dificultades motrices en la ensefianza-aprendizaje de la guitarra.
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3. ANTECEDENTES

En este apartado se exponen distintas fuentes de informacion en relacién con dos subtemas
especificos: la ensefianza-aprendizaje de la guitarra y la labor de la compositora, intérprete y

pedagoga en el campo guitarristico.

3.1 Laensefianza-aprendizaje de la guitarra en el siglo XXI

La adquisicidon de conocimientos interpretativos, tedricos y técnicos ha sido relevante para
la ensefianza-aprendizaje de la guitarra. Ante esto, la creacion de antologias, catalogos, métodos y
libros ha permitido estandarizar conceptos referentes a la postura, técnica y sonoridad del
instrumento, como sucede en los trabajos de Fernando Sor (1778-1839), Mauro Giuliani (1781-
1829), Francisco Tarrega (1852-1909), Abel Carlevaro (1916-2001), Irma Constanzo (n.1937),
Jorge Cardoso (n.1949), Scott Tennant (n.1962), entre otros.

No obstante, en el siglo XXI, la ensefianza-aprendizaje de la guitarra no solo requiere
dominar aspectos sobre ergonomia y técnica instrumental, sino de comprender al estudiantado con
la finalidad de solventar sus dificultades cognitivas y motrices. Por lo tanto, se hace necesario
conocer al individuo en su realidad, con sus actitudes y aptitudes.

En referencia a esto, sirve como antecedente el articulo “Una nueva filosofia de la guitarra”,
escrito por Ice Risteski®, el cual expone que la ensefianza-aprendizaje de la guitarra debe velar por
la motivacion, la creatividad, el conocimiento de todas las posibilidades técnicas y lacomunicacién
asertiva entre quien ensefia y quien aprende. A través de la fundamentacion tedrica se concluye
que, la busqueda de nuevas formas de ensefiar y aprender incrementa las capacidades y resuelve

las necesidades del educando.

8 Ice Risteski, “Una filosofia nueva de la guitarra”. Discusiones Filoséficas, n.° 10 (2006): 215-227.
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En 2015, David Russell y Paul Evans escriben el articulo “Guitar pedagogy and preparation
for tertiary training in NSW: an exploratory mixed methods study™®, el cual, plantea el uso del
método mixto (partitura-tablatura) para la ensefianza-aprendizaje de la guitarra. Mediante la
revision literaria, la realizacion de entrevistas y encuestas, se comprueba la validez del método
mixto como medio para solventar las carencias teoricas y técnicas. Ademas, se problematiza sobre
las deficiencias en la formacién guitarristica a nivel semiprofesional, cuestionando cémo la
estructura curricular inhibe a los y las estudiantes a resolver sus dificultades y necesidades,
limitando el desenvolvimiento integral del educando.

Por otra parte, Carlos Posada, César Quevedo y Andrés Samper elaboran el articulo
“Herramientas didacticas para el desarrollo técnico musical del guitarrista clasico a través de ejes-
problema’*®, un estudio enfocado en las dificultades técnicas mas comunes de los y las estudiantes
de guitarra. A través del anélisis de dificultades (ejes-problema) y la composicion de piezas o
ejercicios técnicos, se concluye que los ejes-problema son una herramienta didactica que permite
estudiar la técnica, enriqueciendo la literatura del instrumento mediante la creacidn e integracion
de nuevos repertorios.

Dicho trabajo orienta esta investigacion al emplear los ejes-problema como una
herramienta para analizar pasajes musicales con algin grado de dificultad técnica, estableciendo
cuatro fases: seleccion, andlisis, codificacion y solucion. De esta manera, cada eje-problema
aborda recursos técnicos que necesitan ser solucionados de acuerdo con las necesidades y destrezas

del educando.

° David Russell y Paul Evans, “Guitar pedagogy and preparation for tertiary training in NSW: an exploration mixed
methods study”. Australian society for music education, n.°1 (2015): 52-63.

10 Carlos Posada, César Quevedo y Andrés Samper, “Herramientas didacticas para el desarrollo técnico musical del
guitarrista clasico a través de ejes-problema”. Cuadernos de Musica, Artes Visuales y Artes Escénicas 11, n.°1
(2016): 1-15.
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Otro antecedente corresponde a la tesis “Estudio sobre dos técnicas de pulsacion en la
guitarra cldsica mediante registro EMG de superficie” escrita por Natalia Diaz!?, la cual, se centra
en la ensefianza-aprendizaje de la guitarra en dos aspectos especificos: la pulsacion y la calidad
del sonido. Mediante el registro de electromiografia de superficie (EMG) y la grabacion de
iméagenes y sonido se concluye que, cada estudiante tiene su propio sistema de pulsacién debido a
la tension muscular y la accién motriz, por lo que, se considera vital respetar la singularidad de
cada persona para construir un aprendizaje adecuado. A través de este estudio, se afirma la
importancia de centrar el proceso de ensefianza-aprendizaje en la persona discente, de tal forma
que, los conocimientos sobre la técnica de la guitarra se desenvuelvan en relacion con las
posibilidades motrices de cada persona.

En 2011, Fabio Salazar presenta su tesis “Metodologia para la formacion de estudiantes de
guitarra, a partir de la sistematizacion de la experiencia docente en el programa Promotorias
Culturales™?, la cual, se basa en una metodologia derivada en aspectos como calentamiento,
técnica e interpretacion. El investigador emplea un analisis técnico basado en la ubicacion, origen
y solucién de problemas de digitacion en estudios para guitarra, concluyendo que, la pedagogia se
debe orientar a la sistematizacion de la técnica, la cual permite ejecutar de manera natural y sin
mayor esfuerzo segin las capacidades de cada estudiante. Este trabajo sirve de guia a la
investigacion en curso, debido a que plantea el andlisis y solucién de problemas técnicos en
distintos estudios para guitarra, identificando los pasajes musicales complejos y brindando una

solucion basada en posibles variantes de digitacion.

11 Natalia Diaz, “Estudio sobre dos técnicas de pulsacion en la guitarra clasica mediante registro EMG de superficie”
(tesis de doctorado, Universidad de Malaga, 2014).

12 Fabio Salazar, “Metodologia para la formacion de estudiantes de guitarra, a partir de la sistematizacion de la
experiencia docente en el programa Promotorias Culturales” (tesis de licenciatura, Universidad del Valle, 2011).
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En el dmbito costarricense se hallan dos antecedentes relativos al tema en estudio. El
primero de ellos es la tesis presentada por Pedro Martinez titulada “Los 24 preludios de Manuel
M. Ponce: categorizacion con fines didacticos™*®. Esta se basa en un analisis compositivo y técnico
de la obra 24 preludios del compositor mexicano Manuel Maria Ponce, en donde, se concluye que
cada preludio funciona como un medio didactico para el estudio de una o varias técnicas de la
guitarra.

El segundo antecedente es la tesis “Desarrollo de un método de estudio para el
fortalecimiento del mecanismo fisico en la ejecucion de la guitarra durante el montaje de la sonata
para guitarra de Antonio José Martinez Palacios” escrita por Ariel Céspedes®*, la cual, consiste en
una propuesta metodoldgica basada en la obra Sonata para guitarra del compositor espafiol Antonio
José. A través del analisis de pasajes musicales con un grado de dificultad técnico y performativo,
el investigador brinda una serie de pasos metodoldgicos que conllevan a la solucién y ejecucion
nitida de la obra.

Ambos trabajos enriquecen esta investigacion, al integrar criterios pedagogicos y de
ejecucion instrumental con la finalidad de estudiar la técnica de la guitarra y aplicarla en distintas

obras.

13 Pedro Martinez, “Los 24 preludios de Manuel M. Ponce: categorizacion con fines didacticos” (tesis de
licenciatura, Universidad de Costa Rica, 2016).

14 Ariel Céspedes, “Desarrollo de un método de estudio para el fortalecimiento del mecanismo fisico en la ejecucion
de la guitarra durante el montaje de la sonata para guitarra de Antonio José Martinez Palacios” (tesis de licenciatura,
Universidad de Costa Rica, 2018), 1-59.
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3.2 Descubriendo la labor de la compositora, intérprete y pedagoga en el campo

guitarristico

A través de la revision en fuentes secundarias internacionales, se logra referenciar a un
variado numero de compositoras, intérpretes y pedagogas, quienes han contribuido a la historia y
literatura de la guitarra durante el transcurso del tiempo.

En el libro “The history of the guitar” escrito por Julio Ribeiro en 2015, el autor realiza
un trabajo biogréafico sobre distintos compositores y compositoras para guitarra desde el siglo XV
hasta el siglo XXI, describiendo su historia y aporte al instrumento. Dicho trabajo es relevante en
esta investigacion, ya que brinda informacion sobre compositoras, intérpretes y pedagogas para
guitarra del siglo XX, tales como Ida Presti, Louise Walker, Maria Luisa Anido y Teresa Borras.

Otro antecedente se encuentra en el libro “Historia de la guitarra y los guitarristas
espafioles” escrito por Ignacio Ramos en 2013, quien realiza una narracion descriptiva acerca de
la evolucion del instrumento, la técnica, los guitarristas y los compositores destacados desde el
renacimiento hasta el siglo XXI. Este trabajo es relevante para la investigacion, ya que incluye a
algunas compositoras, guitarristas y pedagogas, tales como, Emilia Giuliani-Guglielmi, Josefina
Robledo, Louise Walker, Maria Luisa Anido, Pepita Roca, Rosa Garcia Ascot y Rosa Rodés.

Con respecto a libros biograficos se puede mencionar el trabajo de Anne Marillia y
Elisabeth Prestil’, quienes elaboran la primera biografia acerca de la compositora, guitarrista y

pedagoga Ida Presti. A través de la recoleccion de documentos, fotografias y entrevistas, se

15 Julio Ribeiro, The history of the guitar: its origin and evolution (Estados Unidos de Norte América: Marshall
University, 2015): 1-171.

16 |gnacio Ramos, Historia de la guitarra y los guitarristas espafioles (Espafia: Editorial Club Universitario, 2013):
1-363.

17 Anne Marilia y Elizabeth Presti, Ida Presti: her life, her art (Italia: Berben Edizoni Musicali, 2005), 1-199.
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concluye como Presti se convirtié en una de las mejores guitarristas del siglo XX, producto de su
calidad profesional, de su pensamiento pedagdgico y de su actitud hacia la vida.

De manera similar, se encuentra el libro escrito por Michael Kurtz*8, quien realiza un relato
biografico acerca de la guitarrista y compositora rusa Sofia Gubaidulina. Por medio de entrevistas,
el autor escribe un relato cronoldgico sobre la vida y carrera profesional de Gubaidulina,
centrandose en el momento historico posterior a la Union Soviética.

Ambos escritos biograficos presentan informacién relevante acerca de la vida personal y
profesional de dos mujeres que se desempefiaron como compositoras, intérpretes y pedagogas en
espacios geograficos y temporales distintos, pero que aportaron gran cantidad de composiciones
(estudios y obras) en el siglo XX.

Otro antecedente corresponde al catalogo “Guitar music by female composers” de Annette
Kruisbrink®, quien realiza una recopilacion de obras de compositoras para guitarra de distintas
épocas Yy estilos musicales. La autora elabora un trabajo de digitacion, de manera tal, que facilita
la lectura y ejecucion del repertorio en la guitarra. Este trabajo amplia el repertorio guitarristico,
agregando obras desconocidas de un variado nimero de compositoras.

Cabe mencionar que existen dos producciones discograficas cuyo énfasis yace en obras o
estudios de compositoras para guitarra. El primer disco se titula “Sonidos de mujer” y pertenece
al trabajo musical de José Luis Ruiz?°, quien ejecuta obras desde el romanticismo hasta el siglo
XXl escritas por Annette Kruisbrink, Claudia Montero, Maria Esteban Valera, Maria Linnemann,

Maria Luisa Anido y Teresa Borras. El segundo disco se titula “The women’s voice: original music

8 Michael Kurtz, Sofia Gibaidulina: a Biography (Estados Unidos de Norte América: Indiana University Press,
2007), 1-360.

1% Annette Kruisbrink, Guitar music by female composers (Canada: Les Productions D’Oz, 2009): 1-40.

20 “Sonidos de mujer”, José Luis Ruiz del Puerto, acceso el 15 de febrero del 2019,
http://ruizdelpuerto.com/programas-de-concierto/sonidos-de-mujer/.
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for guitar by female composers”, grabado por Connie Sheu?!, quien ejecuta obras de Annette
Kruisbrink, Dale Kavanagh, Emilia Giuliani-Guglielmi e Ida Presti. Ambos antecedentes sirven
como referencia a esta investigacion, ya que emplean el uso de repertorio de compositoras para
guitarra, ejecutando obras compuestas desde el siglo XIX hasta el siglo XXI, en Europa y América.

Por otra parte, en Costa Rica se encuentra como referencia el libro “Maria Luisa Anido: la
gran dama de la guitarra”, escrito por Aldo Rodriguez??. Por medio de entrevistas, partituras,
fotografias, afiches y programas de concierto, el autor narra la vida personal y profesional de
Anido, agregando un capitulo acerca de su labor pedagogica en el Conservatorio de Castella (Costa
Rica) y sus participaciones como guitarrista solista en el Teatro Nacional de Costa Rica. Dicho
trabajo biografico orienta esta investigacion, ya que revela informacion acerca de una destacada
mujer quien aporté como concertista, docente y compositora a la historia y literatura de la guitarra
durante el siglo XX, tanto en América como en Europa.

Como antecedente préctico se encuentran las entrevistas realizadas a diversos docentes de
guitarra en instituciones pulblicas de Costa Rica?, especificamente, en el Conservatorio de
Castella, la Escuela Municipal de Mdasica de Tres Rios, la Universidad de Costa Rica y la
Universidad Nacional. Los resultados demuestran que se conoce un rango de una a cuatro
compositoras, siendo mencionadas Clarice Assad, Maria Luisa Anido y Tatiana Stachak, y que la
inclusion de obras o estudios para guitarra de compositoras es escasa. Ademas, se reflexiona sobre

la viabilidad de estudiar nuevos repertorios que visibilicen a la compositora, que potencien el

21 “The women’s voice: original music for guitar by female composers”, Connie Sheu, accesso el 15 de febrero del
2019, http://www.conniesheu.com/music.

22 Aldo Rodriguez, Maria Luisa Anido: la gran dama de la guitarra (Costa Rica: Editorial Universidad Nacional,
2019): 1-136.

23 Fabrizio Barquero, José Arturo Calvo y Manuel Duran (docentes y guitarristas), entrevistados por Maria José
Martinez, 27 de abril del 2019.
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aprendizaje técnico, y que amplien el bagaje de los y las estudiantes en el proceso de ensefianza-
aprendizaje de la guitarra.

En sintesis, la revision de fuentes bibliograficas permite conocer como el papel de la
compositora, intérprete y pedagoga ha sido relevante para la historia del instrumento, no obstante,
se hace notable la falta de investigacion en trabajos académicos sobre la labor de la mujer en el
campo guitarristico durante el siglo XXI, tanto a nivel compositivo, interpretativo como

pedagdgico.

4. MARCO TEORICO

En este apartado se conceptualizan definiciones y concepciones en torno a la ensefianza-
aprendizaje de la guitarra. Ante esto, se desglosan tres subtemas: la ensefianza-aprendizaje, la

secuencia pedagogica de aprendizajes y la técnica de la guitarra.

4.1 Ensefianza-aprendizaje

a. Definicion

El término ensefianza-aprendizaje se puede comprender desde tres aristas: como una
accién, como un proceso 0 como una relacion.

Con respecto al primer aspecto, la ensefianza-aprendizaje se comprende como la accion
de ensefar y aprender. Como explica Maria Mena, ensefiar implica investigar el para qué y el
como se trasmiten los aprendizajes, y aprender se enfoca en comprender como se adquieren
conocimientos, actitudes y procedimientos®*, derivandose en dos acciones distintas que lleva a

cabo la persona docente y discente.

24 Maria Soledad Mena, ¢Qué es ensefiar y qué es aprender? (Ecuador: Grupo Santillana S.A., 2009): 6.
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Antonio Bolivar en el articulo de Victor Neuman, afiade que la ensefianza-aprendizaje se
comprende como una serie de acciones intencionales que ocurren en un espacio escolar, cuya meta
es la obtencion del aprendizaje?®. No obstante, la ensefianza-aprendizaje va mas alla de acciones
intencionales entre quien ensefia y quien aprende, por lo que, no es exclusiva del espacio
escolarizado, sino que ocurre en diversos instantes de la cotidianeidad.

Ante esto, ensefiar y aprender se constituye como un proceso en donde confluye una
variedad de aspectos cognitivos, emocionales y sociales. Vilma Campos y Raubel Moya explican
que se busca “favorecer la formacion integral de la personalidad del educando, constituyendo una
via principal para la obtencion de conocimientos, patrones de conducta, valores, procedimientos y
estrategias de aprendizaje”®. De esta manera, se potencia la individualidad del educando,
trabajando en sus destrezas, cualidades y necesidades educativas.

Asimismo, Ciro Hernandez menciona que ensefiar y aprender es un proceso sistematico
cuya finalidad se basa en educar y orientar a quien aprende, incrementando aspectos afectivos y
emocionales?’. Debido a esto, la organizacion del acto educativo permite que quien ensefia y quien
aprende obtengan aprendizajes con significado.

Por otra parte, Natacha Rivera afirma que la ensefianza-aprendizaje se percibe como un
proceso social que se manifiesta en un contexto especifico?®, caracterizado por las interacciones
entre la persona docente y discente, las cuales, edifican el desarrollo de conocimientos, emociones,

experiencias y valores.

25 Victor Neuman, “La formacion del profesorado y los conciertos didacticos”. Revista de curriculum y formacion
del profesorado 1, n.°8 (2004): 1, citando a Antonio Bolivar, “El conocimiento de la ensefianza: epistemologia de la
investigacion curricular”. FORCE, n.°9 (1995).

26 Vilma Campos y Raubel Moya, “La formacion del profesional desde una concepcion personalizada del proceso de
aprendizaje”. Cuadernos de Educacién y Desarrollo 3, n.°28 (2011): 2.

27 Ciro Hernandez, “El proceso de ensefiar y aprender indagacion desde el contexto educativo”. Revista Scientific 4,
n.°12 (2019): 256.

28 Natacha Rivera, “Una Optica constructivista en la busqueda de soluciones pertinentes a los problemas de la
ensefianza-aprendizaje”. Educacion Médica Superior 3, n.°30 (2016): 610.
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El dinamismo de la relacion entre quien ensefia y quien aprende fluctla en dos vertientes
pedagdgicas, denominadas conductismo y constructivismo. Con respecto al conductismo, la
ensefanza-aprendizaje se da por medio del adiestramiento, la imitacion y la imposicion de
conocimiento. Gokhan Bas argumenta que quien ensefia tiene el poder y quien aprende solo
almacena el conocimiento?®, dando como resultado, una relacion jerarquica docente-estudiante.

En contraposicion, el constructivismo se basa en la construccidn de conocimientos a través
de la participacion del discente. Como explica Campos y Moya, se genera una ensefianza
desarrolladora que conduce a la construccion del aprendizaje’, en donde, quien ensefia y quien
aprende comparten saberes y experiencias. Al respecto, Gloria Infante explica que existe un
proceso de interaccion docente-estudiante en donde ““se participa de una relacion igualitaria en la
que cada uno tiene la oportunidad de estructurarse a si mismo, y al mismo tiempo, incidir en la
estructuracion del otro”3!, es decir, ambos participantes se afectan mutuamente y participan de la
construccion y adquisicion de conocimientos.

Por lo tanto, la relacion docente-estudiante se constituye por una participacion equitativa.
Como explica Bas, quien ensefia se convierte en un ente facilitador del proceso ensefianza-
aprendizaje, y quien aprende se visualiza como un buscador y solucionador de problemas®?, a
través de procesos de autodeterminacion en donde se adquiera la apropiacion, el reconocimiento

de retos y la solucion de dificultades en el aprendizaje.

29 Gokhan Bas, “Correlation between teacher’s philosophy of education beliefs and their teaching-learning
conceptions”. Education and Science 40, n.° 182 (2015): 111-126.

30 Campos y Moya, “La formacion del profesional desde una concepcién personalizada del proceso de aprendizaje”,
2.

31 Gloria Infante, “Ensefiar y aprender: un proceso fundamentalmente dialogico de transformacion”. Revista
Latinoamericana de Estudios Educativos 3, n.° 2 (2007): 36.

32 Bag, “Correlation between teacher’s philosophy of education beliefs and their teaching-learning conceptions”,
113.

29



b. Relacidn con el campo guitarristico

El proceso de ensefianza-aprendizaje en la guitarra se caracteriza por la formacion
individualizada, en donde, los aprendizajes se vinculan con las posibilidades fisicas e intelectuales
de cada persona. Como explica Posada, Quevedo y Samper, en el &mbito guitarristico cada persona
“es un universo de particularidades inserto en procesos no lineales de desarrollo, que se pueden
abarcar hacia adelante o hacia atras”®, es decir, el aprendizaje se orienta a las necesidades
particulares de quien aprende, por lo que, puede diferir entre una persona y otra.

Reafirmando esta idea, Christopher Klopper y Bianca Power manifiestan que la ensefianza-
aprendizaje instrumental se focaliza en la negociacion de las necesidades de quien aprende y la
experiencia del o la docente34. Ante esto, ensefiar y aprender se convierte en un proceso vinculante
que integra el bagaje del educando con el fin de desarrollar las destrezas necesarias para la
ejecucion instrumental. Al respecto, Guillermo Rosabal define el bagaje como “la personalidad, el
caracter, los patrones de crianza, nuestras convicciones e ideologias, nuestra autoimagen y
emociones, nuestra relacion con la mdsica, nuestros aprendizajes musicales previos y gustos
musicales™; aspectos que se requieren para comprender al individuo dentro del proceso
ensefianza-aprendizaje.

La formacion guitarristica se orienta al incremento de las habilidades individuales, al
descubrimiento y al conocimiento auto perceptivo, a partir del reconocimiento de las dimensiones

corporales, las destrezas y dificultades motoras. Luis Adolfo Viquez menciona que la practica

33 Posada, Quevedo y Samper, “Herramientas didacticas para el desarrollo técnico musical del guitarrista clasico a
través de ejes-problema”, 7.

34 Christopher Klopper y Blanca Power, “Music teaching and learning in a regional conservatorium. NSW,
Australia”. Australian Society of Music Education, n.°1 (2012): 89.

35 Guillermo Rosabal Coto, “Una billetera para la ensefianza musical instrumental en la educacion superior: una
reflexion desde la sociologia y lo transdisciplinar”. Actualidades Investigativas en Educacion 12, n.° 1 (2012): 18.
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musical debe ensefiarse a favor del bienestar fisico, psicologico y afectivo, motivando al educando
y resolviendo sus dificultades durante el proceso formativo instrumental®, a través de procesos
asimilativos, comprensivos, apropiativos y reflexivos que condesciendan la aplicacion de los
aprendizajes en etapas educativas disimiles.

Asimismo, la ensefianza-aprendizaje de la guitarra requiere del conocimiento acerca de las
divergencias anatomicas y cognitivas que existen entre los seres humanos®’, como explica Jorge
Cardoso; de forma tal que, se propicie el desenvolvimiento fisico-motor, el fortalecimiento
sensorial y propioceptivo, asi como la capacidad para asimilar, sintetizar y reformular lo
aprendido.

