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Hay que admitir que la formación parcial o total del estudiante está e n  
estrecha relacio'n -con los elementos con;titu,cion.ales propios del ser. Pero n o  
podemos olvidar el proceso de  maduracihn que  podrá ser positivo o negatipo, 
afectando directamente la personalidad posterior del artista. Su realidad fu- 
tura será también consecuencda de  la experiencia adquirida. 

JLul irnportantz resz~lta entonces poder definir cuáles son los elernentos 
q.ue podrán ser const~.uctivos y desechar o evitar aquellos otros pe7)'udiciales o 
negatiuos. 

La historia de la guitarra nos mziestrn u n  panorama amplio y una euo- 
lución lógica y constructiva n travis .del  tiempo. Tenemos ante nosotros u n  
~nsaldo que !nios guia con sus virtudes y tambikn con. sus defectos. Unos y otros 
de suma r'mportancia: virtudes, para seguir insistiendo e n  esa ruta d e t e ~ m i -  
nada que 4tos da ya u n  camino seguro; y d'efectos, para detenernos y pensar que 
debemos evitar caer en los mismos errores. 

Este libro trata d e  dar una respuesta a los complejos problemas relacio- 
nados con; la mecánica instrumental y la i.ecreaciÓn'musicc~1. S u  vinculación 
debe ser tan intima 3, szitil que n o  se sepa cuánido .contienza: una y tevrnina la 
otra, convergiendo ambas hacia u n  misnto pzlnto. Pero para que eso sea unn 
rea'iidad se requiere u -  t iempo previo\ ,zLn t iempo de aprender, para !luego con- 
vertir l o  asimilado en producto v iva y rnt~sical. 

' L o s  problemas e n  u.nn primera etapa reszllltnn sumamente áridos, porque 
cuando n o  se. tiene una  experiencia ~ Z L C  ampare o una  mad,ura.ción e n  los 
conceptos, es dificil encontrar una respuesta ldgica, una ubicac~ón exacta que 
nos d é  aqzlello q u ~  definintos como "el rn'úximo resulta.do con el mtndmo es- 
fuerzo': 

Se hace absoliltarnen'te preciso replantear y considerar de nuevoalos fu.n- 
damentales p7'obtemas de la esccieln- giiitarristicn. Pienso que In enorme can- 
tidad d e  estudiantes qzie se vzielcnn a, la guitarra con el afhntUde aprender, 
necesitan una guia. M i  propia experiencia'lo indica mi, siendo aprendzk y 
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maestro al mismo tiempo, trabajando durante aGos tratando de reunir u n  ma- 
terial, de ordenar todo zLn sistema que pudiera. tener vigencia.' 

ESte libro es el fruto de  una experiencia vivida a travks del tiempo. Mis 
propíos alumnos de tantos lugares'del m u n d o  (muchos dd e l l i s  ya grandes gtii-. 
tanistas) me han ayudado con sus preguntas, parecidas a las .que yo rne hacia ' , .., ,-. 
en mi' primera etapnr de evolución. A ellos m i  ag/ádeci'm,ien~o~. ~&i?dlos he  
aprendido y seguiré ,@rendiendo fiorque pienso qzte la t ~ d i n ' d n  de ser &-en- 
diz y maestro al mismo tiempo será mi constante perm&entc: 

, 

Paya finalizar, debo agregar que todo el trabajo expuesto en este.libro 
es la consecuencia de  una serie d e  chses dictadas a m i  distinguido discípulo 
y amigo Alfredo Escande, con cztyo aporte generoso ha sido posible la orde- 
nacion y evolución posterior de todos estos capítulos. 

A be1 Carle-uaro 



1 - POSICION DEL CUERI'O. 

2 - COLOCACIOK Y ESTABILIDAD DEL' INSTRUMENTO. 
PUNTOS DE CONTACTO CON LA GUITARRA. 

9 - MOVIMIENTOS DEL CUERPO SIN AFECTAR L.4 
' 

ESTABILIDAD DEL INSTRUMENTO. 