Por ultimo, la ensefianza-aprendizaje instrumental requiere de espacios para cuestionar y
discernir. Al respecto, Posada, Quevedo y Samper opinan que “la actitud reflexiva frente a
situaciones problemaéticas de las practicas es la que asegura la capacidad para seguir creciendo
musical y técnicamente de una manera auténoma”38, por lo que, no solo se necesita conocer sobre
ergonomia o técnica del instrumento, sino, se requiere de la asimilacion, apropiacion vy

cuestionamiento de los saberes aprendidos.

4.2 Secuencia pedagogica de aprendizajes

La secuencia pedagdgica de aprendizajes se define como una organizacion progresiva de
conocimientos. Como explica Frida Diaz y Gerardo Hernandez, consiste en “presentar en un

principio los elementos mas simples, generales y fundamentales del contenido, y después pasar a

36 Luis Adolfo Viquez, “Buscando un por qué a los procesos de ensefianza y aprendizaje del clarinete en su etapa
inicial”. Revista Educacién 1, n.° 35 (2011): 112.

37 Jorge Cardoso, Dichoso musico mustio (Madrid: Oscar Herrero Ediciones, 2013), 38.

38 Posada, Quevedo y Samper, “Herramientas didécticas para el desarrollo técnico musical del guitarrista clasico a
través de ejes-problema”, 7.
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elaborar cada uno de ellos mediante la introduccion de informacion detallada y cada vez mas
compleja”®®, creando un proceso de aprendizaje que va de lo simple a lo complejo.

Por lo tanto, la organizacion de los aprendizajes se constituye por un criterio progresivo,
gradual y continuo. Al respecto, Josep Gustems explica que la secuenciacion ocurre mediante la
asimilacion de conocimientos nuevos y la adaptacion de dichos saberes®, elaborando el
aprendizaje a través de un proceso continuo.

Asimismo, Diaz y Hernandez mencionan que el conocimiento se construye en forma
gradual, empleando los aprendizajes en diversas fases de la ensefianza-aprendizaje*!. Dicha
caracteristica gradual, permite planificar los conocimientos de manera que se adeclen y
modifiquen segun las necesidades de quien aprende, obteniendo distintos niveles de dificultad.

Como explica Ignacio Montenegro, “a los estudiantes se les puede llevar de lo facil a lo
dificil, incrementando los niveles de complejidad; es decir, introduciendo a las situaciones o a los
problemas, nuevos elementos o variables”*?, de esta manera, los aprendizajes adquieren una
caracteristica gradual, en donde, la finalidad yace en apropiar los saberes basicos para construir
saberes complejos, los cuales, requieren de un mayor dominio cognitivo.

En el campo musical, la secuencia pedagodgica de aprendizajes subyace a los niveles de
dificultad, los cuales, se categorizan en principiante, intermedio y avanzado. De acuerdo con
Martin Pedreira, en un nivel elemental se persigue orientar las necesidades individuales de quien

aprende, abordando aspectos estéticos, técnicos y tedricos de la guitarra®®. Por lo tanto, las obras

39 Frida Diaz y Gerardo Hernandez, “Constructivismo y aprendizaje significativo”, en Estrategias docente para un
aprendizaje significativo (México: Mc Graw Hill, 2015): 28.

40 Josep Gustems, “Aproximacion metodoldgica a la didactica de los instrumentos musicales”, en Apuntes para un
curso de doctorado (Barcelona: Universidad de Barcelona, 2007), 5.

1 Diaz y Hernandez, “Constructivismo y aprendizaje significativo”, 26.

42 |gnacio Montenegro, Aprendizaje y desarrollo de competencias (Bogota: Cooperativa Editorial Magisterio, 2005),
44,

43 Martin Pedreira, Para un enfoque corporal de la técnica guitarristica (Cuba: Instituto Superior de Arte, 2015), 8.
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o0 estudios abordan técnicas simples que facilitan el estudio y aprendizaje basico del instrumento.

La complejidad en el dominio interpretativo, motriz y tedrico musical conllevan al
incremento de la dificultad, por lo que, en un nivel intermedio o avanzado se requiere de la
integracion de saberes béasicos y complejos, por medio de la asimilacion, apropiacion y

cuestionamiento del conocimiento.

4.3 Técnica de la guitarra
a. Definicion

La técnica consiste en un ordenamiento sistematico en donde se desarrollan destrezas
motoras, cognitivas y emocionales en relacion con las habilidades y necesidades del educando. Al
respecto, Eduardo Fernandez define la técnica como una serie de procedimientos a seguir para
dominar un pasaje o superar alguna dificultad dada**, es decir, se basa en una secuencia de pasos
que permite resolver retos fisicos o cognitivos en la ejecucion musical.

De acuerdo con el criterio de Francisco Ruz, la técnica de la guitarra se constituye por el
conocimiento de las capacidades masculo esqueléticas de quien aprende y las potencialidades
individuales*, permitiendo un desenvolvimiento de las destrezas cognitivas y motrices. En forma
similar, Anthony Glise explica que la técnica de la guitarra se basa en conocer las funciones
anatomicas de las manos, definiendo los movimientos y posiciones correctas®, lo cual, facilita el
conocimiento de la capacidad muscular de la mano y la ensefianza instrumental segun las

posibilidades anatomicas del o la guitarrista.

4 Eduardo Fernandez, Technique, Mechanism and Learning (Estados Unidos de Norte América: Mel Bay, 2001), 7.
4> Francisco Ruz, “Las manos del guitarrista: aspectos anatdmicos y biomecanicos”. Revista digital para
profesionales en la ensefianza, n.°5 (2010): 1.

6 Anthony Glise, Classical guitar pedagogy (Estados Unidos de Norte América: Mel Bay, 2014), 11.
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Desde otra perspectiva, Risteski plantea que “la técnica sirve esencialmente como
instrumento para permitirle al guitarrista expresar la emocion de la muisica™*, es decir, la técnica
no solo se constituye por dominar los movimientos o gestos de las manos, sino, implica el
desarrollo de la articulacion, expresion e intencion dinamica de la musica.

La técnica de la guitarra tiene un caracter individual, ya que parte de las capacidades de
quien aprende. Como menciona Pedreira, requiere de conocer sobre conciencia corporal, estructura
6sea-muscular y movilidad en la ejecucion“®, de forma tal que, se estudie sobre la postura, la

percepcidn corporal y la ejecucion de los recursos técnicos.

b. Recursos técnicos

Los recursos técnicos constituyen parte de la técnica de la guitarra, en donde, se involucra
la capacidad de movimiento en ambas manos. Es asi como, el estudio de los recursos técnicos se
deriva en mecanismos, articulaciones y técnicas extendidas.

Con respecto a los mecanismos, éstos se comprenden como un conjunto de reflejos
motrices necesarios para la ejecucion, los cuales, parten de combinaciones simples hasta
combinaciones complejas*®, como explica Pedreira. En otras palabras, los mecanismos técnicos
corresponden a acciones motoras que permiten ejecutar la guitarra, por ejemplo, arpegios, ligados,
rasgueos, entre otros.

En cuanto a las articulaciones, se basan en una manera de distinguir de forma clara y
distinta unos sonidos de otros. De acuerdo con el diccionario técnico de la musica, las

articulaciones se distinguen a través de su tono, duracion o intensidad®®, modificando el sonido

47 Risteski, “Una filosofia nueva de la guitarra”, 225.

48 pedreira, Para un enfoque corporal de la técnica guitarristica, 5.

9 |bid., 7.

%0 Diccionario técnico de la musica, s.v. “articulacion”, consultado el 03 de marzo del 2019.
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mediante los cambios timbricos (arpegiado o plaqué), el acortamiento o alargamiento de la onda
sonora (staccato o legato), o bien, a través de las dindmicas de volumen.

En relacion con las técnicas extendidas, éstas se presentan mayoritariamente en las obras o
estudios compuestos durante el siglo XXy XXI, y se definen como una forma de ampliar el rango
dindmico o timbrico del instrumento. Al respecto, Robert Lunn explica que la técnica extendida es
una forma no tradicional de producir sonido en un instrumento®:, por lo que, puede implicar efectos

percutidos, glissandos, armdnicos o nuevas técnicas de ejecucion.

5. METODOLOGIA

5.1 Fendbmenos, objetos y sujetos por investigar

El fendmeno de estudio se caracteriza por ser una situacion que se percibe y busca ser
explicada o comprendida desde un nivel sensorial o cognitivo, y requiere del objeto de estudio, el
cual, concreta que se desea estudiar y desarrollar. De acuerdo con esto, se plantea como fenémeno
de estudio el proceso de ensefianza-aprendizaje de la guitarra, vinculando dos objetos de estudio:
las siete obras de compositoras, instrumentistas y pedagogas del siglo XXI, y los recursos técnicos
en la ejecucion guitarristica.

Con respecto al sujeto de estudio, éste se selecciona de acuerdo con “el problema por
resolver, los objetivos planteados y las variables por estudiar’”®?, como explica Rodrigo Barrantes.
A raiz de esto, esta investigacion ubica a las compositoras como sujetas de estudio, quienes se

seleccionan a partir de varios criterios:

51 Robert Lunn, “Extended techniques for the classical guitar: A guide for composers” (doctoral thesis, Ohio State
University, 2010), 1.
52 Rodrigo Barrantes, A la blsqueda del conocimiento cientifico (San José: EUNED, 2010), 134.
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a. perfil profesional: se escogen mujeres que ejercen profesionalmente como compositoras,
intérpretes y pedagogas en espacios de educacion superior, que cuenten con amplia
experiencia profesional y que sean galardonas con diversos premios en el area de
composicion, ejecucion instrumental o ensefianza de la musica.

b. relacion generacional: se delimitan compositoras cuyo rango generacional oscile entre 10
y 20 afos, con el objetivo de vincular vivencias culturales y sociales bajo una linea
temporal.

c. creacion musical: se eligen compositoras cuyas creaciones musicales sean originales para
guitarra, se encuentren catalogadas en niveles principiante, intermedio y avanzado, de
acuerdo con la clasificacion otorgada por las casas editoriales, y se hayan publicado entre

1980-2018.

5.2 Actividades o estrategias de investigacion

Para alcanzar los objetivos propuestos en esta investigacion se categorizan las actividades
en etapas.

En la primera etapa se realiza una revision bibliografica en referencia al quehacer de la
compositora, intérprete y pedagoga para guitarra. A través de la busqueda en fuentes secundarias
(articulos, antologias, catdlogos de mdusica y libros), se halla informacion relacionada al
desempefio profesional y al aporte compositivo con miras a la ensefianza-aprendizaje de la
guitarra.

En la segunda etapa se recopilan y seleccionan obras musicales de compositoras,
intérpretes y pedagogas del siglo XXI, las cuales, responden a la categorizacion por niveles
principiante, intermedio y avanzado, segun el criterio de catalogacion de las respectivas casas

editoriales.
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En la tercera etapa se analizan los posibles retos técnicos en las obras seleccionadas. En
este punto se emplean los ejes-problema, término planteado por Posada, Quevedo y Samper®, en
donde se identifican pasajes musicales con un grado de dificultad motriz. Es asi como, el analisis
de ejes-problema se deriva en la identificacion y clasificacion de los recursos técnicos, asi como,
la solucidn de retos técnicos hallados en cada obra.

En la cuarta etapa se codifican los ejes-problema por medio de cuadros descriptivos, en los
cuales, se propone una serie de soluciones técnicas para resolver cada reto técnico. En este punto
se vinculan fuentes literarias sobre técnica guitarristica con el fin de indagar acerca de opiniones
y descripciones de personas investigadoras, intérpretes o pedagogas de la guitarra. Asimismo, se
integra la experiencia pedagdgica y guitarristica de la investigadora, con el fin de potenciar la

aplicabilidad de los recursos técnicos en cada obra seleccionada.

5.3 Instrumentos de recoleccién de datos

Barrantes define instrumento como un “recurso o procedimiento que se disefia para
recolectar la informacion™*, es decir, un medio que permite obtener la informacion de manera
veraz, ordenada y objetiva. De esta manera, en la presente investigacion se emplean tres
instrumentos de recoleccion de datos:

a. el analisis de la técnica guitarristica por medio de ejes-problema
b. la elaboracion de cuadros descriptivos

c. laentrevista

53 Posada, Quevedo y Samper, “Herramientas didéacticas para el desarrollo técnico musical del guitarrista clasico a
través de ejes-problema”, 9.
54 Barrantes, A la busqueda del conocimiento cientifico, 141.
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Con respecto al analisis de la técnica guitarristica, éste se realiza por medio de ejes-
problema. Dicho analisis ocurre mediante la identificacion y solucion de pasajes musicales con
alguna dificultad técnica, asi como, la clasificacion de los recursos técnicos derivados en
mecanismos, tales como ligados, arpegios, escalas, trémolo, entre otros; en articulaciones, por
ejemplo, staccato, legato y acento; y en técnicas extendidas, como el armonico o el bend.

En cuanto a la elaboracion de cuadros descriptivos, éstos permiten codificar los ejes-
problema analizados en cada obra seleccionada. Cada cuadro descriptivo se subdivide en cuatro
indicadores: numeracion, ubicacion, descripcion y solucion técnica del eje-problema; de esta
manera, se esquematiza la informacién de manera precisa, documentando el aporte técnico y
pedagdgico de cada obra, en funcién del aprovechamiento para la ensefianza-aprendizaje de la
guitarra.

Por otra parte, con el objetivo de recopilar informacidn acerca del papel de la compositora,
intérprete y pedagoga para guitarra, y conocer la aplicabilidad del repertorio en la formacion
semiprofesional y profesional, se realiza una entrevista a profundidad y una entrevista
estructurada.

Barrantes menciona que la entrevista a profundidad tiene como finalidad “conocer la
opinién y la perspectiva que un sujeto tiene respecto de su vida, experiencias o situaciones
vividas®. Para fines investigativos, la entrevista se realizd a dos compositoras, intérpretes y
pedagogas ubicadas en Estados Unidos de Norte América y Holanda. Debido al distanciamiento
geogréfico entre la investigadora y dichas personas, la entrevista se efectud en forma virtual,

mediante el uso de herramientas digitales como Facebook Messenger y Google Hangout.

55 Barrantes, A la busqueda del conocimiento cientifico, 288.
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Dicha entrevista se elaboro a partir de un guion, el cual, incluy6 una fase introductoria, un
desarrollo y un cierre. La fase introductoria contiene el titulo, nombre de la entrevistadora y la
entrevistada, fecha y hora, objetivo, uso e indicaciones de la entrevista. EI desarrollo se basé en
una guia de preguntas que abordan motivos o principios de composicién, la relacion con la guitarra
y las caracteristicas musicales de las obras. La fase de cierre concluy6 con el punto de vista de la
compositora en relacion con el uso de sus obras para la ensefianza-aprendizaje de la guitarra, y la
aplicabilidad de su musica en contextos de ensefianza musical semiprofesional y profesional®®.

En cuanto a la entrevista estructurada, lleana VVargas define el término como “una serie de
preguntas preestablecidas con un limite de categorias por respuesta”’. La entrevista se aplico en
forma aleatoria a diversos docentes-guitarristas costarricenses en dos ambitos institucionales: a
nivel universitario (Universidad de Costa Rica y Universidad Nacional) y a nivel técnico-
profesional (Escuela Municipal de Musica de Tres Rios y Conservatorio de Castella), a quienes,
se les realiz6 un total de 5 preguntas esquematizadas y planeadas en forma previa®,

Las entrevistas permiten potenciar los posibles resultados, recomendaciones y alcances de
la investigacion en relacion con: el papel de la compositora, intérprete y pedagoga en el campo
guitarristico y la aplicabilidad del repertorio seleccionado para la ensefianza-aprendizaje de la

guitarra en contextos semiprofesionales y profesionales.

56 Véase anexo I.

57 Ileana Vargas, “La entrevista en la investigacion cualitativa: nuevas tendencias y retos”. Revista Calidad en la
Educacion Superior 3, n.°1 (2012): 125.
%8 Véase anexo |l.
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DESARROLLO

CAPITULO I: SELECCION DE RECURSOS TECNICOS EN SIETE OBRAS DE

COMPOSITORAS, INSTRUMENTISTAS Y PEDAGOGAS DEL SIGLO XXI

Este capitulo se centra en tres aspectos: (1) seleccion de compositoras, intérpretes y
pedagogas del siglo XXI; (2) seleccion de obras que correspondan a la secuencia pedagdgica de
aprendizajes, asi como, a la catalogacion por niveles principiante, intermedio, y avanzado; (3)

identificacion de recursos técnicos en obras seleccionadas.

Acerca de las compositoras, intérpretes y pedagogas para guitarra del siglo XXI

La indagacion sobre compositoras para guitarra enriquece la historia y amplia la cantidad
de material musical para la ensefianza-aprendizaje del instrumento, ya que, al conocer nuevas
compositoras y nuevos repertorios se beneficia a la literatura, a la técnica y al acervo compositivo
de la guitarra.

Pese a la existencia de un variado nimero de compositoras, intérpretes y pedagogas para
guitarra, los criterios de delimitacién empleados en este trabajo (perfil profesional, delimitacion
generacional y creacién musical), concretan la seleccion de cuatro compositoras, intérpretes y
pedagogas del siglo XXI. Ante esto, se respalda la necesidad de estudiar a dichas mujeres y en
especial, relatar su historia, desempefio profesional, logros musicales, influencias estilisticas, asi
como su vision acerca de la inclusion de las obras en el proceso de ensefianza-aprendizaje de la

guitarra.
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Annette Kruisbrink

Nace en 1958 en Holanda y se desempefia como compositora, educadora y guitarrista. Sus
estudios de guitarra los realiza en el Conservatorio de Zwolle (Holanda) con el docente Pieter van
der Staak, también recibe clases maestras con guitarristas como John Duarte y Leo Brouwer.
Asimismo, aprende sobre la técnica flamenca en forma autodidacta, movilizandose a Espafia con
la finalidad de estudiar mas sobre este estilo guitarristico.

En el campo de la docencia se ha desempefiado como profesora universitaria en musica
contemporanea y masica étnica en el Conservatorio de Zwolle y actualmente, es docente en su
propia escuela de musica, cuyo nombre es Anido Guitar School, llamada asi en honor a la
guitarrista argentina Maria Luisa Anido®®. Ademas, se desenvuelve como profesora de
composicion y guitarra en diversas instituciones académicas a nivel superior en paises como
Bélgica, Espafia, Italia, Lituania, Poloniay Suiza.

Kruisbrink aprendié composicion con Alex Manassen, Loek Dicker, Nigel Osborne y
Claudio Prieto. Su musica se caracteriza por la influencia estilistica de la musica flamenca, de la
mausica hindd (tanto hindustani como carnatica) y de la musica contemporanea; sus obras han sido
publicadas en paises como Alemania, Bélgica, Canada, Estados Unidos de Norte América, Francia
y Holanda, como menciona Thangjam®.

Centrandose en las obras compuestas para guitarra solista, se hace notorio el uso de una
diversidad de técnicas como arpegios, ligados, armonicos, trémolo flamenco, escalas, rasgueos y

extensiones, entre otros recursos. Usualmente, sus obras mezclan técnicas del flamenco y de la

59 “Annette Kruisbrink”, Anette Kruisbrink, acceso el 20 de febrero del 2019,
http://www.annettekruisbrink.nl/pagel/annettekruisbrink.html.

80 Anette Kruisbrink, entrevistada por Len Thangjam, 02 de septiembre del 2015, http://indianguitarfederation.in/cg-
augmented-annette-kruisbrink/.
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guitarra clasica, y en ocasiones experimenta con propuestas novedosas, como sucede en su obra
60+, la cual, emplea arpegios con ligados simultaneos en patrones ritmicos complejos, a través de
un tratamiento minimalista®®.

En una entrevista realizada para la presente investigacion, Kruisbrink expone que sus
obras son aplicables para la ensefianza-aprendizaje de la guitarra en distintos niveles formativos y
reflexiona sobre la importancia de estudiar obras de compositoras, ya que permite dar a conocer
que existe material de gran calidad creado por mujeres®?.

La lista de composiciones sobrepasa las 350 obras; ademas, ha desarrollo un método de
improvisacion para nifios, un método de improvisacidn para estudiantes universitarios, tres libros
sobre musica para poblacién adolescente, dos colecciones de albumes con 44 composiciones de
diversos compositores, una compilacién de musica para guitarra escrita por compositoras y un
libro con 15 estudios para guitarra basados en musica contemporanea®®. También ha grabado 22
discografias publicadas por la casa editorial Les Productions D’Oz.

Por otra parte, la compositora ha obtenido diversos premios, tales como el primer lugar
en 7" International Congress of Women in Music in Utrecht realizado en 1991, el segundo lugar
en composicion durante el SACEM y CMAC en Francia durante el afio 1992, y el primer lugar por
su composicion Homenaje a Andrés Segovia para guitarra solista en 1994,

Ademas, produce un festival llamado Annette Kruisbrink Festival, el cual se realiza en
Alemania y es organizado por Bobby Rootveld y Sanna van Elst. Como parte del festival, se
efectla un concurso internacional de guitarra de categoria profesional en donde se interpretan

obras de su autoria.

61 Annette Kruisbrink, entrevistada por Len Thangjam, 02 de septiembre del 2015.
62 Annette Kruisbrink, entrevistada por Maria José Martinez, 12 de enero del 2019.
83 1bid.
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Clarice Assad

Nace en 1978 en Rio de Janeiro (Brasil) y se desempefia como cantante, compositora,
pedagoga y pianista. Inicid sus estudios de musica a la edad de seis afios con su padre, el guitarrista
Sergio Assad. No obstante, fue hasta 1993 cuando se mud6 a Francia, que inicié su proceso
formativo en piano e improvisacion con Natalie Fortin, docente del Conservatorio Nacional
Superior de Mdusica de Paris. Al regresar a Brasil, se dedico a la interpretacion del piano.
Posteriormente, se movilizo a Estados Unidos de Norte América en donde obtuvo el bachillerato
en masica en Roosevelt University of Chicago y la maestria en composiciéon en University of
Michigan.

A nivel educativo, ha laborado como instructora privada de composicion, teoria del jazz y
piano en University of Michigan y en Roosevelt University, y como docente de percusién corporal
y entrenamiento vocal en campamentos de musica en Brasil®. Por otra parte, en el plano
compositivo ha trabajado como arreglistay compositora para New Century Chamber Orchestra en
California, y de manera independiente, para orquestas e instrumentistas alrededor del mundo.

Assad ha elaborado obras para Aquarelle Guitar Quartet, Carnegie Hall, Cavatina Duo,
Ethos Percussion Group, Los Angeles Guitar Quartet, entre otros grupos y solistas. La mayoria de
sus obras se han grabado bajo la firma de NSS Music, Sony Classical y Universal Music
localizadas en Estados Unidos de Norte América, en donde se incluye la participacion de
agrupaciones como Assad brothers, Austin Symphony Orchestra, Cavatina Duo, Los Angeles
Guitar Quartet, New Century Chamber Orchestra, Philadelphia Orchestra y Vancouver Symphony

Orchestra.