El problema __--- ~ A G o -  que --- se .. le-pr-~ia~-guigir~~ que-se inicia_ es -. e' 
de la estabilidad ..... -. del --- instrumento con respecto al cuoeo. Debe crearse una 
, _ _ - -  1 -- .- M- 

unidad entre este y la guitarra: zrnitltrd unatómica y estimulan.te, evitando toda 
___o-. _-- .- .- . ..-- _ /-.- ____- - --- .- 

postura forzada y facilitan& a la vez .. cualquier ... movimiento . .... aj  servicio de la 
___C.-- . -- - -- .- -- - .- . -- - - - . . - 
mecinica instrumental. 
, 

. , --. - 

La -__ _. acomodación .......... d e  la ..- guitarra _A-_ man~ziendo-  su .. estabilidad __._----- .- sin entoi- . . .  .... ... . . - -  

p ~ r  el libre movimiento del brazo izquierdo y el cuer&, d+e ser . . . . .  el punto . . . . .  de 
. _. L.+ - ..- -- _ - . . _  _ .-- - 
artida para la ordenación posterior de. una escuela guitarrfstica. P . , - . .- . -  . . -- .. -- .../-- ... 

.Una mala posición de la guitarra, una .actitud defectuosa en l i  manera -- /- -- -- u- - -M-- - _ . - . . .  - 
de sentarse, .-- traen como consecuencia inmediata una dificultosa acción de los 
m ..... .- . .  .. .:-- . __ . - .- 

dedos, . . .  -- lo .- que .... entorpeced . . toda evolución librx- y desenvuelta de su mecinica, 
M -.-- -.- .-. .- . .- . . . . -  

provoqando con el tiempo . . . . . . . . .  sensaciones .- - dolorosas -. (particularmente en el hom- ...... . . . . .  -- 
bro y la espalda) .de .... diversa .- ...-- . índole. . Enefe'cto: ---. si la guitarra se colo'ca de tal . . . _ _ .  -- . .  ._- ._ ... 
mo& que . . . . . . .  e l  h6mbi-o .... derecho.. ..... debe . . .  hacer . u n  . esfuerzo ... innecesarip (sajiendo . . 

de . . .  su estado natural y desplazándose hacia ... adelante ......... ~ a r a . ~ & ? i t i r  -. la colorcación 
del brazo sobre el aro superigr), se . .- siente, luego de unas horas, un dolor en 
la espalda que delata su posición incómoda y antianatómica. 9 

LA GUITARRA DEBE AMOLDARSE AL CUERPO Y NO EL CUERPO A LA GUITARRA. 
p~ - . . . .  . . . . . .  - .  .. : .--. 

Esta-'debe ........ ~ permanecer . quieta . . .  y . firme, pero permitiendo 'al-'cuerpo moverse 
cuandi así lo requiera cualquier acción del brazo o la mano. Los movimientos - - -- - - -. . - - 
podrin entonces regiiarse sin afectar nu.nca la estabilidad del instru,&emto. 
_--._ . ..- _ .. - . . . . .  - -  ..... -- - ... - -  . . . . . -  . 



No debe haber rigidez sino flexibilidad _enla posición l é s t a  debeser deter- --- - - / 
minada en función de las características corporales de cada Ersona. - - _- - -- - -- - _L .  

La máxima atención al problema de la posición del guitariiSta y la es- -- _-- - __ -- -- -- CL_ - - ........ - 
tabilidad - del instrumento conlo paso previo a toda o t ra  consideraciói 

- .  _ ____- . .- .- - -- 

permite: 
--' 

a) Desechar toda . colocación que sea incómoda para la libre ejecución - -- - ... _ . . . . . . . .  -- 
instrumental -(actitud an'atómica . ._--- y descansada). 

- 

b) Posibilitar . _ _ _ _ _ . .  movimientos ........ libres y dóciles, al servicio de las 'exigencias . . - - - - -. .- . . .. __..A-. - 
artlsticas del intérprete. __-_ .---- 

l. POSICION DEL CUERPO. COMO SENTARSE - -  - - . 

Si una persona se sienta con los dos pies hacia adelante (el izquierdo so- 
bre un  banquito), el esfuerzo pote mantener el czierpo en equilibrio recae 
íntegramente sobre la espalda, ya que si ésta abandona su tensión. el cuerpo 
tiende a inclinarse inmediatamente hacia atrás. Definiremos esta situación 
como EQUILIBRIO INESTABLE, equilibrio que sólo se mantendrá a través de un 
esfuerzo constante. 

La primera condición para .,evitar esfuerzos perjudiciales e s  encontrar un 
_-.. .- -- .... 