64 «“About Clarice”, Clarice Assad, acceso el 21 de febrero del 2019, https://clariceassad.com/clarice/.
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Sus composiciones principalmente son para orquesta sinfénica, orquesta de camara, voz o
piano. No obstante, su produccidn para guitarra no ha quedado rezagada. Es asi como cuenta con
cuatro obras para guitarra solista, cuatro obras para ddo de guitarras, siete obras para cuarteto de
guitarras y dos obras para orquesta de guitarras.

Con respecto a sus obras, éstas se encuentran categorizadas en nivel intermedio y avanzado,
de acuerdo con el grado de complejidad en la ejecucion. Sus composiciones y producciones
discogréficas se publican en Virtual Alliance Publishing, una imprenta y tienda virtual creada por
la compositora.

En el repertorio creado para guitarra, se hace notorio la influencia de ritmos brasilefios y
latinoamericanos, asi como, la busqueda de sonoridades y efectos. Ademas, se emplean diversos
recursos técnicos, los cuales, van en funcién con las sonoridades que desea lograr, es asi como
utiliza armonicos naturales y octavados, pizzicato, pizzicato a la Bartok, ligados, arpegios y
rasgueos, entre otros.

Aunque su especialidad instrumental no es la guitarra, Assad menciona que al componer
para guitarra siempre tiene el instrumento en la mano, ya que debe considerar que la escritura esté
en funcion de una ejecucién factible. Asimismo, aclara que su padre Sergio Assad y su tio Odair
Assad le proporcionan mejoras y consejos para que sus composiciones alcancen la sonoridad
deseada®, sin que esto complique la facilidad de digitacion o ejecucion en el instrumento.

La aplicabilidad de sus composiciones para la ensefianza-aprendizaje de la guitarra se
centra en espacios de formacion profesional, tales como conservatorios o universidades, debido a
la dificultad intermedia y avanzada de sus obras. En una entrevista realizada para la presente

investigacion, Assad opina que la incorporacion de repertorio de compositoras en los procesos de

85 Clarice Assad, entrevistada por Maria José Martinez, 02 de febrero del 2019.
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ensefianza-aprendizaje instrumental ha sido invisibilizado por mucho tiempo; sin embargo, ha
visualizado que en épocas recientes se publican, se estudian y se ejecutan mas obras de mujeres.
Agrega que, al escuchar y conocer a nuevas compositoras, descubre nuevas ideas y sonidos, como
le sucede con compositoras jovenes como Elodie Bouny (Francia-Brasil) y Gabriella Smith
(Estados Unidos de Norte América), quienes escriben para guitarra®®.

Assad ha sido galardonada con diversos premios tales como Franklin Honor Society Award
y Samuel Ostrowsky Humanities Award en 2001, Morton Gould Young Composer Award en
2006, Aaron Copland Award durante el afio 2007, nominacion al Latin Grammy por mejor
composicion contemporanea en 2009, New Music Alive Partnership Program durante el periodo
de 2014-2015, McKnight Visiting Composer Award en 2015 y American Composers Forum

National Composition Competition en 2016°".

Dale Kavanagh

Nace en 1958 en Canada y se desempefia como compositora, guitarrista y pedagoga. Sus
estudios musicales los inici6 a los cinco afios, especializandose en clarinete y piano. Sin embargo,
a la edad de diez afios comienza a tocar guitarra siendo cautivada por el instrumento, tal como
narra en una entrevista realizada por Bradford Werner®®. Sus estudios académicos en musica los
realizo en Arcadia University, en University of Toronto y en Baff Center localizado en Canada.
Posteriormente, se especializd en guitarra en Musik Akademie der Stadt Basel ubicada en Suiza,

con el profesor y guitarrista Oscar Ghiglia.

% Clarice Assad, entrevistada por Maria José Martinez, 02 de febrero del 2019.
57 Ibid.

%8 Dale Kavanagh, entrevistada por Bradford Werner, 15 de marzo del 2012,
https://www.thisisclassicalguitar.com/interview-with-guitarist-dale-kavanagh/.
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A nivel pedagogico se ha desempefiado como profesora de guitarra en Musikhochschule
en Detmold, Alemania y en Arcadia University ubicada en Canada. Actualmente, se dedica a la
ensefianza de la guitarra en Guitar Academy ubicada en Koblenz, Alemania; asi como en Canada,
Italia, Inglaterra y Francia.

En relacién con el campo compositivo, se ha preparado con compositores como Roland
Dyens y Carlo Domeniconi. Desde 1998, ha escrito obras y estudios para guitarra solista
categorizados en nivel intermedio y avanzado. Asimismo, su material compositivo se publica en
tres casas editoriales: Hubertus Nogatz (Essen, Alemania), Chanterelle (Heidelberg, Alemania) y
Cari (Roma, Italia).

Sus composiciones se ven influenciadas por diversas melodias y armonias que escucha en
su diario vivir. Es asi como se apropia de ideas, motivos musicales o temas, formando estructuras
que subsiguientemente, se convierten en obras o estudios. En sus obras se refleja la influencia del
jazz, el rock y la musica contemporanea. Debido a esto, compositores como Benjamin Britten,
Carlo Domeniconi, Christian Jost y Roland Dyens han sido referencias para su desempefio como
creadora musical. Asimismo, sus composiciones se convierten en eco de su habilidad guitarristica,
al contener una variedad de recursos técnicos, por ejemplo, ligados (ascendentes, descendentes y
circulares), rasgueos, arpegios circulares, pizzicato, arménicos y extensiones; impregnando una
gran complejidad técnica en sus creaciones.

Por otra parte, su trabajo como intérprete le ha permitido participar en festivales de guitarra
y en concursos internacionales de guitarra. Junto a su esposo, el guitarrista Thomas Kirchhoff, ha
dado méas de 1000 conciertos alrededor del mundo, gracias a su grupo Amadeus Guitar Duo.
Su masica se expone en dos producciones discogréficas tituladas Toccata in Blue publicada en

1998 y Music for Guitar Solo divulgada en 2007.
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Kavanagh se ha presentado como solista con diversas orquestas tales como Berlin
Symphony Orchestra, Leipzig Orchestra y Prague Chamber Orchestra. Ha estrenado obras de
diversos compositores como Bruce Shavers, Carlo Domeniconi y Roland Dyens, quienes le han
dedicado obras y conciertos para guitarra.

Conjuntamente, ha sido galardonada en concursos de guitarra tales como International
Guitar Competition Neuchatel (Suiza, 1986), Segovia Competition (Espafia, 1987), International
Guitar Competition Gargnano (ltalia, 1988) e International Scandinavian Competition (Finlandia,

1988)%.

Maria Catharina Linnemann

Nace en el afio 1947 en Amsterdam (Holanda) y se especializa como compositora, directora
orquestal, guitarrista, pianista, violinista y pedagoga. Durante su nifiez, su familia se traslada a
Inglaterra, lugar en donde comienza sus estudios en piano y violin. Como comenta en una
entrevista realizada por Tanja Brecelj’, su padre, con gran dificultad econémica, costeaba el pago
de las lecciones instrumentales.

En su juventud, se enfocd en la realizacion de estudios académicos en piano, violin y
posteriormente, en direccion orquestal, destacando como estudiante en Royal Academy of Music
(Inglaterra). En 1971, se trasladd a Alemaniay es a partir de ese momento, que inici6 su desarrollo

profesional como compositora, intérprete y pedagoga musical.

89 «“About”, Dale Kavanagh, acceso el 18 de febrero del 2019, http://kavanagh.de/about/.
70 Maria Linnemann, entrevistada por Tanja Brecelj, 31 de marzo del 2017,
https://www.youtube.com/watch?v=Il_ddnYXBD6o.
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Pese a que sus estudios académicos no se centraron en la guitarra, su gusto por el
instrumento estuvo presente desde 1973. Linnemann menciona que su amor hacia la guitarra se
debid al guitarrista, violinista y compositor Martin Nicolai’*, quien le motivé a aprender sobre este
instrumento musical.

Con respecto a la composicion, Linnemann menciona que la guitarra le permite retener
todos los sonidos que escucha internamente’?. Su vinculo con este instrumento se manifiesta en la
creacion de mas de 500 obras para guitarra, piano, musica de camara y orquesta. Cabe destacar
que la mayor parte del repertorio se categoriza en nivel principiante, ya que uno de sus objetivos
es la apropiacion técnica instrumental vinculada con el desarrollo pedagdgico.

Por medio de obras cortas y sencillas trabaja diversos recursos de la técnica guitarristica,
tales como, melodias para el desarrollo de la técnica del tirado y apoyado, melodias con
acompafiamiento, arpegios sencillos a tres dedos, ligados ascendentes y descendentes, y
articulaciones como el legato y el staccato.

Las obras para guitarra muestran sus influencias e intereses compositivos, los cuales, se
basan en el folklore de Escocia, Inglaterra e Irlanda. Algunas de sus obras proyectan a nivel sonoro
una estampa de estos tipos de musica, tal como sucede en su obra Legends and Landscapes.
Igualmente, ha compuesto obras basadas en la musica de China, por ejemplo, Chinese Scenes y
Snapshots of China, las cuales reflejan las vivencias personales de la compositora durante su

estadia en este pais, a través de una variedad de sonoridades.

7 Maria Linnemann, entrevistada por Tanja Brecelj, 31 de marzo del 2017,
https://www.youtube.com/watch?v=l_ddnYXBD6o.
2 1bid.

48


https://www.youtube.com/watch?v=l_ddnYXBD6o

La mayoria de sus composiciones se encuentran publicadas en tres casas editoriales. La
primera de ellas es la editorial RICORDI, la segunda es la casa editorial Haus der Musik Trekel
(Holanda) y la casa editorial Henry Lemoine (Francia).

Linnemann se ha desenvuelto en el campo pedagdgico musical, laborando como docente
en Musikschule Gutersloh (Alemania) por més de 20 afios, y en Henan University (China) durante
el periodo del 2000 al 2005. En la actualidad, trabaja como docente invitada en composicion en
diversas instituciones en Alemania y se dedica a dar clases particulares de musica en ese pais.

La compositora ha sido galardona con algunos premios del Royal Academy of Music
(Londres), fue seleccionada para recibir clases maestras con la compositora, directora y docente
francesa Nadia Boulanger, asi como, con el director austriaco Charles Mackerras. Su auge como
compositora para guitarra la ha llevado a destacarse en algunas regiones del mundo como Asia,
Escandinavia, Islandia, Norteamérica y Suramérica”™. Asimismo, ha participado como jurado en
concursos internacionales de guitarra tales como 17" International Guitar Festival realizado en
Republica Checa en 2008, e International Guitar Academy Berlin efectuado en Alemania en 2018.

En resumen, se denota cdmo la profesionalizacion de Linnemann, Kavanagh, Kruisbrink y
Assad se constituye bajo tres facetas, es decir, como compositoras, intérpretes musicales y
pedagogas. Las compositoras han cimentado un acervo compositivo amplio, reforzando la
literatura guitarristica a través de una diversidad de técnicas y estilos musicales. Ademas, los
premios internacionales obtenidos por medio de sus composiciones y ejecuciones recalcan la

relevancia y calidad de sus trabajos.

73 “Maria Linnemann”, RICORDI, 18 de febrero del 2019, https://www.ricordi.com/en-
US/Composers/L/Linnemann-Maria.aspx?search=maria%20linnemann.
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Acerca de las obras: categorizacion por niveles principiante, intermedio y avanzado

Las siete obras seleccionadas se organizan bajo un criterio de dificultad categorizado en
tres niveles: principiante, intermedio y avanzado. Los parametros de clasificacidn se asignan a
partir de la visién musical y técnico instrumental de las compositoras, asi como de las casas
editoriales. Cada composicién difiere en cuanto a su nivel de dificultad, al uso de técnicas
instrumentales y a la exigencia interpretativa.

El nivel principiante corresponde a obras de corta duracion, cuya caracteristica yace en el
abordaje de técnicas simples que permitan el estudio y aprendizaje basico de la guitarra. El nivel
intermedio corresponde con obras o0 estudios de mayor extension, que implican el aprendizaje y
aplicacion de técnicas mas complejas, las cuales pueden incluir articulaciones, dinamicas o
modificaciones timbricas. El nivel avanzado se identifica por el estudio y ejecucion de obras con
técnicas instrumentales complejas, las cuales pueden incluir técnicas extendidas, cambios
timbricos, variabilidad de tempo o métricas, e incluso, combinaciones de diversos recursos
técnicos.

Bajo este criterio, las obras seleccionadas se categorizan en:

a. dos obras pertenecientes al nivel principiante
b. dos obras pertenecientes al nivel intermedio

c. tres obras pertenecientes al nivel avanzado
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Nivel principiante

Con respecto a la primera obra seleccionada, ésta se titula Piraten-Suite (Suite pirata). Se
compone de tres movimientos cortos titulados Auf hoher see, Die schwarze piratenflagge y Auf
beutejagd cuya traduccion es En alta mar, La bandera pirata y Cazando presas. Esta obra
compuesta por Maria Linnemann se publica en el afio 1991, bajo el sello de la casa editorial
RICORDI. Se encuentra catalogada como una obra de nivel principiante e integra un catalogo de
obras llamado Gitarren Geschichten 2 (Historias de guitarra 2), el cual contiene tres suites sencillas
para guitarra’.

Profundizando sobre la obra, se presentan tres escenas que narran la aventura de los piratas
en alta mar, a través de una diversidad de sonoridades e intencionalidades musicales. Reflejo de
ello son las sugerencias interpretativas: el primer movimiento debe ser animado, el segundo
movimiento debe ser enérgico y con entusiasmo, y el Ultimo movimiento sugiere un estado de
nerviosismo.

La estructura compositiva consiste en una suite, es decir, un conjunto de piezas que
presentan ideas, motivos e incluso una armonia similar en la mayoria de los movimientos. El
primer movimiento es el Unico que diverge en cuanto a la tonalidad y a la métrica, presentando
una métrica de 4/8 en tonalidad de la menor que culmina en la subdominante. Por el contrario, el
segundo y tercer movimiento se presentan con métrica de 4/4 y en tonalidad de mi menor,

manteniendo una mayor sucesion entre cada escena.

74 La obra Piraten-Suite se encuentra en el catalogo inscrito con cédigo editorial SY2529 y codigo internacional
ISBN 979-2042-2529-3.
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La segunda obra seleccionada se titulada Canzone d’ Amore (Cancidn de amor). Esta obra
compuesta por Maria Linnemann se publica en el afio 1994, bajo el sello de la casa editorial
RICORDI. Dicha obra pertenece a un catalogo titulado Suite for Lovers (Suite para amantes), el
cual, se basa en reflejar escenas e historias relativas al amor, al deseo o a los suefios ™.

La obra se desarrolla con una métrica de 4/4 en tonalidad de re mayor, en donde, se plantea
una introduccion, un desarrollo y un final, siendo similar a una coda. Ademas, se presenta una
melodia acompafiada por derivaciones de acordes, los cuales, se exponen en un viaje tonal de

tonica, subdominante, dominante y tonica.

Nivel intermedio

La primera obra seleccionada se titula The last song (La Gltima cancion), compuesta por
Clarice Assad en 2010 y publicada en Virtual Artists Collective Publishing, una imprenta y tienda
virtual administrada por la compositora. De esta obra existen dos versiones, una para guitarra
solista y otra para duo de guitarras, siendo interpretada por guitarristas como David Russell, quien
realiza la digitacion de la obra, asi como, Sergio Assad, Odair Assad y Ondrej Vesely.

Con respecto a la concepcion interpretativa de la obra, se destaca su expresividad y la
serenidad reflejada a traves de los sonidos. Se estructura en tres secciones, conteniendo una forma
musical ABC. Ademas, presenta una textura de melodia acompariada, en donde, a través de una
derivacion de acordes entre el bajo y el acompafiamiento en triadas, se configuran las ideas y

motivos melddicos.

7> La obra Canzone D’ Amore se encuentra en el catalogo inscrito con codigo editorial SY2579 y codigo
internacional ISBN 979-02042-2917-8.
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Se hace relevante mencionar que esta obra presenta scordatura, entendida como una forma
de designar una afinacion diferente a la normalmente establecida™. Es asi como, la guitarra
presenta una afinacién alterada tanto en la sexta como en la quinta cuerda, siendo modificada su
altura a las notas do3 y sol3.

Por otra parte, la segunda obra seleccionada es Soledad, compuesta por Maria Linnemann.
Dicha composicion se publica en 2008 bajo el sello editorial RICORDI’. Con respecto a la
influencia compositiva de la obra, se resalta el uso de la cadencia andaluza, cuya conformacion se
basa en la sucesion armoénica de cuatro acordes: el primer grado menor, el séptimo grado mayor,
el sexto grado mayor y el quinto grado con séptima mayor. Asimismo, la obra se constituye por

una introduccidn, tres secciones (ABC) y la reiteracién de la seccién A.

Nivel avanzado

La primera obra seleccionada se titula Prelude 1,2,3 compuesta por Dale Kavanagh en el
afio 2006. Forma parte del catdlogo Three preludes for guitar (Tres preludios para guitarra)
publicado por la editorial Chanterelle’®. En relacion con el preludio 1, éste se presenta en la
tonalidad de sol mayor, es de caracter flexible y libre en cuanto al uso del pulso y del fraseo.
Ademas, se estructura en tres secciones diferentes (ABC), culminando con la reexposicion de la
seccion A. El preludio 2 se concibe a través de una idea musical tomada del rock, presentando un

bajo continuo u obstinato. La obra se desarrolla en la tonalidad de la mayor, exponiendo una serie

76 Boyden, David D.; Robin Stowell, Mark Chambers, James Tyler, and Richard Partridge. “Scordatura”. Grove
Music Online. 2001; Acceso 31 de agosto del 2019.
https://www.oxfordmusiconline.com.exproxy.sibdi.ucr.ac.cr/grovemusic/view/10.1093/gmo0/9781561592630.001.00
01/0mo-9781561592630-e-0000041698.

7 LLa obra Soledad se encuentra en el catalogo inscrito con el codigo editorial SY2880 y el codigo internacional ISBN
979-02042-2880-5.

78 La obra Preludes 1,2,3 se encuentra en el catalogo inscrito con cddigo editorial ECHO775 y cddigo internacional
ISBN 979-02047-0227-5.
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de recursos técnicos y melddicos divididos en dos secciones (AB). Al igual que en el preludio 1,
se retoma la seccion A para culminar el movimiento.

De manera similar, el preludio 3 se desarrolla en tres secciones (ABC) y una coda. Este
preludio se presenta en la tonalidad de re mayor y posee una variabilidad ritmica en métricas de
6/8 y 3/4. A través de esta obra, se emplean diversos recursos técnicos de la guitarra, los cuales,
se vinculan con la busqueda de sonoridades, cambios timbricos y dinamicas.

Por otra parte, la segunda obra de nivel avanzado se titula Homenaje a Paco de Lucia,
compuesta por Annette Kruisbrink en 1983. En esta composicion se utiliza una serie de armonias
andaluzas, especialmente la cadencia frigia, asi como técnicas propias del flamenco como
rasgueos, escalas a velocidad y trémolo a cinco dedos. Fue escrita con la finalidad de exponer
algunas influencias musicales de este estilo musical y rendir homenaje al guitarrista Paco de Lucia,
quien se convirtié en una figura admirada por la compositora. Esta obra se encuentra en el catalogo
Deux hommages (Dos homenajes) publicado en el afio 1987 por la casa editorial Van Teeseling®.

En cuanto a la estructuracion de la obra, ésta se divide en tres secciones. La primera seccion
(A) tiene un caracter introductorio, es ritmica y presenta un motivo melddico desarrollado
mediante derivaciones de acordes, concluyendo en una escala a velocidad. En la segunda seccién
(B) se desarrolla el tema de la obra y se expone un extracto musical con frases mas expresivas,
libres y lentas. Esto da paso a una tercera seccion (C) que se formula a partir del recurso técnico
conocido como trémolo flamenco, partiendo de una serie de derivaciones de acordes alusivos a la

cadencia frigia. La obra culmina con una coda, en donde, se expone el tema de la seccion B.

79 La obra Homenaje a Paco de Lucia se encuentra en el catalogo inscrito con cddigo editorial VT289 y codigo
internacional OL23639648M.
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Cabe sefialar que esta composicion tiene la particularidad de dar un cierre inconcluso, en
donde una idea musical se repite constantemente hasta llegar a ser inaudible a través de
reducciones de volumen.

La dltima obra seleccionada para el nivel avanzado se titula Carnatic Interlude (Interludio
carnatico), escrita por Annette Kruisbrink en el afio 2008 y publicada en la casa editorial Les
Productions D’0z%,

Con la finalidad de comprender la influencia de esta obra, se hace necesario definir la
musica carnatica como un estilo de musica clasica especifico del sur de la India, que se caracteriza
por contener notas e intervalos disonantes, patrones de notas o frases que se modifican a través de
la improvisacion y variabilidad de ritmo®. Ante esto, se emplean diversas métricas tales como
6/8, 3/4, 6/4, 414, 2/4 'y 2/8, generando una variabilidad y dificultad ritmica.

En cuanto a su estructura, la obra se divide en siete secciones. Se hace vital sefialar que la
seccién B, C y D exponen un mismo motivo tematico caracterizado por una linea melddica que se
presenta en diversas alturas, pero con ritmos y recursos técnicos distintos, los cuales, giran en torno
a la tonalidad de re menor. En la seccién E y F se conceptualiza un nuevo material tematico,
centrado en la tonalidad de la menor. A través de la idea musical propuesta en dichas secciones, la
obra adquiere unidad, debido a la elaboracion de una transicion que permite vincular el material
de la seccion C y la coda. De esta manera, se retorna a la tonalidad de re menor, empleando las

ideas musicales planteadas en la primera seccion.

80 | a obra Carnatic Interlude se encuentra en el catalogo inscrito con cddigo editorial DZ1300 y codigo internacional
ISBN 978-28965-5199-6.

81 Jasmine Hornabrook, “Songs of the Saints: Song paths and pilgrimage in London’s Tamil Hindu Diaspora”. Asian
Music 49, n.°2 (2018): 144.

55



A nivel interpretativo, la compositora se centra en la busqueda de sonoridades que van
desde el sonido dolce de la guitarra, hasta el sonido metalico. Ademas, se presentan retos en cuanto
al uso de articulaciones en la guitarra, asi como recursos técnicos complejos, al vincular los

principios de la técnica de la guitarra clasica con la técnica de la guitarra flamenca.

Acerca de los recursos técnicos: identificacion y congruencia con la ensefianza-aprendizaje

El aprendizaje de recursos técnicos se convierte en un medio para el fortalecimiento de las
capacidades de asimilacién, dando paso a la apropiacion, analisis y reformulacion de
conocimientos técnico-instrumentales en la ensefianza-aprendizaje de la guitarra. A través de los
saberes musicales, guitarristicos y pedagogicos se identifican mecanismos técnicos, articulaciones
y técnicas extendidas, necesarios para el estudio y ejecucién del instrumento.

Asimismo, los recursos tecnicos identificados en las obras constituyen una secuencia de
conocimientos que va desde lo simple hasta lo complejo, dando lugar al aprendizaje gradual. La
descripcion y ejemplificacion de los elementos técnicos en las obras escogidas para esta
investigacion se organizan en tres niveles de dificultad: nivel principiante, intermedio y avanzado.
Para facilitar la descripcion y ejemplificacion de los recursos técnicos utilizados por las

compositoras, se emplea una nomenclatura tanto en mano derecha como mano izquierda.