EQUILJBRIO ESTABLE: estado mecApico del c u e ~ p o  impdsado por dos 8 A á s  fue;-- 
.-- .--. 

zas' -. que .-. se contrarresten y cuia resultante sea nula. comoconsecuencia, . ........ el . . - . - .r .. . . - - .. - - . - 
cuerpo. se mantendrá en reposo -sobre su base de sustentación (silla), neutro ............... ..... .... .... C_ - 
como el fiel de la balanza. Ese estado neut_clo podremos conseguir utilizando 

-- -. .- - .. . . .  -_ ._A-- --- . . - -. - - - - . 
los dos pies como ELEMENTOS MOTORES: uno .......... adelante y otro más atrás. Dos ....... -. ... - -  .... , ..... __._. . 

elementos motores para la estabilidad--del cuerpo y movilidad del mismo. Es- 
tabilidad porque según la colocación de ellos conseguiremos o no el equilibrio - - 
estable necesario para una buena ejecución. Movilidad porque e¡ cuerpo (el 
tronco) se podrá mover hacia adelante o hacia atrás según se desee, por un 
mero aumento de la presión del pie correspondiente, en actitud tan natural 
como la de caminar. 

Dado que el pie izquierdo debe estar apoiado en un  banquito situado 
.- - . _ _..,. . - -. . -  

delante del asiento. el ~ i e  derecho tiene que Übicarse en el suelo, detrás del .- - ~~ .. . . . , - . - I . .  -- .. . . . .  -. - . 

guitarrista. Se genera asi una fuerza que contrarresta el efecto hacia. atrás .... 
..y---. - ..._. . . . .  .- . - -. ..... - -. 

ori~inado Dor la ubicacióii del ~ i e  izauierdo. - -. -o=;.- L-z.  .... 
:- .......... A - A 

El ....... guitarrista deberá sentarse en el á n g ~ k  derecho delantero be la silla 
---.- --- --.- y - _ 

ara evitar obstáculos en el recorrido hacia atrás de la pierna . . . . .  y el pie dere- P . .--c.- ..... ...- . -- . . . . . . . . . .  

chos. Lógicamente, este requisito se #a.ntea en las sillas comiines de cuatro 
CL- ' 



patas; no así, por ejemplo, en un asiento circular con una sola pata en el 
centro. Al sentarse como se hace usualmente (en el centro de la silla), el des- 

w plaiamiento del pie derecho hacia atrás se verá entorpecido por la pata de- 

8 
recha delantera. 

Teniendo en cuenta las razones expuestas, la forma de sentarse y la po- -___ ........ . . . . .  

t sic=-de . . .  la . . , . . . .  guitaszii. en conj"n~o' deben . . &kfoymar una ............... tinidad exactamente . - ..........-. 
igual para el hombre como para la m u j e ~ .  No tiene sentido ni base sólida 

. -  - . . . . . . . .  
!S la diEerenciaci6n d e  posición en función del sexo. 

2. COLOCACI6N Y ESTABILIDAD -DEL INSTRUMENTO - ..... - . . . . . . . . .  ....................... 

S610 una vez que el guitarrista ha determinado su posición de equilibrio, 
. __- -- . . ...... . .  - .... . . .  

estable, . puede . entrar ...... a estudiar cuál es la colocación de la guitarra - .... - . . . . .  que, 
amoldríntlose a SLI propio cuerpo, 110 altere ese equilibrio, no incomode los 

. . .  . .  .- 

movimieiltos del ejecutante y al mismo tiempo cumpla con una serie de re- - . . . .  _ . . .  .... - . . 

quisitos-guía . . . .  imprescindibles - . . . . . .  para . una . buella eje_iión. Es decir que los cri- . 

terios que orientarán la colocación de la guitarra serán emitidos en forma' 
y-- .. ,,___- -- 
conceptual y generica. No deben bajo ningún concepto tomarse como ele- - .--- ... 
mentos rígidos sino - . . .  flexibles, . . . .  acoinodables . a las características .- física __ de . . .. cada 

.. - .. 
persona. 