Abreviatiras que indican los dedos de la mano derecha:

p =pulgar
i=indice

m = medio

a = anular

e =mefiique

Abreviaturas que indican los dedos de la mano izquierda:
1 =indice
2=medio

3= anular
4 = mefiique

llustracion 1: Nomenclatura para descripciones técnicas y ejemplos. Rodriguez, "Técnicas de ejecucion de la
guitarra flamenca". Revista Artes y Letras 2015, 221.
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Mecanismos técnicos del nivel principiante ubicados en las obras
1. Acordes

Los acordes son un elemento esencial en la guitarra debido a la caracteristica armonica del
instrumento. El acorde se conforma por un grupo de notas ejecutadas de manera simultanea o
consecutiva, en donde se mantiene una posicion fija en la mano izquierda. La ilustracion 2 muestra

un acorde de re mayor con suspension 4-3.”
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lHustracion 2. Linnemann, Canzone D’Amore. Acordes, compds 44.

2. Arpegios

Los arpegios se consideran una sucesion de notas, en donde, los dedos de mano derecha
pulsan diversas cuerdas de manera alterna. Este mecanismo se puede direccionar en forma
ascendente o descendente, aplicando distintas combinaciones de los dedos en mano derecha. La
ilustracién 3 muestra la utilizacion de un arpegio a tres dedos ascendente y descendente.

pimmip pimmip pimmip
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llustracion 3: Linnemann, Auf Hoher See. Arpegios, compas 17-19.

57



3. Cejilla

La cejilla o barra se considera uno de los mecanismos mas complejos de lograr, debido a
la resistencia del dedo 1. En el mecanismo de cejilla convergen dos fuerzas o pesos, es decir, se
potencia la fuerza del dedo indice y antebrazo en contra de la gravedad, y la fuerza del dedo pulgar
a favor de la gravedad, direccionando la presion mediante un movimiento de pinza. Al ser un
mecanismo complejo, se requiere del fortalecimiento de la falange proximal, media y distal, por
medio de la apropiacion y autoconocimiento del peso, fuerza y resistencia del dedo.

Para aplicar esta técnica se debe trabajar la colocacién del dedo 1, de manera tal, que éste
puede tener una posicion vertical, redondeada o transversal, en relacién con las dimensiones del
traste de la guitarra®?. Cabe sefialar que en la digitacion guitarristica se utiliza el nimero romano
para indicar en cual traste se realiza la cejilla. Como se muestra en la ilustracion 4, la barra se

aplica sobre el traste nimero 11, manteniendo la sonoridad de la primera y sexta cuerda.
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lHustracion 4: Linnemann, Canzone D'Amore. Cejilla, compéas 21-22.

4. Movimiento simultaneo a dos dedos

El movimiento simultaneo se basa en la pulsacion de dos cuerdas distintas (consecutivas o
alternas), mediante el uso de dos dedos de la mano derecha. Para la consecucion de este
movimiento, ambos dedos parten de la tension y distension de la falange media, la cual, se dobla

mediante un movimiento flexor hacia la palma de la mano. Tal y como se muestra en la ilustracion

82 \/éase anexo VI.
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5, el uso del movimiento sincronizado de mano derecha e izquierda permite la ejecucion del

mecanismo.
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lustracion 5: Linnemann, Auf Beutejagd. Cuerda doble, compéas 10-11.
5. Ligados

El ligado es un mecanismo técnico que permite unir una, dos 0 mas notas, de manera tal,
que se aporta ligereza en la ejecucion. En relacion con los ligados ascendentes, estos se realizan
mediante un pisado percutido de los dedos de mano izquierda, lo cual, reduce la vibracion de la
cuerda previamente pulsada®®; tal y como explica Pedreira. A su vez, los ligados descendentes se
ejecutan por medio de un movimiento hacia abajo, requiriendo una adecuada colocacion y
pulsacién de la nota inferior del ligado en la mano izquierda. En ambos casos, la mano derecha
solo ejecuta la primera nota del ligado.

En la guitarra, los ligados se realizan mediante combinaciones que pueden incluir el
movimiento de los dedos 1, 2, 3y 4. Como se observa en la ilustracién 6, se incluye un ligado

descendente y ascendente con los dedos 3-2 y 2-3.
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lustracion 6: Linnemann, Canzone D'Amore. Ligados, compas 25-26.

8 Pedreira, Para un enfoque corporal de la técnica guitarristica (Cuba: Instituto Superior de Arte, 2015), 76.
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6. Posiciones fijas

Las posiciones fijas se basan en mantener un ordenamiento de los dedos de mano izquierda,
conservando una posicion determinada durante un pasaje o idea musical. La colocacion fija de un
dedo, o bien, de un bloque de dedos sobre cualquier traste de la guitarra propicia la reduccion en
la cantidad de movimientos y el incremento de la relajacién en la mano izquierda. En la ilustracion
7 se mantiene la colocacion de los dedos 1y 3 sobre las notas la y re, ubicadas en tercera y segunda
cuerda respectivamente, mientras la nota aguda cambia en cada compas.
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llustracion 7: Linnemann, Auf Hoher See. Posicion fija, compés 1-2.

7. Pulgar

El pulgar de la mano derecha realiza una diversidad de funciones, desde tocar melodias en
las cuerdas graves, es decir, en la zona de los bordones, asi como rasguear diversas cuerdas. El
estudio del movimiento del pulgar es vital, ya que es distinto a los movimientos del resto de dedos.
En otras palabras, el pulgar realiza movimientos verticales (de arriba hacia abajo o viceversa) o
bien, movimientos circulares, en donde, el angulo de ataque del dedo inicia y termina en un mismo
punto.

A diferencia del resto de dedos de la mano derecha, el pulgar se caracteriza por poseer un
tenddn propio, lo cual, incrementa la capacidad motora mediante la agilidad y fuerza, debido a su
riqueza anatomica. Como evidencia del aprovechamiento de este mecanismo, en la ilustracion 8
se ejemplifica el uso del pulgar para la ejecucion de la linea melddica, la cual, se establece

mediante las notas escritas con plica descendente.
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llustracion 8: Linnemann, Die schwarze Piratenflagge. Uso del pulgar, compés 1-3.

Mecanismos técnicos del nivel intermedio ubicados en las obras

1. Media cejilla

La media cejilla 0 media barra es un mecanismo técnico de mano izquierda que se basa en
la presion especifica del dedo 1 sobre dos, tres o cuatro cuerdas en un mismo traste. Para un
adecuado uso de la media barra se puede distender el dedo 1 en forma transversal, redondeada, o
bien, realizando un doblamiento de la falange distal del dedo®:. Con el fin de ejemplificar, en la
ilustracion 9 se muestra el uso de la media cejilla para pulsar la primera, segunda, tercera y cuarta

cuerda de la guitarra, especificamente sobre el traste Vy IV.
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lHustracion 9: Assad, The last song. Media cejilla, compas 20.

2. Movimiento simultaneo a tres dedos

Para pulsar tres cuerdas en forma simultanea se utiliza el movimiento sincronico de tres

dedos de la mano derecha. Por lo general, este mecanismo se realiza mediante las combinaciones

84 \éase anexo VII.
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pim o ima. Como se muestra en la ilustracion 10, se incluyen movimientos simultaneos en dos y

tres cuerdas.

lHustracion 10: Assad, The last song. Movimiento a tres dedos, compés 51-52.

3. Trémolo

El trémolo es un mecanismo técnico que se conforma de un bajo mas la reiteracion de tres
notas sobre una misma cuerda®®, empleando una férmula estandarizada pami. Para una adecuada
ejecucion de la técnica del trémolo se requiere la apropiacién y autoconocimiento de la relajacion
de la mano derecha, con el objetivo de proporcionar mayor ligereza y velocidad en el patrén
técnico. Asimismo, para que la técnica sea auditivamente entendible, se debe proveer un adecuado
movimiento de los dedos, cuyo punto de ataque y salida de la cuerda sea exacto, es decir, que no
se atrase ni adelante la ritmica.

El trémolo se puede efectuar en primera, segunda, tercera y hasta cuarta cuerda, por lo que,
el conocimiento de las distancias entre una cuerda y otra se hace vital para un adecuado
desenvolvimiento motriz de la mano derecha, que aporte naturalidad y relajacion al mecanismo.

En la ilustracion 11 se muestra el patron del trémolo en diversas cuerdas de la guitarra.

85 Ramonet Rodriguez, “Técnicas de ejecucion de la guitarra flamenca: historia, desarrollo, aporte y mecanismos”.
Kafiina 2, n.° 39 (2015): 226.
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lHustracion 11: Linnemann, Soledad. Trémolo, compés 38.

Mecanismos técnicos del nivel avanzado ubicados en las obras

1. Arpegios circulares

Los arpegios circulares se constituyen por patrones ascendentes y descendentes de notas
consecutivas, los cuales, se realizan mediante la técnica de tirado, es decir, mediante el movimiento
flexor del dedo. Este tipo de mecanismo generalmente se presenta en patrones ritmicos rapidos de
semicorcheas o fusas, por lo que, el trabajo de tension y distension de cada dedo se hace vital para
que el mecanismo sea ligero y veloz. Como se muestra en la ilustracion 12, se ejecuta una

combinacion de arpegios ascendentes y descendentes a cuatro dedos en mano derecha.
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lustracion 12: Kavanagh, Prelude 1. Arpegio circular, compés 9-11.

2. Arpegio flamenco

El arpegio flamenco parte de una sucesion de notas o grupos de notas. Difiere del recurso
técnico de la guitarra clésica ya que los arpegios descendentes se realizan con combinaciones de
ligados o bien con arrastres de dedos en mano derecha, generando asi, una sonoridad similar a la

del rasgueado. Este tipo de arpegio requiere un mayor dominio motor debido a que no solo se debe
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controlar el punto de ataque, sino, se debe dominar el arrastre del dedo con la finalidad de que el
efecto sonoro sea nitido. Para ejemplificar, la ilustracion 13 muestra un arpegio con arrastre del

dedo anular.
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llustracién 13: Kruisbrink, Carnatic Interlude. Arpegio con arrastre, compas 6-7.

3. Extensiones de los dedos

Las extensiones se definen como una elasticidad del dedo que va mas alla de la postura de
un cuadruplo; es decir, se extiende por encima de la dimension natural de la mano. Factores como
el tamafio de la mano, la dimension de los dedos y la elasticidad muscular, inciden en la realizacion
de este mecanismo técnico.

Las extensiones no pueden llevarse a cabo en forma forzada, obligando a extender el dedo
maés de lo que elasticamente se puede, sino, deben involucrar el uso del antebrazo, asi como los
diversos angulos de colocacion del brazo y la mufieca. En la ilustracion 14 se muestra la extension
del dedo 1y la posicion fija de la nota la ubicada en cuarta cuerda, la cual, se ejecuta por medio

de la sustitucion del dedo 2 y 4.

o=112-126 accel

lustracion 14: Kavanagh, Prelude 1. Extensiones de los dedos, compas 53-54.
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4. Figueta

El mecanismo técnico de figueta se basa en un movimiento alterno del pulgar e indice o
pulgar y medio. Especificamente, la accion motora se lleva a cabo cuando el dedo pulgar pasa por
encima del dedo indice 0 medio®, creando una posicion en cruz. La figueta se considera uno de
los mecanismos técnicos mas usados en la masica para vihuela o ladd, siendo apropiada también
en la técnica de la guitarra. Como explica Javier Roa, existen dos tipos de figueta: la figueta
extranjera en donde el pulgar se mueve por debajo del dedo indice y la figueta castellana, en donde
el pulgar se mueve por encima del dedo indice?’.

Ante esto, se hace necesario mencionar que el uso de dicho mecanismo sigue estando
presente en los principios técnicos de la guitarra y se convierte en un elemento valioso para la
ejecucion de patrones de notas en cuerdas conjuntas o alternas. En la ilustracion 15 se muestra el

uso de la figueta en la pulsacion de una secuencia de notas en grupos de semicorcheas.

lHustracion 15: Kavanagh, Prelude 1. Figueta, compés 75-76.

5. Ligados circulares

Los ligados circulares se constituyen por la combinacién de un ligado ascendente y uno
descendente o viceversa, de tal forma que, el mecanismo de mano izquierda parte de pisar en forma

percutida la cuerda y luego, enganchar la misma con un movimiento hacia abajo, mediante el

8 Mario Alcaraz y Roberto Diaz, La guitarra: historia, organologia y repertorio (Alicante: Editorial Club
Universitario, 2010), 42.

87 Javier Roa, “Tecla, arpa y vihuela: aspectos de la cultura material en la época de Cabezon”. Revista de
Musicologia 34, n.°2 (2011): 121.
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apoyo del dedo sobre la cuerda proxima. Este recurso técnico puede efectuarse con diversas
férmulas que combinan los dedos 1, 2, 3 y 4. Como se muestra en la ilustracién 16, el uso de los

ligados circulares se presenta mediante una ligadura de articulacion que une cuatro notas.

m
4 ———
1 |4]110]1 1 1]o]o B aRn
g dedld P —
. T ——— - i s oo |
1 |

f tfr trt tffr tr

— mf

lustracion 16: Kavanagh, Prelude 2. Ligado circular, compas 4-5.

6. Escalas a velocidad

La realizacion de escalas a velocidad se efectia mediante la alternancia de dos o tres dedos,
0 bien, por medio del arrastre de un dedo de una cuerda a otra, sobretodo, cuando se presentan
escalas descendentes. Para efectuar el mecanismo, se deben colocar los dedos en forma frontal,
permitiendo que el movimiento de retorno desde el punto de ataque sea “lo mas pequefio posible,
como si se tratara de un pequefio rebote natural”®, como explica Rodriguez. En la ilustracion 17
se muestra una escala a velocidad ejecutada por medio de la alternancia de los dedos medio e

indice.

m imimimimi m i

lHustracién 17: Kruisbrink, Homenaje a Paco de Lucia. Escala a velocidad, compas 30.

8 Rodriguez, “Técnicas de ejecucion de la guitarra flamenca”, 228.
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7. Rasgueo

El rasgueo se considera uno de los elementos mas relevantes de la guitarra flamenca y ha
tenido un papel importante como recurso para el acompafiamiento del canto o baile®. Los rasgueos
se realizan por medio de movimientos extensores, en donde el dedo de mano derecha realiza una
accion hacia afuera, contrario a los movimientos de pulsacion del tirado o apoyado.

Este mecanismo técnico se puede ejecutar mediante una gran cantidad de variantes, que
parten desde el rasgueo con pulgar, el cual roza todas las cuerdas de la guitarra; el movimiento de
pulgar junto con dedo indice o medio, conocido como rasgueo de bola y el rasgueo redondo, en
donde el pulgar y el resto de los dedos se articulan con un movimiento extensor. Cabe sefialar que
en los rasgueos se puede emplear el dedo mefique, lo que permite realizar variantes ritmicas con
figuras de tresillos, cinquillos, seisillos, entre otros. En la ilustracion 18 se muestra el uso del
rasgueo con pulgar, en donde se rozan todas las cuerdas de la guitarra, direccionando el sonido

hacia la nota mas aguda del acorde.
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lustracidén 18: Kavanagh, Prelude 3. Rasgueo, compés 58-59.

8 Eusebio Rioja, “La guitarra flamenca: sus técnicas interpretativas, origenes, historia y evolucion”. Sinfonia virtual
n.°32 (2017): 89.
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8. Trémolo flamenco
En cuanto al trémolo flamenco, éste se basa en la secuenciacion de notas en una misma
cuerda, alternando con el dedo pulgar en mano derecha. Rodriguez menciona que el mecanismo
técnico se presenta con “el ataque del bajo con el pulgar, mas la reiteracion de cuatro notas en una
misma cuerda, que se realiza con los dedos indice, anular, medio e indice nuevamente”®. En la

ilustracién 19 se muestra el patrén de trémolo flamenco mediante la agrupacion ritmica en

cinquillos.
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lHustracion 19: Kruisbrink, Homenaje a Paco de Lucia. Trémolo flamenco, compas 88.

Articulaciones ubicadas en las obras

Las articulaciones identificadas en las obras se abordan en el nivel principiante, intermedio
y avanzado; por lo tanto, su adecuado aprendizaje se hace vital para la aplicabilidad en las diversas

etapas formativas.

1. Acento

Esta articulacion permite intensificar la sonoridad de una nota dentro de una linea
melddica. En la ejecucion guitarristica, los acentos se realizan por medio de los dedos de la mano
derecha, a través de un mayor empuje y roce entre el angulo de la ufia y el punto de ataque,
resaltando una nota por encima de otra. En la ilustracion 20 se sefiala el acento mediante el signo

>, el cual se coloca por debajo de la nota a articular.

90 Rodriguez, “Técnicas de ejecucion de la guitarra flamenca”, 226.
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llustracion 20: Kruisbrink, Homenaje a Paco de Lucia. Acento, compas 20-22.
2. Arpegiado
El arpegiado se basa en la realizacion sucesiva de las notas de un acorde y se caracteriza

por tener un caracter ornamental y expansivo. Como se muestra en la ilustracién 21, se sefiala el

arpegiado con el signo ¢ colocado al lado izquierdo del acorde o bloque de notas.

llustracion 21: Linnemann, Soledad. Arpegiado, compas 5.

3. Legato

El legato consiste en la consecucion de sonidos en donde no existe una interrupcion entre
una nota y otra. En la guitarra, el legato es una articulacién compleja que requiere la coordinacién
de movimientos en mano derecha e izquierda, con el fin de mantener la resonancia de una nota
durante un periodo de tiempo suficiente para que se combine con la siguiente. Como se muestra
en la ilustracion 22, el legato se indica mediante ligaduras de prolongaciéon que posibilitan el

mantenimiento de un sonido mientras se pulsa una nota nueva.

lHustracidén 22: Linnemann, Canzone D'Amore. Legato, compas 6-7.
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4. Plaqué

El plaqué se basa en la pulsacion de acordes en bloque, es decir, en forma simultanea,
generando una mayor claridad en la definicion armonica y fraseo. Como se observa en la

ilustracién 23, se ejecuta el acorde o bloque de notas mediante este recurso.
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lHustracion 23: Linnemann, Auf Hoher See. Plaqué, compas 24.

5. Staccato

El staccato se basa en la realizacion de sonidos cortos, los cuales, se ejecutan mediante
movimientos cortos, centrados en el levantamiento de la falange distal y media de los dedos, lo
cual, permite la rapidez en la distension de los musculos extensores®. En la ilustracion 24 el
staccato se sefiala con un punto por encima de la nota.
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lHustracidn 24: Linnemann, Auf Beutejagd. Staccato, compds 4-5.

Técnicas extendidas ubicadas en las obras

Con respecto a las técnicas extendidas, éstas se presentan Unicamente en las obras

seleccionadas del nivel intermedio y avanzado.

%1 pedreira, Para un enfoque corporal de la técnica guitarristica, 61.
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1. Armonico

El armonico se basa en una variacion de la frecuencia del sonido partiendo de su nota
fundamental. En la guitarra se pueden realizar arménicos naturales y armonicos artificiales. Los
primeros se obtienen sobre los trastes cinco, siete, nueve y doce; con una presion minima se pulsa
y retira el dedo de mano izquierda para producir el efecto sonoro. Estos arménicos se indican en
numeros romanos con el respectivo nimero del traste. Como ejemplo, en la ilustraciéon 25 se

muestra el armoénico natural sobre el traste XII.
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lHustracién 25: Linnemann, Soledad. Armonicos naturales, compés 58.

Con respecto a los arménicos artificiales, éstos se realizan partiendo de la ejecucion de una
nota en cualquier traste y en donde, de manera sincronica, la mano derecha efectta el movimiento
de pulsacion para generar el efecto de sonido, produciendo una sonoridad octavada de la nota®.
En la ilustracion 26 se denota el uso del armoénico artificial mediante la abreviatura “arm. art.”,

por encima de las notas a ejecutar con esta técnica.
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lustracion 26: Linnemann, Soledad. Arménicos artificiales, compés 1.

92 “Los armoénicos en la musica para guitarra”, Arte pulsado, acceso el 03 de marzo del 2019,
http://quitarra.artepulsado.com/quitarra/armonicosjulio2011/armonicosjulio2011.html.
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2. Bend

El bend se considera una técnica derivada de estilos como el rock o el blues. La apropiacion
de dicho recurso técnico consiste en pulsar una nota con la mano izquierda y estirar la cuerda de
arriba hacia abajo o viceversa, con el objetivo de obtener una nota mas grave o mas aguda. Esto
permite generar una modificacion timbrica a través del movimiento de la mano. En la ilustracion
27 se indica el bend mediante el uso de dos flechas descendentes, en donde, se debe estirar la

primera y segunda cuerda hacia arriba.

llustracion 27: Kruisbrink, Carnatic Interlude. Bend, compés 114.

3. Glissando

Esta técnica se basa en el deslizamiento de los dedos de mano izquierda, de manera tal, que
se realiza un traslado cromético de una nota a otra. Cabe mencionar que el glissando puede ser
ascendente o descendente, dependiendo de las caracteristicas de la obra en estudio. Como se
muestra en la ilustracion 28, se sefiala el glissando mediante la abreviatura gliss, indicando un

movimiento cromatico ascendente.

1

lHustracion 28: Kruisbrink, Carnatic Interlude. Glissando, compés 119-120.
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4. Scordatura

Diego Sabadell define la scordatura como una “afinacion especial que difiere de la
afinacion convencional”®; es asi como, se puede producir una serie de modificaciones en el tono
y sonoridad de la guitarra, que a su vez, acarrea una mayor dificultad en cuanto a los procesos de
digitacidn y lecto-escritura musical en el instrumento. En la ilustracion 29 se indica el cambio de
afinacion al inicio de la obra y se muestra el cambio de tonalidad de cada cuerda con el cifrado

anglosajon, es decir, con letras.
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lHustracion 29: Assad, The last song. Scordatura, compas 1.

De esta manera, los mecanismos, articulaciones y técnicas extendidas conforman los
recursos técnicos identificados en las siete obras seleccionadas, los cuales, se fundamentan en el
aprendizaje gradual por medio de la secuenciacion de los conocimientos obtenidos en el

repertorio escrito por Annette Kruisbrink, Clarice Assad, Dale Kavanagh y Maria Linnemann.

%3 Diego Sabadell, “Nuevos lenguajes en el repertorio guitarristico”. Cuadernos de Investigacion Musical, n.°5
(2018): 101.
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CAPITULO II: ANALISIS DE EJES-PROBLEMA PARA LA SINTESIS Y SOLUCION
DE DIFICULTADES MOTRICES EN LA ENSENANZA-APRENDIZAJE DE LA

GUITARRA

Este capitulo se centra en el anélisis de ejes-problema identificados en las siete obras
seleccionadas de compositoras, intérpretes y pedagogas del siglo XXI. Cada eje-problema consiste
en un reto técnico, el cual, se analiza y se codifica por medio de cuadros descriptivos. A través del
analisis y codificacion de las dificultades halladas, se proporcionan posibles soluciones técnicas

con miras al enriquecimiento de la ensefianza y aprendizaje de la guitarra.

El eje-problema: analisis, codificacion y solucion de retos técnicos

Este apartado se deriva en dos fases: la fase de analisis y la fase de codificacion. En la fase
de analisis se brinda una descripcion del eje-problemay se proporciona una variedad de soluciones
técnicas para cada reto. En la fase de codificacion se esquematizan los ejes-problema por medio
de cuadros descriptivos, los cuales indican la ubicacion, clasificacion (mecanismos, articulaciones,
técnicas extendidas) y solucion técnica de cada reto en las obras seleccionadas del nivel

principiante, intermedio y avanzado.

Nivel principiante

I.  Piraten suite (Maria Linnemann)

a. Ejes-problema: identificacién y solucion técnica

A partir del estudio de la obra se determina un primer eje-problema centrado en el uso de
la técnica del tirado por medio de arpegios ascendentes y descendentes a tres dedos. Este
mecanismo técnico requiere de un adecuado movimiento flexor desde la falange distal y media, en
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donde, los dedos se movilicen en forma controlada y ritmica por medio de un ataque direccionado
entre un punto de la cuerday el roce de la ufia. En la ilustracion 30 se muestra el arpegio mediante
la ejecucion de la tercera, segunda y primera cuerda de la guitarra y viceversa, empleando los
acordes de re mayor con cuarta suspendida, re mayor y do mayor.
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lHustracion 30: Piraten Suite, eje-problema 1.

La solucion del primer eje-problema consiste en la variabilidad de ejecucion del arpegio
ascendente y descendente, el cual, se deriva en el uso de férmulas como pim, pia o ima. La
aplicacion de dichos patrones se relaciona con la naturalidad mecanica de la mano y con el
trabajo de independencia, es decir, con la individualizacion del movimiento, fuerza y peso de los
dedos pulgar, indice, medio y anular. Como se muestra en la ilustracion 31, el arpegio se puede
ejecutar de diversas maneras, sin afectar la secuenciacion ritmica y melodica, la sonoridad, o

bien, la construccion compositiva.
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lustracion 31: Piraten Suite, solucion técnica del eje-problema 1.
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En el segundo eje-problema se emplea la técnica de tirado con arpegios ascendentes y
descendentes a cuatro dedos. Como se ejemplifica en la ilustracion 32, se combina el mecanismo
técnico junto a la posicién fija del acorde de re mayor con novena suspendida, afiadiendo la

articulacion de acento sobre la nota grave.

lHustracion 32: Piraten Suite, eje-problema 2.

Con la finalidad de resolver el segundo eje-problema, se recomienda la preparacion del
arpegio ascendente por medio de la formula pima, o bien, mediante la pulsacién del pulgar en dos
cuerdas consecutivas seguido de los dedos indice y medio (p-pim). Ademas, para lograr la
acentuacion sobre la nota grave, se aconseja efectuar un movimiento descendente y ascendente del
pulgar partiendo de la flexion de la falange media, o bien, por medio de un movimiento circular
que propicie un ataque fuerte a través de la separacion y aproximacion del dedo®, como propone
Francisco Ruz. En la ilustracion 33 se integra la preparacion del arpegio ascendente (indicado con

un corchete cuadrado invertido) en combinacion con la ejecucion del acento sobre la nota grave.

9 Francisco Ruz, “Las manos del guitarrista: aspectos anatdmicos y biomecanicos”. Revista digital para
profesionales en la ensefianza, n.°5 (2010): 5.

76



”
: n > 1
formula 1 ; ,:: s —

movimiento flexor ~ )
éal pulzar

-3
ﬂ
L1
-‘y

formula 2 Ol
movimiento circular ® G
ézl pulzar Pe P
p-p i m it p-p
10
0 :! =l ,
formia 3 g ES=D - :
movimisnto flaxor eJ ~ 3
gel pulzar ~@
=) {;)
1
p-p i m i p-p
10
Io} J:{ {
formula 4 2y e ]
movimisnto circular ('D G
éal pulzar > =

lustracion 33: Piraten Suite, solucion técnica del eje-problema 2.

Por otra parte, en el segundo movimiento de la obra se identifica un tercer eje-problema,
en donde se combina el uso de dos cuerdas que acompafian una melodia en el bajo. Ante esto, se
halla la dificultad técnica de combinar un movimiento simultaneo de dos dedos en mano derecha,
mediante el movimiento flexor de la falange distal y media del dedo, y a la vez, efectuar un
movimiento continuo del pulgar, el cual, se da por medio de la tension y distension desde un punto
de ataque sobre la cuerda.

De acuerdo con la ilustracion 34, el pulgar interpreta la linea melddica mientras se
ejecuta un acompafiamiento con dos cuerdas sobre las notas sol y si, ubicadas en tercera 'y

segunda cuerda, asi como las notas do y mi, localizadas en segunda y primera cuerda.
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lHustracién 34: Piraten Suite, eje-problema 3.

Con el objetivo de resolver el tercer eje-problema, se propone la combinacion im o ma
para ejecutar el mecanismo en dos cuerdas. A su vez, la pulsacion del pulgar se efectda por
medio del movimiento de flexidn de la falange media o del movimiento circular del dedo. En la
ilustracion 35 se indica la preparacion de los dedos im y ma mediante un corchete cuadrado

invertido, en conjunto con el ataque del pulgar.
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lustracién 35: Piraten Suite, solucion técnica del eje-problema 3.

Con respecto al tercer movimiento de la obra, se presenta una nueva dificultad técnica al
ejecutar dos cuerdas con la articulacion de staccato, la cual, se realiza sobre el contratiempo del
tercer tiempo. Esta articulacion implica la gestualidad de movimientos cortos tanto en mano
derecha como mano izquierda, a través de una accion rapida de flexion del dedo. Como se
muestra en la ilustracion 36, el mecanismo de cuerda doble se realiza entre la tercera y segunda

cuerda, y la segunda y primera cuerda.
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lHustracion 36: Piraten Suite, eje-problema 4.

Con miras a la solucion del cuarto eje-problema, se proveen dos maneras para realizar el

staccato. Primero, se puede efectuar un movimiento de tension y distension, en donde, en forma

sincronica, los dedos im 0 ma de mano derecha se flexionan por medio

Segundo, se puede aprovechar el movimiento de apagado generado en la ma

de un gesto rapido.

no izquierda, el cual,

corta la vibracién de la cuerda. Como se observa en la ilustracion 37, el staccato se indica mediante

un punto por encima del contratiempo del tercer tiempo. Asimismo, se mantiene el mecanismo en

dos cuerdas por medio de la combinacion im o ma.

r apagado en mano izquierda
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lustracion 37: Piraten Suite, solucion técnica del eje-problema 4.
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b. Codificacion de los ejes-problema

Para una mayor comprension de los ejes-problema analizados, éstos se codifican por medio

de un cuadro descriptivo subdividido en cuatro apartados correspondientes a la numeracion,

descripcidn, ubicacion y solucion técnica. Los retos técnicos se reiteran durante el transcurso de la

obra, por lo que, en el cuadro 1 se enlistan todos los pasajes musicales identificados como ejes-

problema.
EJE-
PROBLEMA
1
2
3
4

DESCRICPION

Mecanismo técnico:
Arpegios ascendentes y descendentes
a tres dedos, en mano derecha.

Mecanismo técnico:
Arpegios ascendentes y descendentes
a cuatro dedos, en mano derecha.

Articulacion:
Acento realizado con pulgar en mano
derecha.

Mecanismo técnico:

Ejecucion de dos cuerdas con los
dedos de mano derecha.
Movimiento de pulgar en mano
derecha.

Mecanismo técnico:
Ejecucidn de dos cuerdas con los
dedos de mano derecha.

Articulacion:
Staccato realizado con dos dedos en
mano derecha.

UBICACION

Compases 1-3
Compases 6-8
Compases 17-19
Compases 21-23
Compas 10
Compas 12
Compas 14

Compases 1-3
Compases 5-6
Compases 12-14
Compases 19-22

Compases 1-10
Compases 17-19
Compases 21-23

RESOLUCION TECNICA

Variabilidad de arpegios:
pim / mip

pia/ aip

ima / aim

Arpegio:

pima / amip

p-pim / mip-p

Acento con pulgar:
Movimiento circular de
aproximacion y separacion.
Movimiento flexor de falange
media.

Variabilidad de cuerda doble:
im

ma

Pulgar:

Movimiento circular de
aproximacion y separacion.
Movimiento flexor de falange
media.

Variabilidad de cuerda doble:
im

ma

Variabilidad staccato:
Movimiento corto de flexion del
dedo en mano derecha.
Movimiento de apagado de
cuerdas en mano izquierda.

Cuadro 1: Codificacion de ejes-problema en obra Piraten Suite, Linemman.
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En el cuadro 1 se muestra la variabilidad de posibilidades motoras que favorecen la
ensefianza-aprendizaje en la guitarra, en donde, quien aprende puede apropiar, sintetizar y
reformular los mecanismos y articulaciones con miras a una interpretacion que se ajuste a sus
intereses y capacidades. Como resultado de la aplicabilidad de una serie de recursos técnicos, se

enriquece la interpretacion y la técnica durante una etapa inicial de la formacion guitarristica.

Il.  Canzone d’ Amore (Maria Linnemann)

a. Ejes-problema: identificacion y solucion técnica

El primer eje-problema se basa en el uso del ligado ascendente. La dificultad del pasaje
musical se halla en el control del peso y fuerza de los dedos de mano izquierda, los cuales, brindan
una mayor claridad y precision al ligado; al mismo tiempo, se ejecutan bajos acompafiantes por
medio de la pulsacién del pulgar en mano derecha. Como se muestra en la ilustracion 38, el ligado
ascendente se realiza en segunda cuerda, uniendo las notas do sostenido y re; a su vez, la sonoridad

de la nota grave se produce por la accion del pulgar.
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llustracion 38.: Canzone D’Amore, eje-problema 1.

Tal y como sucede en la obra, se seleccionan los dedos 2-3 para la ejecucion del ligado
ascendente. No obstante, desde una perspectiva biomecéanica, la combinacion 2-3 requiere de un

mayor trabajo de independencia, debido a que ambos dedos comparten el mismo musculo
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extensor®. Por lo tanto, una alternativa para efectuar el ligado ascendente se basa en el uso de los
dedos 1-2 ¢ 1-3, ya que el dedo 1 posee un tendon extensor independiente, cuya accion se realiza
de manera natural. En la ilustracion 39, se proponen tres formulas distintas para la pulsacién del

ligado, no obstante, se preserva la sonoridad, el ritmo y la intencionalidad musical.
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lHustracién 39: Canzone D'Amore, solucion del eje-problema 1.

Un segundo eje-problema se evidencia en el uso del ligado descendente, el cual, parte de
la pulsacion hacia abajo de los dedos en mano izquierda, o bien, del toque de una cuerda al aire y
la pulsacion de la cuerda inferior, enfocando la presion del dedo en un punto especifico del traste.
Tal y como se muestra en la ilustracién 40, el ligado descendente se realiza sobre las notas re y do

sostenido en segunda cuerda, y las notas si y la ubicadas en la segunda y tercera cuerda.

llustracion 40: Canzone D' Amore, eje-problema 2.

% Ruz, “Las manos del guitarrista: aspectos anatdmicos y biomecénicos”, 5.
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Con el objetivo de resolver el segundo eje-problema, la ejecucién del ligado descendente

puede desarrollarse en dos acciones distintas. La primera accion ocurre al colocar dos dedos en

forma perpendicular a la cuerda, en donde, el dedo que pulsa la nota grave se mantiene firme,

mientras que el dedo colocado sobre la nota aguda efecttia una pulsacion hacia abajo®. La segunda

accion sucede entre dos cuerdas, en donde, se percute la cuerda en reposo empleando el peso del

dedo.

Para la ejecucion de los diversos ligados descendentes se propone utilizar una serie de

combinaciones como 2-1, 3-2, 4-2, 0-1 6 0-2. Al igual que los ligados ascendentes, el empleo de

dichas variables se vincula con las capacidades fisicas y neuro-perceptivas de quien aprende.

Como se observa en la ilustracion 41, se potencia la solucion de los ligados descendentes a partir

de diversas formulas, manteniendo la exactitud ritmica y melddica del pasaje musical.
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lustracion 41: Canzone D'Amore, solucién del eje-problema 2.

% pedreira, Para un enfoque corporal de la técnica guitarristica, 76.
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El tercer eje-problema se orienta en el estudio y apropiacidn de la cejilla. Se hace necesario
recordar que este mecanismo se realiza con la extension del dedo 1, en donde confluye la fuerza
del antebrazo y del pulgar. En la obra de Linnemann, la cejilla se realiza desde la primera hasta la
sexta cuerda, ubicando el peso y fuerza por encima del segundo traste de la guitarra. Al mismo
tiempo, este recurso técnico se combina con la articulacion del legato, aumentando la complejidad
de ejecucion al prolongar la duracién de la onda sonora de cada nota, tal y como se muestra en la

ilustracion 42.

[Vl
1l o

3 . ——
SCRIPIY Cresc. V

lustracion 42: Canzone D' Amore, eje-problema 3.

Con la finalidad de resolver el tercer eje-problema, la colocacion del dedo 1 puede
derivarse en una posicion vertical, transversal o redondeada, en donde la estabilidad de la presion
se centra sobre la falange proximal, media y distal. No obstante, la colocacion del dedo dependera
de la naturaleza anatémica, asi como del angulo de presion, el cual, tiende a orientarse hacia el
extremo dorsal izquierdo.

Como sugerencia, la colocacion redondeada de la mano puede ser funcional, debido a que
se mantiene la sonoridad de la primera y sexta cuerda por medio de la falange distal y proximal,
mientras el dedo 4 se extiende hasta la nota mi ubicada en segunda cuerda, tal y como se

ejemplifica en la ilustracion 43.
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lHustracion 43: Canzone D' Amore, solucidn del eje-problema 3.

Por otra parte, el cuarto eje-problema se constituye por la combinacion de arpegios
ascendentes y descendentes a cuatro dedos, junto a articulaciones como el acento, el arpegiado y
el plaqué. El desarrollo de los arpegios se propicia por medio de una serie de acordes en posicion
fija: sol mayor, re mayor con suspension 4-3 y re mayor en posicion fundamental. Asimismo, la
apropiacion del acento, el arpegiado y el plaqué, acrecientan la capacidad motora y cognitiva
durante una primera fase de aprendizaje. La ilustracion 44 muestra una serie de arpegios
ascendentes y descendentes extendidos desde la cuarta hasta la primera cuerda, efectuando el
acento sobre la linea superior.
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lustracion 44: Canzone D' Amore, eje-problema 4.
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Para una adecuada solucién del cuarto eje-problema, se abordan los mecanismos y
articulaciones en forma independiente. Es asi como, el arpegio se ejecuta mediante la formula pima
y viceversa, en el cual, se realiza un desglose de acordes en posicion fija como sol mayor, re mayor
con suspension 4-3 y re mayor en posicion fundamental.

En cuanto al acento, éste se enfoca en el realce melddico de las notas agudas ejecutadas
con el dedo medio y anular. Para un adecuado gesto motor, se aconseja un incremento en la flexion
de la falange media y distal, o bien, un mayor empuje del dedo sobre la cuerda, con la finalidad de
lograr mayor sonoridad sobre las notas acentuadas. Asimismo, para la pulsacion del arpegiado se
recomienda la preparacion del arpegio con formula pima, con la finalidad de potenciar la
independencia de dedos, la nitidez y la precisién ritmica. El plaqué puede efectuarse por medio de

la preparacion de tres dedos con formula pim o ima, tal y como se muestra en la ilustracion 45.

G D susp 4.3 G D susp. 43 D
> >

a

formula 1 % = it =

lustracién 45: Canzone D' Amore, solucion del eje-problema 4.
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Por ultimo, se identifica un quinto eje-problema basado en la articulacion del legato. Como
se menciond en el capitulo anterior, el legato es una de las articulaciones mas complejas en la
guitarra, debido a que requiere de una sincronia en la pulsacion de los dedos de mano derecha y
mano izquierda, de forma tal, que el sonido se prolongue durante el mayor tiempo posible. Como
se muestra en la ilustracion 46, el legato se presenta en algunos pasajes musicales indicando la
continuacion de la linea melddica en conjunto con el bajo o arpegio, a través de la ligadura de

prolongacion.
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lustracion 46: Canzone D' Amore, eje-problema 5.

Para solucionar el quinto eje-problema, se hace necesario sincronizar la mano derecha e
izquierda con el objetivo de que la duracién del sonido se prolongue sin cortar la vibracion de la
cuerda. Para un adecuado estudio del movimiento, se aconseja un pulso lento que permita la
apropiacion de la tension y distension de cada dedo, y la mecanizacion de los cambios de
posicion en la mano izquierda, especificamente, entre las combinaciones 3-0, 1-3, 2-1y 4-0, tal y

como se muestra en la ilustracién 47.
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lHustracion 47: Canzone D' Amore, solucién del eje-problema 5.
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b. Codificacion de los ejes-problema

Con la finalidad de esquematizar los ejes-problema, en el siguiente cuadro descriptivo se

codifican las dificultades técnicas mediante la subdivision en cuatro apartados, correspondientes a

la numeracion, descripcion, ubicacion y posible resolucion técnica. Los retos técnicos se reiteran

durante el transcurso de la obra, por lo que, en el cuadro 2 se enlistan todos los pasajes musicales

identificados como ejes-problema.

EJE-
PROBLEMA
1
2
3
4

DESCRICPION

Mecanismo técnico:
Ligado ascendente con dos dedos en
mano izquierda.

Mecanismo técnico:
Ligado descendente con dos dedos en
mano izquierda.

Ligado descendente entre dos cuerdas
distintas.

Mecanismo técnico:

Cejilla con extension del dedo 1 en
mano izquierda.

Articulacion:

Legato realizado con movimiento
simultaneo de mano derecha y mano
izquierda.

Mecanismo técnico:

Arpegio ascendente y descendente a
cuatro dedos con posicion fija de
acordes.

UBICACION

Compaés 2
Compas 26

Compés 3
Compases 9-13
Compases 27-33
Compases 35-37

Compases 9-10
Compases 21-22
Compases 33-32

Compases 41-44

RESOLUCION TECNICA

Variabilidad de ligado:
Dedo 1-2
Dedo 1-3
Dedo 2-3
Variabilidad de ligado:
Dedo 2-1
Dedo 3-2
Dedo 4-2

Dedo 0-1

Dedo 0-2

Variabilidad de cejilla:

Posicidn vertical entre la falange
proximal, media y distal.
Posicidn transversal entre la
falange proximal, media y distal.
Posicion redondeada entre la
falange proximal, media y distal.

Legato:

Prolongacion de la pulsacion en
mano izquierda.

Precision en el ataque de dedos
en mano derecha.

Arpegio:

pima / amip

pima/ mip
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Articulacion: Acento:

Acento realizado con dedo medio y Ataque con mayor empuje hacia
anular en mano derecha. la cuerda.

Arpegiado realizado por un Incremento en la flexion de la
movimiento consecutivo a cuatro falange distal y media.

dedos en mano derecha. Arpegiado:

Plaqué realizado por un movimiento Preparacion del movimiento de
simultaneo a tres dedos en mano dedos pima.

derecha. Plaqué:

Preparacion del movimiento en
blogue con formula pim / ima.

5 Articulacion: Compases 1-4 Legato:
Legato realizado por movimientos Compases 6-7 Prolongacion de la pulsacion en
sincrénicos de mano derechay mano  Compases 14-15 mano izquierda.
izquierda. Compases 17-20 Precisién en el ataque de dedos

Compases 21-24 en mano derecha.
Compases 26-28
Compases 30-32
Compases 38-39

Cuadro 2: Codificacién de ejes-problema en obra Canzone D' Amore, Linemman.

La codificacion de pasajes musicales refleja como la integracion de articulaciones como el
acento, el legato, el arpegiado y el plaqué, con mecanismos técnicos como arpegios, ligados y
cejillas, incrementa el grado de complejidad. De forma tal que, se requiere una mayor coordinacion

motriz y entendimiento tedrico-practico del problema por resolver.

Nivel intermedio

I.  The last song (Clarice Assad)

a. Ejes-problema: identificacion y solucién técnica

Un primer eje-problema identificado se basa en la scordatura. Esta requiere de una
capacidad auditiva para comprender y recordar la afinacion de los sonidos, asi como la agilidad
para digitar en relacién con la nueva secuenciacion de las notas sobre los trastes. Como ocurre en

la obra, esta técnica altera la afinacidn estandar de la guitarra dos tonos descendentes en la sexta
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cuerda y un tono descendente en la quinta cuerda. A partir de esta nueva relacion intervalica, la
digitacién en mano izquierda se modifica, dando lugar a una nueva secuenciacion de las notas.
Tal y como se muestra en la ilustracion 48, la pulsacion de la nota mi sobre la sexta cuerda se

traslada al cuarto traste y la nota do sobre la quinta cuerda se reubica en el quinto traste.

\b
BiL)

llustracion 48: The last song, eje-problema 1.

Si bien la scordatura no genera una complejidad a nivel motriz, ésta produce una
disociacion entre el patrén de digitacion en la guitarra y el producto sonoro de las notas, por lo
que, para una adecuada solucién del primer eje-problema, se requiere del entrenamiento auditivo
y de la comprension intervalica con miras a la apropiacion de nuevas secuencias de digitacion.
Como se muestra en la ilustracién 49, la ejecucion de este pasaje requiere la reubicacion de los

dedos sobre el diapason.

version con @ @ version con — @ @
scordatura 4 afinacion y
§ 1 4 ‘J\ | estdndar 1| 4 J 4J\ 1
0 = A ¢ | =
7 e ] 7 —— i
%‘" B i ! '\:Jl} )
S -3
o 7| ] O os T[] ] O
(E= C @: E
®3 ®3 @
[ |
traste traste cuerds traste
5 S alaire 3

lustracion 49: The last song, solucién del eje-problema 1.
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Con respecto al segundo eje-problema, éste se centra en la ejecucion de arménicos
artificiales en combinacion con arpegios ascendentes a cuatro dedos. Ante esto, la dificultad yace
en el cambio de movimiento entre el arpegio ascendente y el arménico en mano derecha, el cual,
parte de la pulsacion de una nota sobre un determinado traste en mano izquierda, al mismo
tiempo que se efectla un pisado y ataque por medio de los dedos de mano derecha. Como se
muestra en la ilustracién 50, la ejecucion del arpegio ascendente finaliza con un armonico

artificial, el cual, potencia la nota aguda en cada grupo de corcheas.

Harm. Hamn. Harm

19 @"‘J ‘d I ;Lann

. = = fd T 4 ~
1 9 r = Od’:‘.‘l 93 I: ': -y 22 :'\ 1 : lhla‘! 3
My e = T Tl
o =pll-T ¢ ESF[[FT ¢ SE([T ¢ SE[[T ¢
I il il il

pppp mia

llustracion 50: The last song, eje-problema 2.

Con la finalidad de resolver el segundo eje-problema, se sugiere la ejecucion del arpegio
ascendente con la formula pima. Asimismo, se aconseja la pulsacion del armonico artificial por
medio de la colocaciéon de los dedos pulgar e indice, indice y anular o indice y mefiique, en puntos
distantes sobre una altura especifica en la cuerda. Como explica Pedreira, uno de los dedos realiza
un pisado superficial para octavar la nota, mientras el otro dedo efectdia un movimiento de flexion
desde la falange distal®’. En la ilustracion 51 se muestra la preparacion del arpegio ascendente y

la ejecucion del armonico artificial por medio de las combinaciones pi, ia o ie.