. -- . 
Una mala posición de l'a guitarra significará perjudicar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  al guitarrista y, 

. -- -- _ .  - - 
como consecuencia, a la música. En. efecto, -. el ejecutante .-m - ..... se verá . . . . . .  obligado ... .... a .... -. - - - . . 
adoptar posiciones defectuosas que irán. contra su,,.propia anatomía . . . .  y que se 

. . . . . .  . . -- . . . . . . . . .  . 
reflejarán . en la técnica . . . . . . . . . . .  y en la expresión . . .  musical. 

La ubicación correcta del instrumento deberi permitir una máxima li- 
-- - . . . .  ... . . .- . -- 

bertad.de movimientos, ta-o_en .. las zonas graves como en . las más . . .  agudas del 
_--- ... .  ... .... 

diapasón. El _ . .  brazo. izquierdo - debe . . . . . . .  estar completamente ......... ............. libre y en . . . . . . . . .  condiciones .. 
. - -- 

de efectuar cualquier movimiento al servicio de la mano y los dedos. Y al - . . . .  . . . .  . . . .  .. - .  . .  - 

decir ésto debemos recalcar que el trabajo de los dedos es siempre consecuencia 
_.__ _ -- . . . 

de la actitud del brazo 31 nttncn zin hecha aislado. Cada movimiento es 
... , - -- derivado ...... - . . .  d e  otro .... y su adquis'iciún total resulta del complejo motor, sin cuyo 

-. . - -- - ... ....... 

conocimiento - - -. - - y . . . . . .  domi& es inútil pretender sacar . . . . . . .  el mejor provecho. . . .-.  .. .......... 

El cuerpo debe poder moverse ............. sin trabas (hacia la izquierda y agelante, - . . .  - .... --.. -.. ~. , 

como veremos luego), para la mano en las posiciones más agu-{as del 
.....- . . _ . .- . '  . . - .  . - -. 

diapasón. El hombro --- dereciio ... - - -. . no' . . . . . . . .  puede adoptar una . . . . .  postura forzada . . . . . . . . . . .  liacia' - .. 
. 

adelante ........... (dibujo a) ni . -. tampoco . . . . . . . . . . .  hacia-arriba .. (dibujo b) para ....... colocar el brazo ---. 

sobre el aro superior. . de 1;. guitarra. 
- - $ ..- - .. 



a . b  

En coiisccuencia, . cl iiistriimento, ---. :i]>~y~_closob~- 1;i pierii< izq~iicrda. dcbe 
*. - . ~ . - 

estar sesgatlo cori __._ respecto . ái~,cyi:p~i.ei aro superior csrcano a l  . . lado derecho 
del pecho y el inriilgo . alejáiiclose . .. . . . hacia adel-=te (dibujo c). 

.. - - - -  l 

c 1 
Correcto 

o l 
-! 

1 - - - - -  d. 

Incorrecto Incorrecto 



Los dedos de.la mano derecha deben actuar en forma perpendicular a - - 

las cuerdas para evitar el deslizamiento que ,produce ruidos ajenos a la mú- 
sica. Para lograr ésto no es nece~rig-torcer la muñeca en forma exagerada, sino - -- - .  - - .. 
que se buscará -la ideal de la gititarra, levantándola o bajándola, 

......... 

hachndola rotar ~ ie rnas  hasta o& l i  correcta-acción de l& dedos 
sea efectuada con el máximo 'de naturalidai. 

. 

Estabilidad ___-- 
Todo ---- . .- . movimiento, .......... .- invo&ntario e . . imprevisto . de la guitarra perturbari ..... 

la orientación y la atención del ejecutante. En consecuencia, . . .  el instrumento . . .  . . .  . -  . 

debe permanecer inmóvil. aún cuando sea necesario mover el cuerpo según 
las __ exigencias de . __  la ... ejecución. Esto no quiere decir que el guitarrista . . .  deba _ _  ..- - - -  . . 

abstenerse en forma absoliita . . . .  de moyer su ,gui tare .  Puede suceder que en el ....... ... 
curso de una ejecucihn sea necesario acomodarla, 'pero siempre se tratará de 
un movimiento voluntario, formando una unidad entre guitarrista e instru- 
mento. Lo que se debe . . . . . . . . . . . . .  evitar a toda costa es la posibilidad de que haya,des- 

. - .  

plazamientos . -. inesperados .. - -- .. q u e  s o r p r e a n  al ejec"tante. .. ... ........ 