7 Pedreira, Para un enfoque corporal de la técnica guitarristica, 41.
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lustracion 51: The last song, solucién del eje-problema 2.

El tercer eje-problema consiste en el uso de la cejilla en combinacion con la extension de
los dedos 2 y 4. Al realizar una extension de dos dedos en mano izquierda, la fuerzay peso de la
cejilla (realizada por el dedo 1) varia, originando que el contrapeso del antebrazo soporte la
barra, asi como la pulsacion y elasticidad de los dedos implicitos. Debido a que se debe procurar
la precision ritmica y la sonoridad de todas las notas, se hace necesario un adecuado mecanismo
de barra, de extension de dedos, asi como de tensién y distensién en mano izquierda.

En la ilustracion 52 se denota una secuencia diatonica descendente mediante el uso de la
barra, la cual, se realiza desde el traste diez hasta el traste dos. Al mismo tiempo, la linea

meloddica se efectia por medio de la extension del dedo 4 y la contraccién del dedo 2.
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llustracion 52: The last song, eje-problema 3.

En relacién con la solucion del tercer eje-problema, se hace necesario el reconocimiento
sensorio-perceptivo de las fuerzas y pesos convergentes en la cejilla, es decir, el contrapeso del
antebrazo y del dedo 1, asi como, el peso del pulgar direccionado a favor de la gravedad. La
dificultad técnica de la cejilla se incrementa al realizar una extension del dedo 4y 2, en donde, la
elasticidad muscular afecta el manejo de la resistencia y claridad sonora de la barra.

La barra se puede ejecutar mediante la posicion vertical, transversal o redondeada del
dedo 1, partiendo de la falange proximal, media y distal. Asimismo, la extension se puede
efectuar con los dedos 4 y 3, con la finalidad de concentrar la presion de la barra mediante el

refuerzo del dedo 1y 2.
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llustracion 53: The last song, solucién del eje-problema 3.

De manera similar, el cuarto eje-problema se enfoca en el uso de la media cejilla. Este
mecanismo técnico se realiza por medio de la colocacion del dedo 1 sobre dos, tres o cuatro
cuerdas de la guitarra, en donde, la fuerza y peso del dedo se dirige hacia la falange distal y
media. Como se observa en la ilustracion 54, se aplica la media barra para la ejecucion de una

secuencia cromatica descendente.
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llustracion 54: The last song, eje-problema 4.

e
l 4
Y

L)

-
!

Para la solucion de dicho recurso técnico, se propone la colocacion del dedo 1 en forma
vertical, transversal o redondeada, incrementando la presion por medio de la falange media y distal
y concentrando el contrapeso sobre la parte dorsal izquierda del dedo. Como se muestra en la
ilustracion 55, la media barra se realiza por medio de las distintas posiciones del dedo 1 mientras
se ejecuta la linea melddica entre la primera y segunda cuerda de la guitarra.
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: Lk
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N dedo 1

g o 2o @
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lustracion 55: The last song, solucién del eje-problema 4.

b. Codificacion de los ejes-problema

Con la finalidad de esquematizar los ejes-problema, en el siguiente cuadro descriptivo se
codifican las dificultades técnicas mediante la subdivision en cuatro apartados, correspondientes a

la numeracion, descripcion, ubicacion y posible resolucion técnica. Los retos técnicos se reiteran

95



durante el transcurso de la obra, por lo que, en el cuadro 3 se enlistan todos los pasajes musicales

identificados como ejes-problema.

EJE-
PROBLEMA
1
2
3
4

DESCRICPION

Técnica extendida:

Scordatura presentada en la variante
de afinacion de la quinta y sexta
cuerda de la guitarra.

Técnica extendida:
Armanicos artificiales en
combinacion con arpegios
ascendentes a cuatro dedos.

Mecanismo técnico:
Cejilla con extension del dedo 4y
contraccion del dedo 2.

Mecanismo técnico:
Media cejilla con extension del dedo
4,

UBICACION

Compases 1-52

Compases 1-4
Compaés 26
Compases 51-52

Compas 9
Compas 17
Compases 41-43

Compases 19-22
Compas 37
Compaés 50

RESOLUCION TECNICA

Scordatura:

Desarrollo auditivo en funcion al
reconocimiento y memorizacion
de nueva afinacion.

Viabilidad de digitacién en
relacion con una nueva
secuenciacion de notas.
Armoénico artificial:

pi

ia

ie

Arpegio:

pima

Variabilidad de cejilla:

Posicion vertical entre la falange
proximal, media y distal.
Posicion transversal entre la
falange proximal, media y distal.
Posicién redondeada entre la
falange proximal, media y distal.
Extensiones:

Aumento de elasticidad del dedo
4y 2.

Aumento de elasticidad del dedo
4y 3.

Variabilidad de media cejilla:
Posicién vertical entre la falange
media y distal.

Posicion transversal entre la
falange media y distal.

Posicion redondeada entre la
falange media y distal.
Extensiones:

Aumento de elasticidad del dedo
4,

Aumento de elasticidad del dedo
3.

Cuadro 3: Codificacién de ejes-problema en obra the last song, Assad.
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Como se evidencia en el cuadro 3, la codificacion de los ejes-problema muestra como se
reitera el uso de los mecanismos y técnicas extendidas a lo largo de la obra, fortaleciendo el
aprendizaje de recursos técnicos que requieren un mayor nivel de asimilacion, apropiacion y

desarrollo motriz.

1. Soledad (Maria Linnemann)

a. Ejes-problema: identificacion y solucion técnica

El primer eje-problema se basa en el uso de arménicos artificiales en combinacion con
posiciones fijas en mano izquierda. Ante esto, se expone un pasaje musical de la obra en figuracion
de blanca, en donde, los armonicos artificiales se ejecutan a través de una serie de notas, realizadas
con la posicion fija del dedo 3 sobre la nota fa y el dedo 2 sobre la nota la.

. Amm.an
i
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gt

1
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et .)

444

T
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. >
+ b & +
+ : —
2 !
Prubato @ 0 @

TP

ey
e

ey |:418

lustracion 56: Soledad, eje-problema 1.

Para la solucion del primer eje-problema, se sugiere la mecanizacién del armonico artificial
por medio de tres variantes: la pulsacion de los dedos pulgar e indice, indice y medio e indice y
mefiique. Asimismo, la realizacién del armoénico artificial involucra la sincronia de movimientos
en mano derecha y en mano izquierda, por lo que, el manejo de una posicion fija mediante los
dedos 2 y 3 permite una estabilidad y ahorro del gesto motor sobre el diapasén, tal y como se

muestra en la ilustracién 57.
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lHustracion 57: Soledad, solucién del eje-problema 1.

Con respecto al segundo eje-problema, éste combina el uso del ligado ascendente y la
pulsacion de triadas y acordes arpegiados. Para ejecutar dicho extracto musical se requiere de
una alta coordinacién motriz tanto en mano derecha como izquierda, asi como, la capacidad de
diferenciar la linea melddica del acompafiamiento. Como se muestra en la ilustracion 58, la
digitacion sugiere el arrastre del dedo 4 y la combinacion 0-2 para la realizacion del ligado
ascendente, agregando la articulacién de arpegiado a traves de una triada compuesta por las notas

fa-si-mi y un acorde compuesto por las notas fa-mi-la-si.

A
‘-h

i I

lustracion 58: Soledad, eje-problema 2.
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Para solucionar el pasaje musical, se sugiere la realizacion del ligado ascendente
mediante la combinacion 0-1 6 0-2, asi como, la ejecucién del arpegiado por medio de la formula

pim o ima, con el fin de incrementar la variabilidad biomecanica de la mano.
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lHustracion 59: Soledad, solucidn del eje-problema 2.
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En cuanto al tercer eje-problema, éste combina el uso del arpegio ascendente a tres dedos
junto con la articulacion de acento. Como se muestra en la ilustracion 60, la nota grave inicia cada

tresillo y se acenta, mientras que el arpegio ascendente propicia la construccion de acordes

caracteristicos de la armonia andaluza.

impim
14 p3 P 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3
o 3 , s o o - - > & & o]
v 1 | E— | |

> > > (simile)
llustracion 60: Soledad, eje-problema 3.

Para solucionar el tercer eje-problema, el arpegio ascendente puede efectuarse mediante
las formulas pim, pia'y pma. El acento se puede realizar a través del movimiento circular o de

flexion del pulgar, en donde, se realce la linea melddica, tal como se muestra en la ilustracion 61.
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lHustracion 61: Soledad, solucién del eje-problema 3.
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Por otra parte, el cuarto eje-problema se centra en la ejecucion del trémolo. Este recurso
técnico se caracteriza por la repeticion de tres notas, en donde, el pulgar se moviliza entre la sexta,
quinta y cuarta cuerda, y los dedos ima pulsan una misma cuerda en forma consecutiva.

Como propone Jorge Cardoso, el mecanismo de trémolo se puede estudiar bajo tres
aspectos: regularidad, resistencia y velocidad®. La regularidad se alcanza mediante la interrelacion
entre la independencia de dedos y la continuidad ritmica, la resistencia se logra por medio del
entrenamiento constante del gesto de flexion y extension de los dedos, y la velocidad se consigue
a través de la automatizacion y regularidad del movimiento. En el caso especifico de la obra
Soledad, el trémolo se aborda en primera, segunda y tercera cuerda, conformando una progresion

armonica basada en la cadencia andaluza que culmina sobre el primer grado mayor.

llustracion 62: Soledad, eje-problema 4.

La postura de la mano derecha influye en la ejecucion del trémolo, el cual, se puede
realizar mediante una colocacion perpendicular, es decir, el pulgar sobrepasa al dedo indice y los
dedos ima se colocan a una misma altura sobre la cuerda, o bien, formando un angulo entre la

mufieca y el brazo, en donde, el indice sobrepasa al pulgar®.

%8 Jorge Cardoso, Ciencia y método de la técnica guitarristica. 2.2 ed. (Espafia: Acordes Concert, 2006), 107.
9 Véase anexo VIII.
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El trémolo se puede efectuar de diversas maneras, sin embargo, la digitacién estandar
pami, asi como su patron inverso pima, se convierten en opciones funcionales para una adecuada
solucion del mecanismo. Como se presenta en la ilustracion 63, se muestran dos soluciones para

la ejecucion del trémolo en primera, segunda y tercera cuerda.
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lHustracioén 63: Soledad, solucion del eje-problema 4.

b. Codificacion de los ejes-problema

Con la finalidad de esquematizar los ejes-problema, en el siguiente cuadro descriptivo se
codifican las dificultades técnicas mediante la subdivision en cuatro apartados, correspondientes a
la numeracion, descripcion, ubicacion y posible resolucion técnica. Los retos técnicos se reiteran
durante el transcurso de la obra, por lo que, en el cuadro 4 se enlistan todos los pasajes musicales

identificados como ejes-problema.

102



EJE-
PROBLEMA

1

DESCRICPION UBICACION

Técnica extendida:
Armonicos artificiales en mano
derecha.

Compaés 1

Mecanismo técnico:
Posicién fija en mano izquierda.

Mecanismo técnico:

Ligado ascendente en mano izquierda
en combinacion con posicion fija de
triada y acorde en mano izquierda.

Compases 7-8
Compases 56-57

Articulacion:

Arpegiado realizado con tres y cuatro
dedos en mano derecha.

Mecanismo técnico:

Arpegio ascendente a velocidad, con
tres dedos en mano derecha.

Compases 14-17

Articulacion:

Acento de la nota grave en mano
derecha.

Mecanismo técnico:

Trémolo de cuatro notas en mano
derecha.

Compases 18-33
Compases 34-50

RESOLUCION TECNICA

Armonico artificial:
pi
ia
ie

Posicion fija:

Colocacién de dedo 3y dedo 2
sobre la cuarta y tercera cuerda,
especificamente, en la nota fay
la.

Variabilidad de ligado:

4-4 (arrastre)

0-1

0-2

Arpegiado:

Tres dedos: pim / ima
Cuatro dedos: pima
Variabilidad de arpegio:
pim

pia

pma

Acento:

Movimiento flexor del pulgar.
Movimiento circular del pulgar.
Variabilidad de trémolo:

pami

pima

Cuadro 4: Coadificacién de ejes-problema en obra Soledad, Linnemann.

Se hace evidente como la obra Soledad aporta una variedad de recursos técnicos,

fortaleciendo la interpretacién musical por medio de la integracion de los conocimientos nuevos
y previos, en aras de secuenciar los aprendizajes dentro del proceso de ensefianza y aprendizaje

de la guitarra.
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Nivel avanzado
l. Three preludes (Dale Kavanagh)
a. Ejes-problema: identificacion y solucién técnica

El primer eje-problema consiste en la combinacion de arpegios ascendentes y
descendentes junto a ligados descendentes. Especificamente, el pasaje musical se desarrolla por
medio de un arpegio ascendente realizado de sexta a primera cuerda y la ejecucion de un ligado
descendente, sobre las notas sol y fa sostenido ubicadas en segunda cuerda, y concluye con un
arpegio descendente que posibilita el retorno desde la primera hasta la sexta cuerda.

o
@@@@@®® 220 000 00000 __

[lustracion 64: Prelude 1, eje-problema 1.

Para resolver el primer eje-problema se propone una variedad de arpegios. La pulsacién de
arpegios ascendentes y descendentes extendidos desde la sexta a la primera cuerda y viceversa se
pueden ejecutar mediante férmulas como pipipipmay maimpipi, pipmpaimay maimpmpm, o bien,
pipmiamia y maimpipm. Cabe sefialar que el primer patrén corresponde al arpegio ascendente, y
el segundo, al arpegio descendente; integrando un ligado descendente 2-1. En la ilustracion 65 se

presentan diversas soluciones del pasaje musical.
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adecuado mecanismo rapido de flexion y extension de los dedos. Ejemplificando, el arpegio
circular se desenvuelve mediante la ritmica de novecillo, ejecutado de la sexta a la primera
cuerda y luego, de la primera a la cuarta cuerda, por medio de la férmula pima y su inversion

amip.

am aim pipi pipi

formula 1

p-pi pmpai m

@@®@®® 00,59 olelofiolelelofo

mp o,

p-p ipm i am i m aim pipm pipm

@
@ 16
0000%9 99+, 9. 000 3006

lustracion 65: Prelude 1, solucion del eje-problema 1.

El segundo eje-problema se constituye por un arpegio circular, el cual requiere de un

imami
PPP', P

s
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llustracion 66: Prelude 1, eje-problema 2.
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Para una adecuada solucién del segundo eje-problema, la ejecucion del arpegio circular
puede vincularse con la técnica de la guitarra clasica, es decir, mediante la férmula pima-amip, o
bien, con la técnica de la guitarra flamenca, en donde se emplea la formula pima junto al arrastre
de un dedo sobre las cuerdas'®, como expone Rodriguez.

El manejo de las dos férmulas de ejecucion enriquece la accion motora de la mano derecha.
Es asi como, el estudio del eje-problema se centra en la preparacién del arpegio ascendente pima,
en donde, el pulgar pulsa en forma continua la sexta, quinta y cuarta cuerda, en conjunto con el
arpegio descendente amip; o bien, la preparacion del arpegio pima y el arrastre descendente del

dedo anular colocado frontalmente en relacién con las cuerdas.

‘Nb 3
ey
N

N
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|
N
N

formula 1 {oy—f— g =

©®
Poree= { f: 2 \
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formula2 Ay i wee -*oH ww ” —
5 =
% 0 BN

lustracion 67: Prelude 1, solucion del eje-problema 2.

100 Rodriguez, “Técnicas de ejecucion de la guitarra flamenca”, 228.
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El tercer eje-problema se basa en la combinacidn del arpegio descendente a cuatro dedos
junto a la extension de los dedos 4 y 1. Como se observa en la ilustracion 68, la articulacion de
tenuto se aplica sobre la nota aguda del arpegio, ejecutada sobre la primera cuerda de la guitarra,

mientras la mano izquierda efectla una serie de posiciones fijas con la extensién del dedo 4y 1.

N>
L

MLl
]

2
i)

~F
N

lustracion 68: Prelude 1, eje-problema 3.

Para una adecuada solucion del tercer eje-problema, la ejecucion del arpegio descendente
amip junto a la articulacion de tenuto se puede realizar de dos maneras. La primera consiste en
pulsar la nota aguda con la técnica de apoyado en el dedo anular, y la segunda se basa en la
pulsacion de la nota aguda con la técnica de tirado. Asimismo, la extension realizada con los dedos
4y 1 se puede efectuar mediante la supinacion de la mano'®, lo cual, ayuda a reducir la distancia
entre los dedos e incrementa la elasticidad y flexibilidad por medio de un movimiento antebrazo-

mano.

101 pedreira, Para un enfoque corporal de la técnica guitarristica, 53.
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]— extension del dedo 1

I AT 1
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lustracion 69: Prelude 1, solucion del eje-problema 3.

Por otra parte, en el segundo movimiento de la obra se emplean ligados circulares sobre la
primera y segunda cuerda en conjunto con la ejecucion de un bajo continuo. Como ocurre en el
cuarto eje-problema, se presenta un ligado sobre la primera y segunda cuerda mediante la formula
1410 en mano izquierda. Inicialmente, se efectia un ligado ascendente a través del pisado
percutido 1-4, y luego se elaboran dos ligados descendentes mediante los dedos 4-1 y 1-0. En

forma simultanea, el pulgar de mano derecha ejecuta un bajo presentado en figuracion de negra 'y

grupo de corcheas.

B g

lustracion 70: Prelude 2, eje-problema 4.

Con respecto a la solucion de los ligados circulares, Pedreira menciona que se debe facilitar

“la movilidad de los ligados con una rotacion mano-antebrazo (en alineacion)”'%2, de forma tal

102 pedreira, Para un enfoque corporal de la técnica guitarristica, 79.
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que, la accion motora sea ligera y precisa. Ante esto, se aconseja el uso de las formulas 1410 o

1310 para la solucién de los ligados circulares y la pulsacién del bajo continuo mediante el pulgar.

hgado circular

@~
... )5 ﬁﬂﬁ,@

formula 1
T Eff EFT CfT U
——————— P
Q@ ~ ligado circular (‘T'I)'
13101 o =18
2 o 4 4 |d: ji
formula) T =2 e —"S-)——j
v Wr o e o
—

lHustracion 71: Prelude 2, solucion del eje-problema 4.

Con respecto al tercer preludio, la compositora presenta el uso de ligados ascendentes y
descendentes en patrones de escalas. En algunas ocasiones, la aplicabilidad de ligados
ascendentes y descendentes beneficia la ejecucion de la escala, al reducir la cantidad de gestos en

la mano izquierda. Tal y como sucede en la ilustracion 72, la escala se ejecuta con un ligado

ascendente sobre la primera y cuarta corchea.

~
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llustracion 72: Prelude 3, eje-problema 5.

La solucion del quinto eje-problema se basa en el control de la fuerza y peso sobre el
dedo que realiza el ligado, de forma tal que, se favorezca un gesto ligero que no produzca

acentuaciones incorrectas. Como se observa en la ilustracion 73, se efecttan los ligados mediante
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las formulas 1-3, 3-4, 4-3 y 1-3, y la escala por medio del patrén im o ia, manteniendo la

alternancia de los dedos en mano derecha.

Ly

[ 4 34 1 ) 4
: celpleelf lealplf Pl
formula 1 — — ! — v !
O = \
mf caido ligera
sin acentuacién
K 2 a a
— ) ~
(P
1 3| 4 |v—s| ! —0| a
5 gelpleplf leelelt Pl
formula 2 ﬁﬁ:&:&:&:ﬁ‘—‘—*—-‘—‘—{—‘—':—'—‘—i
') @ ;\ ' . -

mf caida ligera
sin acentuacion

lHustracion 73: Prelude 3, solucion del eje-problema 5.

El sexto eje-problema se basa en la alternancia de tres dedos consecutivos sobre una
misma cuerda en conjunto con un movimiento del pulgar. Por lo tanto, se requiere del
movimiento alterno sobre la primera y segunda cuerda, asi como, la movilizacién del pulgar para
la pulsacion de la cuarta, quinta y tercera cuerda. Como se muestra en la ilustracion 74, el bajo se

moviliza entre las cuerdas graves mientras los dedos amiam se alternan sobre la primera y

segunda cuerda de la guitarra.

23 EF ® 4
AR 0 ) ’ 0
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- ‘l 4
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llustracion 74: Prelude 3, eje-problema 6.

Con el objetivo de resolver el sexto eje-problema, la variabilidad del mecanismo técnico
consiste en dos acciones. La primera variante emplea la formula amima en conjunto con el

pulgar, el cual se ejecuta en forma simultanea junto al anular, indice y medio. La segunda
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variante se basa en la formula iamim en conjunto con el pulgar, el cual, se combina en forma

simultanea con el dedo indice y medio.

lustracion 75: Prelude 3, solucion del eje-problema 6.

En la misma seccion de la obra, se identifica el mecanismo de rasgueo con la realizacion
del ligado descendente 3-0. Cabe recordar que el rasgueo se efectla por medio del movimiento
extensor de uno o mas dedos en mano derecha, en conjunto con la colocacién de un acorde o

posicion fija en mano izquierda.

lustracion 76: Prelude 3, eje-problema 7.

Con la finalidad de resolver el séptimo eje-problema, el rasgueo se puede elaborar por
medio del movimiento flexor del pulgar o el movimiento extensor del indice. Como explica

Rioja, el dedo se pasa “ligeramente por las seis cuerdas de la guitarra empezando por el sonido

111



mas bajo de la postura o acorde hasta el mas alto”%, en donde, se propicia la pulsacion
consecutiva de todas las cuerdas de la guitarra. Ademas, la mano izquierda realiza un ligado
descendente empleando el patron 3-0. Como se observa en la ilustracion 77, se sefiala el rasgueo

mediante una flecha con direccién ascendente.

formula 1
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>

fommula 2 =
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lHustracion 77: Prelude 3, solucion del eje-problema 7.

El octavo eje-problema se basa en la ejecucion de una escala a velocidad, en donde se
combinan ligados ascendentes y circulares. Debido a que la escala a velocidad requiere de un alto
grado de precision en ambas manos para alcanzar la nitidez ritmica y sonora, los ligados
ascendentes y circulares sirven para proveer ligereza al pasaje musical. Como se muestra en la
ilustracién 78, el eje-problema se presenta en grupos de semicorcheas que parten de la sexta cuerda
y concluyen en la primera cuerda, proporcionando un patron de ligados ascendentes 1-3, 2-3 y 0-

2,y un ligado circular 1-4-0.

103 Rioja, “La guitarra flamenca: sus técnicas interpretativas”, 95.
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llustracion 78: Prelude 3, eje-problema 8.

Como expone Pedreira, las escalas a velocidad requieren de un mayor control y esfuerzo%,
debido a que se combinan diversos patrones de dedos de la mano derecha y la mano izquierda.
Debido a ello, los ligados ascendentes, descendentes o circulares se utilizan con la finalidad de
incrementar la agilidad y ligereza de la escala. Tal y como sucede en la ilustracién 79, la escala a
velocidad se ejecuta con distintos ligados ascendentes y circulares cuyas combinaciones se derivan
en 0-2, 1-2, 2-3, 1-3-0 y 1-4-0. A su vez, la alternancia de los dedos se efectta por medio de las

formulas im o ia.

formula 1

formula 2

lHustracion 79: Prelude 3, solucién del eje-problema 8.

104 pedreira, Para un enfoque corporal de la técnica guitarristica, 45.
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Por ultimo, el noveno eje-problema incorpora el uso del rasgueo, la ejecucion del patron
ami sobre la primera cuerda de la guitarra, asi como, la figueta. Ante esto, se ejecuta el acorde de
re mayor a través de un rasgueo extendido desde la primera hasta la cuarta cuerda, la consecucion

de la nota aguda por medio del patron ami, asi como la nota grave por medio de la figueta.

a m 1
JT JTAH JTIH 4
w8 == 3 = 2==3 = 2= =3 = =z
& s i 3 ‘i 3 :
._JD 0
L EELS A ddy A4 dg
popipi —— 7 7]

llustracion 80: Prelude 3, eje-problema 9.

Para una adecuada solucion del noveno eje-problema, el rasgueo se puede desarrollar
mediante el dedo anular, pulgar o indice. Ademas, la ejecucion del patron a tres dedos puede ser
efectuado con la formula ami, pmi o ima sobre la primera cuerda de la guitarra, y la nota repetida

sobre re con el uso de la figueta.

formula 1

lHustracion 81: Prelude 3, solucion del eje-problema 9.
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b. Codificacion de los ejes-problema

Con la finalidad de esquematizar los ejes-problema, en el siguiente cuadro descriptivo se

codifican las dificultades técnicas mediante la subdivision en cuatro apartados, correspondientes a

la numeracion, descripcion, ubicacion y posible resolucidn técnica. Los retos técnicos se reiteran

durante el transcurso de la obra, por lo que, en el cuadro 5 se enlistan todos los pasajes musicales

identificados como ejes-problema.

EJE-
PROBLEMA
1

DESCRICPION

Mecanismo técnico:

Arpegios ascendentes y descendentes
en combinacion con ligados
descendentes.

Mecanismo técnico:
Arpegio circular a velocidad.

Mecanismo técnico:

Arpegio descendente a cuatro dedos
en combinacion con extension del
dedo4y 1.

Articulacion:
Tenuto sobre la nota aguda del
arpegio.

Mecanismo técnico:
Ligado circular en mano izquierda.

Mecanismo técnico:
Ligados ascendentes y descendentes
en patrones de escala.

UBICACION

Prelude 1
Compases 1-6
Compases 9-10
Compases 18-25
Compases 32-36

Prelude 1
Compases 37-51

Prelude 1
Compases 57-72

Prelude 2
Compases 2-5
Compases 7-9
Compases 11-25
Compases 27-31
Prelude 3
Compases 1-2
Compases 5-16
Compases 60-61
Compases 124-129
Compases139-140

RESOLUCION TECNICA

Variabilidad de arpegios:
p-pipipipma / maimpipi
p-pipmpaima / maimpmpm
p-pipmiamia / maimpipm
Ligado descendente:

2-1

Arpegio:

pppimamip

pppima A (arrastre)
Arpegio descendente:
amip

Extensiones:

Elasticidad del dedo.
Movimiento rotacion de la
mufieca.

Tenuto:

Técnica de apoyado sobre el
dedo a.

Técnica de tirado sobre el dedo
a.

Ligado circular:

1410

1310

Ligados ascendentes:
1-3
2-3
2-4
34

115



Ligados descendentes:

2-1
3-1
4-1
4-3
6 Mecanismo técnico: Prelude 3 Variabilidad en el movimiento:
Movimiento de tres dedos Compases 27-40 amiam
consecutivos con bajo simultaneo en Compases 71-105 b b p')
mano derecha. iamim
Ppp
7 Mecanismo técnico: Prelude 3 Variabilidad del rasgueo:
Rasgueo en combinacién con un Compases 58-59 p 4
ligado descendente. Compases 122-123 i f
Ligado descendente:
3-0
8 Mecanismo técnico: Prelude 3 Variabilidad de la escala:
Escala a velocidad en combinacion Compases 63-64 im
con ligados ascendentes y circulares. ia
Ligados ascendentes:
0-2
1-3
2-3
Ligado circular:
130
140
9 Mecanismo técnico: Prelude 3 Variabilidad del rasgueo:

Rasgueo en combinacién con formula =~ Compases 141-143  p 1
a tres dedos y uso de figueta. i $

ay
Formula a tres dedos:
ami
ima
pmi
Figueta:
pipi
pmpm
Cuadro 5: Codificacién de ejes-problema en obra Three Preludes, Kavanagh.

Por medio del analisis, codificacion y solucién de los ejes-problema en la obra de
Kavanagh, se hace notorio la diversificacion de recursos técnicos que entremezclan la técnica
clasica y flamenca de la guitarra, permitiendo una mayor percepcion y dominio de la destreza

motora en una etapa avanzada del proceso de ensefianza-aprendizaje.
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1. Homenaje a Paco de Lucia (Annette Kruisbrink)
a. Ejes-problema: identificacion y solucién técnica

El primer eje-problema consiste en la combinacion del arrastre del pulgar sobre las
cuerdas graves de la guitarra en conjunto con un arpegio ascendente a tres dedos. En este
mecanismo técnico el pulgar se desliza por las cuerdas, alcanzando un rebote natural durante el
ataque de la ufia con la cuerda. En forma consecutiva, el arpegio ascendente ima se ejecuta de
manera rapida y nitida. Como se muestra en la ilustracion 82, el recurso técnico se emplea en una
secuencia diaténica partiendo de la nota si en la sexta cuerda a la nota sol, sobre la misma

cuerda. Asimismo, se acentua el cuarto tiempo del compés mediante el dedo pulgar.

p— pima p— pima p— pima p— pimz p— pima p— pimaz
:\A 5 1 = ﬁ
Ao —d r 4 3 1]1— F!i— :lfil_ Fi‘ ' ' 1 131 1 ;-
- - > < &> P ol - b - ) — 3 b ' 3 ‘.
S 3 \ 4 — | =1 - 3 - o _sums ¢ > A 3 A4 d
3@—1—8———, t ”  — D Pl — o e i

el S 8 4 = ~ v - %
@r > r > d > r > d > r >
llustracion 82: Homenaje a Paco de Lucia, eje-problema 1.

Con respecto al primer eje-problema, la combinacion entre el arrastre del pulgar y el
arpegio ascendente a tres dedos propicia la ejecucion desde la sexta hasta la primera cuerda de la
guitarra, a través de una colocacion fija de la mano derecha. Como explica Rioja, el pulgar “se
posa sobre los bordones descansando horizontalmente y quedando colocado en sentido inverso a
los dedos de 1la mano™'%, lo cual, permite el toque del pulgar con tres golpes apoyados sobre los

bordones y la pulsacion de los dedos indice, medio y anular sobre la tercera, segunda y primera

cuerda.

195 Rioja, “La guitarra flamenca: sus técnicas interpretativas”, 71.
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Dicha férmula constituye uno de los modos de arpegiar en el flamenco. No obstante,
aporta una nueva manera de solucionar los arpegios en la guitarra clasica, en donde, la
disminucion de movimientos en la mano derecha se da gracias al arrastre del pulgar y la

preparacion del ataque de los dedos ima, como se muestra en la ilustracion 83.

o) i 2 4 2
adeoce [ e AR r o ©r > r o
N
arrastre
del pulgar

lustracion 83: Homenaje a Paco de Lucia, solucidn del eje-problema 1.

El segundo eje-problema consiste en escalas a velocidad en unién con ligados
descendentes. La escala requiere de un alto grado de coordinacion motriz, asi como, de
movimientos de flexion cortos que faciliten una reduccion del gesto motor en la mano izquierda
y derecha. En muchas ocasiones, las escalas a velocidad se digitan con ligados, los cuales,
permiten una mayor ligereza y ahorro en la cantidad de movimientos. Como sucede en la
ilustracion 84, la escala muestra una serie de ligados descendentes con formulas 1-0, 2-0, 3-0 y

3-2-0.

P — e ——
g 1 e——
A

llustracion 84: Homenaje a Paco de Lucia, eje-problema 2.

En el caso especifico del segundo eje-problema, la escala descendente se puede resolver
por medio de dos acciones motoras en mano derecha, una de ellas es la alternancia de los dedos

indice y medio o viceversa. Con respecto a esta variante, los dedos im tienen una mayor
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naturalidad y economia en el movimiento, debido a la independencia existente en su musculatura
extensora, la cual, posibilita la agilidad y rapidez. La segunda variante se basa en el arrastre del
dedo indice. En esta formula, la falange distal se coloca firmemente sobre la cuerda mientras que
el antebrazo se desliza en forma descendente, generando asi, una naturalidad en el gesto motor

del dedo.

férmula 1

formula 2

formula 3

llustracién 85: Homenaje a Paco de Lucia, solucion del eje-problema 2.

En el tercer eje-problema se aplica una de las maneras de arpegiar en el flamenco, la cual,
consiste en la pulsacién del arpegio descendente mediante el arrastre de algun dedo. En la
ilustracion 86 se muestra el arpegio flamenco en la cuarta, tercera, segunda y primera cuerda de

la guitarra, y se sefiala el arrastre del dedo anular por medio de la flecha transversal.
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lustracion 86: Homenaje a Paco de Lucia, eje-problema 3.

Manuel Granados explica que este recurso técnico constituye un arpegio combinado'®, el
cual, incluye el movimiento ascendente de tres o cuatro dedos y el arrastre de un dedo, creando
una sonoridad similar al rasgueado. Este tipo de arpegio flamenco se puede solucionar mediante
dos variables de arrastre: con el dedo indice o con el dedo anular. En el primer caso, se presenta
la formula pima y posteriormente, el dedo indice se desliza desde la primera hasta la tercera
cuerda, con la falange distal flexionada y firme. En el segundo caso, se realiza la formula pima y

el anular efectla el arrastre desde la primera hasta la tercera cuerda.

formula 1 . m—%ﬁ e e

%E’j
ﬁ:f
% S

lHustracion 87: Homenaje a Paco de Lucia, solucion del eje-problema 3.

106 Manuel Granados, Método elemental de guitarra flamenca (Espafia: Editorial Carisch, 1999), 18.
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El cuarto eje-problema se constituye por una serie de seisillos efectuados con la formula
de arpegio flamenco descrita previamente. La dificultad técnica del pasaje se origina al repetir el
arpegio flamenco en forma consecutiva, sin perder la claridad y precision ritmica del ataque.

pimas = pima  pima>
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Ilustracion 88: Homenaje a Paco de Lucia, eje-problema 4.

La solucion del pasaje musical se deriva en tres variables de ejecucién. La primera
opcion propone la combinacion del arpegio pima junto al arrastre del dedo anular. La segunda
opcion consiste en la realizacion del arpegio flamenco mediante la formula pima con arrastre del
dedo indice desde la primera hasta la tercera cuerda. La tercera opcidn se basa en la sustitucion
del arpegio flamenco por un rasgueo derivado del graneado, es decir, el pulgar pulsa los bajos
mientras el dedo mefiique, anular, medio e indice realiza un movimiento de extension y el dedo
indice, efectla el retorno por medio de un gesto flexor.

Cabe mencionar que la idea musical identificada se fundamenta en una estructura
armonica, en donde el bajo presenta la linea melddica mientras que el resto de las notas
construyen el acorde, por lo que, la variabilidad entre el arpegio y el rasgueo no afecta la
intencionalidad compositiva ni la figuracion ritmica propuesta, tal y como se muestra en la

ilustracion 89.
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lHustracion 89: Homenaje a Paco de Lucia, solucion del eje-problema 4.

El quinto eje-problema se basa en el uso del trémolo a cinco dedos, o también conocido
como trémolo flamenco. Este mecanismo se presenta con una ritmica de cinquillo ejecutado
mediante la férmula estandar piami, en donde el pulgar se moviliza por las cuerdas graves
mientras los dedos iami se reiteran sobre la misma cuerda. El trémolo flamenco se puede realizar
en primera, segunda, tercera y hasta en cuarta cuerda, ocasionando una gran dificultad al tocar el

patrén a velocidad sin rozar la cuerda contigua, tal y como se muestra en la ilustracion 90.

piami piami piami
5 5 2
i —— —
/] o e s e @
7z s olee -
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{7 ST 111
\'j) EYmER) i
r@ @ 9

Ilustracion 90: Homenaje a Paco de Lucia, eje-problema 5.
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Una de las soluciones para ejecutar dicho recurso técnico es el uso del patron piami, el
cual, se considera la formula estandar. No obstante, existe la opcién de efectuar el trémolo
mediante la secuenciacion de los dedos pmami. La divergencia entre una formula y otra es que,
en la ejecucidn estandar, el dedo indice inicia y culmina el movimiento secuenciado sobre las

cuerdas agudas, y en la formula propuesta, el dedo medio inicia la secuencia y el dedo indice

finaliza.

piami piami piami
- 3 5 ¥
ay
o F0 o
formula 1 —fRe—1———— + T T—— it
\.‘j) _l.JJ 1] o
r@ @ 5
mami mami pmami
- P P 3
iy
B - - @
. o~ s ode o oo
formula 2 —fw ST {1
\'j) Y 11T 1]
%) @ 5

lHustracién 91: Homenaje a Paco de Lucia, solucidn del eje-problema 5.

b. Codificacion de los ejes-problema

Con la finalidad de esquematizar los ejes-problema, en el siguiente cuadro descriptivo se
codifican las dificultades técnicas mediante la subdivision en cuatro apartados, correspondientes a
la numeracion, descripcion, ubicacion y posible resolucion técnica. Los retos técnicos se reiteran

durante el transcurso de la obra, por lo que, en el cuadro 6 se enlistan todos los pasajes musicales

identificados como ejes-problema.
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EJE- DESCRICPION

PROBLEMA

1 Mecanismo técnico:
Acrrastre del pulgar en combinacién
€on un arpegio ascendente a tres
dedos en mano derecha.

Articulacion:
Acento sobre el cuarto tiempo del
compas.

2 Mecanismo técnico:
Escalas a velocidad en combinacion
con ligados descendentes.

3 Mecanismo técnico:
Arpegio flamenco, con patron
ascendente y descendente.

4 Mecanismo técnico:
Arpegio flamenco consecutivo, con
patrones ascendentes y descendentes.

5 Mecanismo técnico:
Trémolo a cinco dedos o flamenco,
realizado sobre la primera, segunda y
tercera cuerda.

UBICACION RESOLUCION TECNICA

Compases 23-28 Arpegio:

p-p-p- pima

Acento:

Técnica de apoyado sobre el
pulgar.

Escala:

im

mi

arrastre del dedo indice
Ligados descendentes:
1-0

2-0

2-1-0

3-1-0

3-2-0

Variabilidad del arpegio
flamenco:

pima — arrastre del anular
pimi — arrastre del indice

Compés 30

Compases 38-40
Compases 44-50
Compases 59-61
Compases 66-68
Compases 85-86
Compas 42

Compaés 64

Variabilidad del arpegio
flamenco:

pima — arrastre del anular
pimi — arrastre del indice

Sustitucién con rasgueo
flamenco:

REAY

Variabilidad del trémolo:
piami

pmami

Compases 88-113

Cuadro 6: Codificacion de ejes-problema en obra Homenaje a Paco de Lucia, Kruisbrink.

A través de la codificacion de los ejes-problema, se denota como la convergencia de
mecanismos de la guitarra clasica y flamenca enriquece la ejecucion guitarristica, mediante el

fortalecimiento de las capacidades técnicas y sonoras propias del instrumento.
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I11.  Carnatic Interlude (Annette Kruisbrink)

a. Ejes-problema: identificacion y solucién técnica

El primer eje-problema se basa en el uso de arménicos artificiales. Como se muestra en la

ilustracién 92, los armonicos se efecttan por medio de la pulsacion de las notas con dos dedos de

la mano derecha sobre los trastes 12 y 19.

AL 8. i ias i s sviis P2 —————
Ly 12 19 12 19 | L —
"' . ‘; L }\ ¥ 3 1 é‘{ — {i l: &> 3 o 1
A3 o —— — o —F C— ™ o —{ ——
D] - -~ o = 3 - =5 = —— ¥. a*
(©=Re ©* (?\ ®© 3 ® @ @3 @ 3@ 6]
mf

llustracidn 92: Carnatic Interlude, eje-problema 1.

Para efectuar el armonico artificial se emplean combinaciones como pi, ia o ie, en donde
un dedo se coloca encima del traste sin ejercer presion sobre la cuerda, mientras el otro dedo

pulsa la nota por medio de un movimiento flexor. Como se muestra en la ilustracion 93, el

armonico artificial se indica por medio de la abreviacion “arm.8”.
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pH pH pHipH (simile)
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[lustracion 93: Carnatic Interlude, solucion del eje-problema 1.

El segundo eje-problema consiste en la convergencia entre el arpegio flamenco (arrastre
descendente del dedo), el ligado descendente y la articulacion de acento. Como se muestra en la
ilustracion 94, el pasaje musical requiere de la colocacion fija del acorde de si bemol con séptima

mayor, realizando el ligado descendente 1-0 sobre las notas fa y mi ubicadas sobre la primera

cuerda de la guitarra.
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llustracidn 94: Carnatic Interlude, eje-problema 2.

Ante esto, el arpegio flamenco se puede efectuar por medio de la preparacién del
movimiento ascendente de los dedos pima y el arrastre descendente de los dedos anular o indice.
Asimismo, los ligados descendentes se pueden realizar con la férmula 1-0. Tal y como se
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evidencia en la ilustracién 95, dichos mecanismos técnicos se combinan con la articulacion de

acento sobre la Gltima nota del arpegio, por lo que, se sugiere apoyar el dedo anular o indice.

=
Sp o TLEE .1 3 :’5:’: >
formula | —Pe—5—tF o ey g
- | | Il |
e 0B, AT D = g
5 E) BOCEIEE
/1 —

L0
My

formula 2 —f
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t‘.
o]
&

B, HOAOIAED

llustracion 95: Carnatic Interlude, solucién del eje-problema 2.

En la seccion B de la obra se presenta el tercer eje-problema, el cual se basa en la
ejecucion del glissando en conjunto con ligados ascendentes y descendentes, especificamente
con la formula 0-1 y 1-0, en donde el impulso del dedo en el pisado contribuye a mantener el
sonido del glissando. La complejidad técnica se incrementa debido a que el pasaje solo es

ejecutado mediante la mano izquierda, focalizando la fuerza sobre el antebrazo y mufieca.

poco pont.
L.h only

{
(
=3I

llustracion 96: Carnatic Interlude, eje-problema 3.
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Como explica Barceld, el glissando se realiza por medio del “deslizamiento de un dedo
sobre una cuerda, manteniendo el contacto sobre ésta hasta llegar al sitio requerido”%”. Asimismo,
los ligados ascendentes se efectian mediante el pisado percutido 0-1 6 0-2, y los ligados
descendentes con las formulas 1-0, 2-0 y 2-1. Una dificultad agregada al pasaje musical es la
disminucion o eliminacion del ruido creado por el arrastre de los dedos durante el glissando. Esto
se puede lograr mediante el doblamiento de la parte anterior de la falange distal del dedo, similar
al mecanismo de cejilla, o bien, aplicando una eliminacién gradual de la presién sobre el dedo que

pisa la cuerdal®,

lizado ascendente
Poco pont ord.

29 Lhonly ¥ descendente

i — = o
formula | Fag—a : = }

o)

T 1 S — o o i i
< r Sw~~T 50 \¥ J v |'
r gr{&S N N
v
movimiento de arrastre
con doblamiento de la

falange distal

ol

poco pont. ligado ascendente

7 d.
20 Lhonly ¥ descendente or
s e — =1 e =
formula) Tyt et
) = [ o=y 3 v
r ghss — s
L movimiento de arrastre
mediante elimnacion
gradual de presion
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lustracion 97: Carnatic Interlude, solucién del eje-problema 3.

El cuarto eje-problema se basa en el arpegio descendente a velocidad. Su complejidad
técnica se centra en la reiteracion de los dedos indice y pulgar sobre una misma cuerda, en
conjunto con el arpegio descendente ami, en donde, la precision en el ataque sobre la cuerda y la

resistencia motriz, dificultan la ejecucion del pasaje musical. Asimismo, se afiade la articulacién

107 Barcel6, La digitacion guitarristica, 30.
108 |hid., 31.
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de acento sobre la nota grave del arpegio, por lo que, el movimiento flexor del pulgar debe ser

mayor, con la finalidad de destacar la nota acentuada por encima del resto de sonidos.

Como se expone en la ilustracion 98, el movimiento de los dedos amip se realiza entre la

primera, segunda y tercera cuerda, a su vez, el pulgar realiza el movimiento sobre la tercera,

cuarta, quinta y sexta cuerda de la guitarra.

p a m i pa m i (simie)
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[lustracion 98: Carnatic Interlude, eje-problema 4.

Para solucionar el pasaje musical se propone el uso de la férmula pami por medio del

movimiento descendente a cuatro dedos, asi como, el uso de la alternancia pulgar e indice. El

pulgar pulsa las notas graves mientras el indice se arrastra descendentemente por las cuerdas

agudas, similar al mecanismo de arpegio flamenco.
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formula 2

[lustracion 99: Carnatic Interlude, solucion del eje-problema 4.

El quinto eje-problema se identifica en el uso de glissandos ascendentes y descendentes
en cuerdas dobles. Dicho mecanismo requiere de un control sobre el peso y fuerza de los dedos
para el mantenimiento de la pulsacion sobre ambas cuerdas, generando un adecuado efecto
sonoro mediante el movimiento de arrastre entre el traste de salida y el de llegada. Como se
muestra en la ilustracion 100, el glissando se realiza sobre la cuarta y quinta cuerda, segunda y
tercera cuerda, y sexta cuerda, por medio de movimientos ascendentes y descendentes.
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lustracion 100: Carnatic Interlude, eje-problema 5.
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El glissando en doble cuerda se puede resolver por medio de la combinacion de los dedos

3-2'y 3-4, los cuales, propician una adecuada digitacion del pasaje musical, tal y como se muestra

en la ilustracién 101.
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lustracion 101: Carnatic Interlude, solucion del eje-problema 5.

El sexto eje-problema se basa en el bend. Esta técnica consiste en la modificacion de la
sonoridad de una nota, mediante el movimiento hacia arriba o hacia abajo de algun dedo de

mano izquierda sobre la cuerda. Como sucede en la ilustracion 102, el bend se presenta sobre la

primera y segunda cuerda de la guitarra.

2 59: ~
g oo ot
=)
i 2
L =
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llustracion 102: Carnatic Interlude, eje-problema 6.

Para una adecuada realizacion del bend se aconseja el movimiento hacia arriba o hacia
debajo de los dedos 1-3 6 2-4 sobre la primera y segunda cuerda. Ejemplificando, en la

ilustracion 103 se sefiala el bend con una flecha transversal colocada por debajo de las notas.
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llustracion 103: Carnatic Interlude, solucion del eje-problema 6.

b. Codificacion de los ejes-problema

Con la finalidad de esquematizar los ejes-problema, en el siguiente cuadro descriptivo se

codifican las dificultades técnicas mediante la subdivision en cuatro apartados, correspondientes a

la numeracion, descripcion, ubicacion y posible resolucion técnica. Los retos técnicos se reiteran

durante el transcurso de la obra, por lo que, en el cuadro 7 se enlistan todos los pasajes musicales

identificados como ejes-problema.