La ~ . estabilidad controlada de la guitarra es consecuencia del equilibrio ..... ---- _. __ ...-. -. -... . 
corporal (cómo sentarse) y de ... l?-.determinación .. -.-. 

.... 
lógica . . de los  puntos d e  con- 

. -. 

tacto. 

Puntos de contacto 
... .. -.- 

La guitarra tiene ............. cinco pugt9s. de co_ntacs con relacjcn . . .  
orden de importancia son: 

.- . 

1) Pierna _ _ izquierda. . . 
2) Pierna derecha. 
' . - -  _. 

3) Brazo derecho. 
4) Mano izquierda. --- - - 
5) Lado derecho del cuerpo (nunca el izqyierdo) . -- 

! 
Los . . . . . . . . . .  cuatro primeros son PUNTOS DE APOYO activos y con ellos podemos fijar 

. . . . . . . . .  . . . . .  . . .  . - -  
el instrumento. Bastan tres puntos de contacto activos para mantener y controlar 

. . . .  ............ -- - ..... 
.la -.... estabilidad .. . . . . .  de 1; gúitarra. .. 

El ........ quinto es un punto de contacto PASIVO (neutro, no puede considerarse ...... 
. . -. -- .. . -. 

punto ----- de apoyo);. - . no puede, por lo tanto, formar parte de los' tres que son ......... - . 
necesarios y suficientes para lograr la estabilidad. 

,-.- .... i- .. - - .. - 



1) Pierna izquierda -- - 

a) Es el elemento básico de sustentacióii ,de 1% guitarra. - -- -- . .-.- 
b) Es el punto de apoyo más estable (tocll. los demás.son movibles), - _ __ - H. ----. --- .- .A--- . . .. . -- - -. 
c) En consecuencia, - se convierte.en -.- el punto - de  ... referencia para los m& 

. . . . . - . . -.....A - 
vimientos que el -.. cuerpo -. .- debe .---. realizar. - -... 

d) Es el en el orden del tiempo en cuanto a la colocación del 
-_.__ --- ,_--- ----. . -. -- - . . 

instrumento. - 
Es el verdadero Punto a2  apoyo, céntrico y. estable, en  función del cual _ _ __ ____.- -. .._- --- . ,-_. . - . .__ - 

ejercen su acción los demás puntos cle contacto. 
.--.. -. . --- .- 

L a  'curvatura del aro inferior de la guitarra ofrece ciertas dificultades -. __..- --- -- -p.--. .- .. . - .--.- 
p- 

para amoldarse totalmente a la conformación de la pierna izquierda, debido ___ . _ . . -  . . --.- . _ - _- --- .__ _ _ -- 
&a - la --. colocación sesgada del - _ _ .  __._- 
instrumento. Dor lo aue la 
estabilidad d i - t s te  s i  vería 
perturbada. La - solución _ __--_. a 
eseproblema - -- -de estabilidad 

.- ----- 
se logra con la utilización 

---T . 
d e  una almohadiiia que tie- - ..L. __- , 

ne  como primer fin superar 
.el desajuste y amoldar com- 
pletamente aro y pierna y 
como segundo fin evitar el 
pequeño deslizainiento de la 
guitarra que eventualmente 
puede producirse (foto 1). 

La primera finalidad se 
consigue confeccionando la 
alinohadilla con un material 
esponjoso y eldstico y la se- 
gunda iitilizando, en la cara 
que estará en contacto con 
la guitarra, un elemento an- 
tideslizable, como podría ser 
en la actualidad espuma de 
látex u otro material pare- u' 

1 cido. . 



2) Pierna derecha , --- 

Debe ser ubicada después T e  . . .  la guitarra est& acomodada sobre ......... la pierna - - - ..--- 
i z q u i z ,  colocándola naturalmente. no contra la arista sino más bien contra __-- - ..... - - -  . . . . . . . . .  -- .... 
l i P a ~ ' p l a n i á d ~ 6 .  _- . __ -- - Esto permitirá controlar . la estabilidad .. -- del instrumento . . . .  .. 

en forma efectiva. . . . . . . .  evitandg--que pierda . . su posición. ...... Sesgada. . .- 

3) Brazo derecho 
... -. . - - .-. . . .  

El brazo derecho - desca;ns_ará sobre el aro ...... superior .- ........ y por su solo peso con- . -. - . . .  

tribiiirá a'..mantener la estabilidad ......... de la 
- 

4) Mano izquierda 
... 