EJE- DESCRICPION
PROBLEMA
1 Técnica extendida:
Armonicos artificiales.
2 Mecanismo técnico:

Arpegio flamenco en mano derecha
en combinacion con un ligado
descendente en mano izquierda.

Articulacion:
Acento en mano derecha.

UBICACION

Compases 1-5
Compases 10-13
Compases 71-75

Compases 6-9
Compases15-21
Compases 130-133
Compases 138-141

RESOLUCION TECNICA

Armoénico artificial:

Variabilidad del arpegio
flamenco:

pima — arrastre del anular

pimi — arrastre del indice

Ligado descendente:

3-1

1-0

Acento:

Técnica de apoyado sobre el dedo
anular.

Técnica de apoyado sobre el dedo
indice.
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3 Técnica extendida: Compases 29-32
Glissando en mano izquierda.

Recurso técnico:
Ligados ascendentes y descendentes
en mano izquierda.

4 Mecanismo técnico: Compases 46-63
Arpegio descendente a velocidad en | Compases 123-129
mano derecha.

Articulacion:
Acento en mano derecha.

5 Técnica extendida: Compas 82
Glissando sobre cuerdas dobles en Compas 86
mano izquierda. Compases 95-98
Compas 106
Compas 110
6 Técnica extendida: Compas 114

Bend sobre dos cuerdas conjuntas.

Variabilidad del glissando:
Dedo 1
Dedo 2

Ligados ascendentes:
0-1

0-2

Ligados descendentes:
1-0

2-0

2-1

Arpegio descendente:
pami

P i ‘g (con arrastre)

Acento:

Movimiento flexor del dedo
pulgar.

Movimiento circular del dedo
pulgar.

Variabilidad del glissando:
Dedos 3-2

Dedos 3-4

Variabilidad del bend:
Dedos 1-3 en movimiento
ascendente.

Dedos 2-4 en movimiento
ascendente.

Cuadro 7: Codificacion de ejes-problema en obra Carnatic Interlude, Kruisbrink.

A través de la codificacion de los ejes-problema, se denota la diversificacion de recursos

técnicos que entremezclan los mecanismos, articulaciones y técnicas extendidas de la guitarra,

permitiendo una mayor percepcion y dominio de la destreza motora en una etapa avanzada del

proceso de ensefianza-aprendizaje.
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CONCLUSIONES

A través del proceso investigativo se concluye que:

Pese a que existe un amplio nimero de compositoras para guitarra, el desconocimiento
acerca de sus aportes al campo guitarristico prevalece. Dicha situacién repercute en la falta de
aplicabilidad de obras para el estudio de la técnica e interpretacion instrumental, por lo que, se
hace necesario descubrir, estudiar e integrar repertorios que potencien el aprendizaje de nuevos
contenidos y que visibilicen a la compositora en el proceso de ensefianza-aprendizaje de la guitarra.

Las entrevistas realizadas a algunos docentes y guitarristas costarricenses permiten
identificar el reducido conocimiento acerca de las compositoras para guitarra. La mayoria de
entrevistados concuerda en conocer de una a cuatro compositoras, citando a Maria Luisa Anido
(1907-1996), Clarice Assad (n. 1978) y Tatiana Stachak (n. 1973). Asimismo, se afirma la
necesidad de integrar repertorio de compositoras en los programas formativos de guitarra, con el
objetivo de ampliar el bagaje musical de los y las estudiantes, asi como, difundir los aportes de la
mujer en la enseflanza-aprendizaje de la guitarra.

A través de la revision bibliografica se vislumbran dos limitaciones: (1) la insuficiente
informacion con respecto a las compositoras para guitarra y (2) la complejidad en el acceso a obras
0 estudios de compositoras. Al respecto, se comprueba la reducida cantidad de trabajos académicos
(articulos, libros y tesis) que aborden la inclusion de las compositoras en la historia y literatura de
la guitarra, la falta de acceso a partituras en catalogos publicos o bibliotecas especializadas, asi
como el poco interés por comprar y adquirir obras o estudios de compositoras. Esta situacion
restringe el estudio, ejecucién y difusion de nuevos repertorios e incrementa la invisibilizacion de

la mujer en el imaginario colectivo de los y las guitarristas.
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Con la finalidad de incentivar el estudio y ejecucidn de nuevos repertorios dentro de los
espacios académicos, la Biblioteca de Artes Musicales de la Universidad de Costa Rica gestion6
la compra de 16 obras de compositoras'®, las cuales, estaran en acceso publico a partir del 2020.
La adquisicién de las partituras responde a la necesidad planteada en este trabajo investigativo con
respecto a la visibilizacion de la compositora en el proceso de ensefianza-aprendizaje de la guitarra,
y surge gracias al apoyo de la seccidon de guitarra bajo la coordinacion de M.M. Ramonet
Rodriguez Castillo y la gestion de Maria Esther Garita Quesada, coordinadora de la Biblioteca de
Artes Musicales de la Universidad de Costa Rica.

El andlisis de la técnica guitarristica mediante ejes-problema se convierte en una
herramienta para identificar, analizar, sintetizar y solucionar retos técnicos que surgen en las obras
musicales, centrando la ensefianza-aprendizaje de la guitarra en las singularidades de quien
aprende, integrando sus intereses, destrezas y necesidades educativas. Asimismo, los ejes-
problema incentivan a la persona docente y discente a profundizar sobre aspectos como postura,
anatomiay técnica de la guitarra, vinculando la teoria y la practica a través de procesos de reflexion
y autoconocimiento.

Los ejes-problema identificados en las siete obras de compositoras, intérpretes y pedagogas
del siglo XXI, permiten abordar una diversidad de recursos técnicos tales como mecanismos
(acordes, arpegios, cejilla, ligados, posiciones fijas, media cejilla, trémolo, arpegios circulares,
arpegio flamenco, extensiones de los dedos, figueta, ligados circulares, escalas a velocidad,
rasgueo y trémolo flamenco), articulaciones (acento, arpegiado, legato, plaqué y staccato) y

técnicas extendidas de la guitarra (arménicos, bend, glissando y scordatura), los cuales,

109 \/éase anexo IX.
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enriquecen el estudio de la técnica guitarristica mediante el analisis y solucién de dificultades
motrices de acuerdo con las necesidades y particulares de la persona discente.

Las obras compuestas por Annette Kruisbrink, Clarice Assad, Dale Kavanagh y Maria
Linnemann son funcionales para la ensefianza y aprendizaje de mecanismos, articulaciones y
técnicas extendidas de la guitarra, los cuales son necesarios para el desarrollo técnico en los
distintos niveles de dificultad (principiante, intermedio y avanzado). Ademas, incrementan el
conocimiento de la técnica guitarristica al entremezclar mecanismos de la guitarra clasica y
flamenca, ampliando el bagaje musical de la persona docente y discente.

Por lo tanto, la inclusion del repertorio escrito por Annette Kruisbrink, Clarice Assad, Dale
Kavanagh y Maria Linnemann en espacios formativos semiprofesionales y profesionales,
enriquece la literatura del instrumento y visibiliza la labor de la compositora, intérprete y pedagoga

para la ensefianza-aprendizaje de la guitarra en el siglo XXI.
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ANEXOS

Anexo I: guia de preguntas de entrevista a profundidad

Sefora o Seforita

gracias por el tiempo brindado en esta

entrevista, cuyo objetivo es recolectar y analizar informacion acerca de su labor como compositora

y el posible aprovechamiento de sus obras para la ensefianza-aprendizaje de la guitarra. Los

comentarios e informacidn que provea seran de gran utilidad para mi proyecto de investigacion

titulado “Recursos técnicos congruentes con la ensefianza-aprendizaje de la guitarra en siete obras

de compositoras, intérpretes y pedagogas del siglo XXI”.

Perfil de la entrevistada

Entrevistadora

Nombre:

Edad:

Pais:

Ocupacion:

Lugar de trabajo:

Nombre:

Dia y hora de la entrevista:

Guia de preguntas

Seleccione algunas preguntas generadoras para iniciar la conversacion

2. ¢Qué la motiva a componer?

3. ¢Cuéntas obras o estudios para guitarra ha escrito?

1. ¢Es usted compositora, instrumentista y pedagoga profesional?

4. Si tuviera que definir su estilo de composicion, ¢ Cual seria?
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¢ Cudles recursos técnicos para guitarra emplea en sus obras o estudios?

¢Considera que conocer las posibilidades técnicas de la guitarra le facilita componer?

¢ Cuales sonidos intenta capturar en sus obras o estudios?

Basado en aspectos interpretativos, ¢Considera relevante el uso de dinamicas y cambios

timbricos para una adecuada interpretacion guitarristica?

Conclusiones

¢Qué opina acerca de la incorporacién de repertorio de compositoras en la ensefianza-
aprendizaje de la guitarra?

¢Considera que sus composiciones son funcionales para el estudio de recursos técnicos
en la guitarra?

¢Considera que su musica puede ser aplicada en contextos musicales semiprofesionales

y profesionales?
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Anexo Il guia de entrevista estructurada

Datos generales

Nombre:

Edad:

Profesion:

Lugar de trabajo:

Guia de preguntas

1. Mencione 3 compositoras para guitarras del siglo XXI

2. ¢Cuantas obras de compositoras para guitarra conoce?

1-3 ()
4-8 ()
9-15 ()
16 omas( )

3. ¢Ensu lugar de trabajo, incluyen repertorio de compositoras en los programas de estudio o
recitales?

Si () Respuesta

No ( ) Respuesta
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4.

¢Cree viable utilizar repertorio de compositoras para abordar recursos técnicos en la
ensefianza-aprendizaje de la guitarra?

Si () Respuesta

No () Respuesta

¢Considera que el estudio y ejecucion de obras de guitarra escritas por compositoras
fortalece la visibilizacion de nuevas musicas en el contexto educativo costarricense?

Si () Respuesta

No () Respuesta
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Anexo Il1: entrevista a Clarice Assad

Perfil de la entrevistada Entrevistadora

Nombre: Clarice Assad Nombre:
Maria José Martinez

Edad: 40

Pais: Brasil / Estados Unidos de Norte América Dia y hora de la entrevista:
-10/01/2019

Ocupacion: Masico 17:37 (GMT-7)
-02/02/2019

Lugar de trabajo: Independiente 11:48 (GMT-7)

1. ¢Qué le motiva al componer?

Creci en una casa de musicos: mi padre, guitarrista y compositor, mi tio, guitarrista; ambos
forman el dio Assad. Mi tia, Badi Assad, también es musico, cantante y compositora. Siempre
habia musica en mi casa. Supongo que al estar cerca de la alegria de hacer musica a una edad tan
temprana, desarrollé un fuerte gusto y amor por ella. Es como el agua y el aire para mi, en cierto
sentido. La motivacion es el proceso creativo, que puede ser muy estimulante.

2. ¢Cuéntas obras o estudios para guitarra ha escrito?

Probablemente tengo méas de 25 obras para guitarra en diferentes combinaciones (solo,
duos, cuartetos, orquesta de guitarra, ademas de guitarra y otros instrumentos en entornos de
musica de camara y orquestales). Por cierto, he escrito tres conciertos para guitarra solista y para

guitarra sola he escrito entre cuatro o cinco obras.
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3. Si tuviera que definir su estilo de composicién, ¢ Cual seria?

Ecléctico, fluido. No me gusta vincularme a ningin género porque no puedo separar la
musica en mi mente en categorias. Supongo que mi estilo de escritura puede considerarse
“cruzado” de alguna manera. Realmente no hay género de cortador de galletas en el que encaje.
Esto es a la vez una bendicién y una maldicion, porque dispersa un seguimiento de todas las
diferentes cosas que hago. Y una bendicion porque puedo ser libre de explorar muchos mundos
sin ser encasillada.

4. ¢Cuéles recursos técnicos emplea en las obras o estudios para guitarra?

Siempre compongo con una guitarra en la mano, aunque no toco la guitarra. Lo uso para
verificar mi trabajo. También me gusta crear mi propia notacion para sonidos y efectos especificos.
Mi padre me ayuda mucho a la hora de encontrar una digitacién especifica o con las técnicas de
guitarra.

Conclusiones
1. ¢Qué opina acerca de la incorporacion de repertorio de compositoras en la

ensefianza-aprendizaje de la guitarra?

Hasta hace muy poco, no habia muchos compositores (masculinos o femeninos) que
escribieran para la guitarra, porque es un instrumento que lleva tiempo entender y muchos
compositores se han alejado de ella. Estoy empezando a ver a mas y mas mujeres compositoras
profundizar en esto y ha sido increible. Me encantan los sonidos creativos que estan creando, como

Elodie Bouny y Gabriela Smith, por ejemplo.
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2. ¢Considera que sus composiciones son funcionales para el estudio de recursos

técnicos en la guitarra?

Escribo musica desde mi corazon y escribo musica para alguien especifico, generalmente
porque la mayoria de mis trabajos han sido encargados por masicos interesados en el proceso de
colaboracién. En cierto modo, me gusta superar mis propios limites y tiendo a escribir musica

pensado en las posibilidades técnicas de quien vaya a trasmitir mis notas musicales a una audiencia.

3. ¢Considera que su musica puede ser aplicada en contextos musicales

semiprofesionales y profesionales?

Creo que puede aplicar para ambos, pero mas que todo, para contextos profesionales.
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Anexo 1V: entrevista a Annette Kruisbrink

Perfil de la entrevistada Entrevistadora

Nombre: Annette Kruisbrink Nombre:
Maria José Martinez

Edad: 60

Pais: Holanda Dia y hora de la entrevista:
-07/01/2019

Ocupacion: Guitarrista, compositora, profesora 20:08 (hora Europa)
-12/01/2019

Lugar de trabajo: Independiente 17:45 (hora Europa)

1. ¢Qué le motiva a componer?

Por lo general, compongo para comisiones y bueno, es un impulso interno o un estilo de

vida.
2. ¢Cuantas obras o estudios para guitarra ha escrito?
He compuesto méas de 350 obras.
3. Si tuviera que definir su estilo de composicién, ¢ Cual seria?

Escribo en varios estilos, depende de lo que pida el cliente y las personas que soliciten mi
musica y de qué humor estoy cuando empiezo a componer un nuevo trabajo. Tal vez usé algunas

influencias de la masica hindustani, carnatica, la musica china y flamenca.
4. ¢Cuéles recursos técnicos emplea en las obras o estudios para guitarra?

Préacticamente todos.
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5. ¢Cuales sonidos intenta capturar en sus obras o estudios para guitarra?

Mi intencidn es usar solo sonidos especiales cuando son funcionales. Utilizo en mi trabajo
de orientacion étnica, sonidos que contribuyen a aumentar el grado de etnicidad.

6. Basado en aspectos interpretativos, ¢Considera relevante el uso de dinamicas y
cambios timbricos para una adecuada interpretacién guitarristica?

Segln mi experiencia pedagogica, si no dominas bien la técnica, la interpretacién musical
se vuelve dificil. De hecho, las dindmicas y cambios timbricos son aspectos técnicos y debes
estudiarlos todos para convertirte en un mejor musico y en cierto modo, una mejor guitarrista.
Conclusiones

1. ¢Qué opina acerca de la incorporacion de repertorio de compositoras en la

ensefianza-aprendizaje de la guitarra?

Para aprender bien la técnica, es mejor utilizar un método apropiada para cada alumno. Si
ese metodo esta escrito por un hombre o una mujer no es lo importante. Sin embargo, es importante
proporcionar también a los estudiantes, trabajos de mujeres compositoras, porque necesitan saber

que hay mujeres en la literatura de la guitarra, es hacer un balance.

2. ¢Considera que sus composiciones son funcionales para el estudio de recursos

técnicos en la guitarra?

Si, en general utilizo muchas técnicas de guitarra diferentes o nuevas en mis obras de
concierto, incluso dentro de una composicion. A veces invento nuevas técnicas que nunca se
habian usado para la guitarra clasica, como en la composicién 60+ para guitarra solista. Ademas,

escribi varios métodos que apuntan a lograr diferentes resultados, como:
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e Un método para aprender a improvisar para nifios.

e Dos métodos de improvisacion para estudiantes de conservatorio.

e Un metodo general para aprender a tocar la guitarra. Es un método sin sentido en el que el
estudiante inteligente progresa rapidamente.

e Tres libros con masica de guitarra atractiva para adolescentes.

e Dos albumes recopilatorios con musica de guitarra de mujeres compositoras.

e Un libro con 15 estudios para familiarizarse con la mdsica contemporanea de guitarra.

3. ¢Considera que su musica puede ser aplicada en contextos musicales

semiprofesionales y profesionales?

Si, la mayoria de mis composiciones son para contextos semiprofesionales, para

profesionales y para ensambles.
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Anexo V: entrevista estructurada a docentes y guitarristas profesionales

Datos generales

Nombre: José Arturo Calvo

Edad: 20-30 afios

Profesion: Docente y guitarrista

Lugar de trabajo: Universidad Nacional (Costa Rica)

Guia de preguntas

1. Mencione 3 compositoras para guitarras del siglo XXI

- Clarice Assad

2. ¢Cuantas obras de compositoras para guitarra conoce?

1-3 ()
4-8 ()
9-15 ()
16 omas ( X)

3. ¢Ensu lugar de trabajo, incluyen repertorio de compositoras en los programas de estudio o
recitales?
Si (X)

No ( )
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4. ;Cree viable utilizar repertorio de compositoras para abordar recursos técnicos en la
ensefianza-aprendizaje de la guitarra?

Si (X)) Respuesta Si claro, siempre y cuando el material sea de buena calidad pedagdgico.

Realmente no deberia existir discusion por quién compuso la obra o estudio.

No () Respuesta

5. ¢Considera que el estudio y ejecucion de obras de guitarra escritas por compositoras
fortalece la visibilizacion de nuevas musicas en el contexto educativo costarricense?

Si (X)) Respuesta Creo que es importante ya que nunca se ha hecho un trabajo

contundente de conciencia acerca de obras de compositoras para guitarra.

No ( ) Respuesta

Datos generales

Nombre: Manuel Duran
Edad: 30-40 afios
Profesion: Docente y guitarrista

Lugar de trabajo: Universidad de Costa Rica / Escuela Municipal de Musica

Guia de preguntas

1. Mencione 3 compositoras para guitarras del siglo XXI

- Clarice Assad
- Natalia Stachak
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2.

¢ Cuéntas obras de compositoras para guitarra conoce?

1-3 ()
4-8 ()
9-16 ()

16 omas ( X)

¢En su lugar de trabajo, incluyen repertorio de compositoras en los programas de estudio o
recitales?
Si (X)

No ()

¢Cree viable utilizar repertorio de compositoras para abordar recursos técnicos en la
ensefianza-aprendizaje de la guitarra?

Si (X)) Respuesta Si claro, porque existe repertorio y métodos especializados.

No ( ) Respuesta

¢Considera que el estudio y ejecucion de obras de guitarra escritas por compositoras
fortalece la visibilizacion de nuevas musicas en el contexto educativo costarricense?

Si ( X)) Respuesta Desde el punto de vista cultural y ético por supuesto gue si,

especialmente al visibilizar perspectivas musicales anteriormente ignoradas.

No ( ) Respuesta
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Datos generales

Nombre: Fabrizio Barquero
Edad: 40-50 afios
Profesion: Docente y guitarrista

Lugar de trabajo: Conservatorio Castella / Escuela Municipal de Musica

Guia de preguntas

1. Mencione 3 compositoras para guitarras del siglo XXI
- Maria Luisa Anido

2. ¢Cuantas obras de compositoras para guitarra conoce?

1-3 ()
4-8 (X)
9-17 ()
16o0mas ( )

3. ¢Ensu lugar de trabajo, incluyen repertorio de compositoras en los programas de estudio o
recitales?
Si (X)

No( )

4. ;Cree viable utilizar repertorio de compositoras para abordar recursos técnicos en la
ensefianza-aprendizaje de la guitarra?

Si ( X) Respuesta Si, considero que las obras de compositoras son importantes para que el

proceso de ensefianza y aprendizaje en los estudiantes sea significativo. Por otro lado, la
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diversidad siempre va a aportar elementos destacados en el proceso, sea cual sea la

diversidad: estilo, periodo, v en este caso, género. Hay obras gue son importantes para

trabajar la técnica e interpretacién en la quitarra.

No ( ) Respuesta

¢Considera que el estudio y ejecucion de obras de guitarra escritas por compositoras
fortalece la visibilizacién de nuevas musicas en el contexto educativo costarricense?

Si ( X') Respuesta Por supuesto. El trabajar obras de compositoras va a ampliar el

universo musical del estudiante, del docente y de todos los miembros participantes del

proceso de ensefianza y aprendizaje. El utilizar repertorio compuesto por mujeres va a

lograr que el “universo musical” se vea enriquecido y fortalecido con diversos elementos

gue pueden llevar al desarrollo de le ensefianza de la guitarra a otro nivel técnico-

interpretativo. La diversidad siempre va a aportar elementos positivos al proceso de

ensefianza-aprendizaje. No podemos invisibilizar el aporte de la mujer como esencia

musical en la cultura costarricense y en este caso especifico, en la ensefianza de la guitarra.

No ( ) Respuesta
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Anexo VI: postura de mano izquierda en la cejilla
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Colocacion vertical, redondeada y transversal del dedo 1 en mano izquierda. Elaboracion propia. 15 octubre, 2019.
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Anexo VII: postura de mano izquierda en la media cejilla
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Colocacion vertical, redondeada y transversal del dedo 1 en mano izquierda. Elaboracién propia. 15 octubre, 2019.
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Anexo VIII: postura de la mano derecha en el trémolo

Colocacion de la mano derecha en ejecucion del trémolo. Elaboracion propia. 15 octubre, 2019.
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Anexo IX: Lista de obras para guitarra de compositoras

PARTITURAS YA ADQUIRIDAS O EN PROCESO DE ADQUISICION

AUTOR

Ledn, Tania
Ledn, Tania
Montero, Claudia
Obrovska, Jana
Obrovska, Jana
Salvador, Matilde
Kruisbrink, Annette

Assad, Clarice

Garcia Ascot, Rosita
Giuliani, Emilia
Kruisbrink, Annette
Kruisbrink, Annette

Kruisbrink, Annette

Kavanagh, Dale

Kavanagh, Dale

EN LA BIBLIOTECA DE ARTES MUSICALES
UNIVERSIDAD DE COSTA RICA

OBRAS PARA GUITARRA

MUJERES COMPOSITORAS

04-09-2019

TITULO

jPaisanos Semos!
Bailarin

Tres colores portefios

Quatre images du Japon: pour guitare
Hommages a Bela Bartok: pour guitare

Homenatge a Mistral: pour guitare

In the attic
4 miniatures
-Lullaby
-MlI
-A tide of living water
-Blues
Espafiola
Seis preludios op. 46
Homenaje a Andrés Segovia
Toccata

Nocturnal

Two Concert etudes

Briny Ocean

ESTADO DE
ADQUISICION

Comprada
Comprada
Comprada
Comprada
Comprada
Comprada
En compra

En compra

En compra
En compra
En compra

En compra

No disponible (se
retomara luego)

En compra

En compra
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Giuliani, Emilia

Borras, Teresa

Borras, Teresa

Variazoni su un tema di Mercadante 0p.9

Cinco danzas op. 7

-Preludio
-Granaina
-Danza
-Zortzico

-Zapateado

No disponible (se
retomara luego)

No disponible (se
retomara luego)

En compra
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