Hay una serie . de situaciones .... -. . en las que el brazo derecho debe . levantarse 
. . . . . .  

y q u e  enumeramos más adelante. En . . . . . .  esos casos, el terco . .....-.. . . . 
@es&dible pasa n ser la . izquierda . .~ .. en el mango., 

........ 

5) Lado derecho del cue_rp-. . 
--.- 

El cuerpo como plinto de contacto . . . . . .  de la guitarra juega un rol totalmente 
.- ... . . . .  ............... . . .  -. .- -. . , 

No integrar un conjunto de  tres puntos suficientes para 
mantener estable el instrumento. E_s_imprescindible, de * -- cualquier . - - . - .. manera, -- . 

tener presente qiie cuando hay apoyo natural del cuerpo en la guitarra. . . . . . .  -será 
C_ ___ _ _ .  _---u . - .-. . - 

el lado derecho del .... peclio .._-. y NUNCA ~. . en el izquierdo. Ünn colocación de 
_-. . . - .- - - - - - -. . . . . . . . . .  - 

en el- lado . . . . . . . . . . . .  izquierdo ,&l pecho es c o m p l e t a m ~ t e  ...... de- ... 
fectuósa y debe e7iii.grse d e d e  un principio, - .  - - -  dado que, como -. - ya vimos, forzaría 

. .  ~~ 

una nociva inclinación del hombro derecho hacia adelante. ...... ..-... . .  - . . . . .  -. .. 
cuando se establece el quinto punto de contacto (neutro), será siempre 
_.-Y . - - - - .- - - - . - ....... ......... _- - ------ .___. 

porque el ejecutante se adelanta ... en actitud de tocar y no porque 1a.guitarra 
. . . . . .  . . . -. -. . .-- . . . . 

sereciieste al cuerpo. 
. . 

E! PROCESO- DE UBICACIdN ...... . ............ DE LA GUITARRA, ordenado en el _ . -. . . . . . . . . . . . .  . . . . .  

tiempo, debe ser entonces el siguiente: 
. . . . . .  . . . . .  . . . . .  

a) Colocar l a  guitarra sobre la pierna izquierda ........ (con la almohadilla) 
teniendo en cuenta ... su posición sesgada con respecto . . . . . . .  al cuerpo. 

b) Al mismo tiempo, separar 1; .. - derecha. y -  llevarla hacia atrás, 
. . . .  .. 

Para que el instrumento. no. tenga obstAculos en su colocatibn -@i- - . ....... 

c) Acercar la pierna dereclia hacia la guitarra colocándola tómodamente, . .- - -  - 
no contra la arista sino mis bien contra la parte plana deJ aro. 

$ '  



d) Colocar el tercer punto de apoyonecesario, e l  brazo derecho, que - - .-- - -. .- _ -I__ . 

descansará sobre el aro superior- (foto 2). _ _ _  /- _-. .. - 

Situaciones -que no requieren necesariamente mantener el punto de  apoyo. 
.. - .--.. --A--.- .- 

del brazo derecho __._ _._A-- 

a) Ciertos ... -. arm8nicos con la mano derecha; cambian el lugar del apoyo o - . . . . - -. . - . . 
liberan ...- el . brazo. 

b) Pizzicatos -- .. . .. (algunos). 
c) Sordina o apagado (excepcionalmente). 
d) ~ e c i i s o s  dinámicos con utilizacibn del brazo. 
e) ~ l @ & s  desliza&ntos . . . .- . . .. . del  . 

pulgar en las seis cuerdas, en acordes arpe- 
giados (con . .. y . sin punto de apoyo). . ? 

f) Excepciones en los desplazamieiitos . . transversales .. - de los demás dedos, ' 

de 1% a -6a o viceversa. 
' ' 

-- -- . . 
g) ciertos ati<Ües 'del pulgar con fijación del dedo. . , +  

h) Efectos de timbrica y percusi6ii no tradidonales, utilizados en com- 
posicione~~ .. . - actuales. 

=tc:t..etc:. 
fi - 
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3. MOVIMIENTOS DEL CUERPO (sin afectar la estabilidad 
- 

del instrumento) 

Los moemientos del  cuer-o. . - se hacen .. necesarios cuando . - aparecen -. . - . . -. - . . . deter-' .. .. . . . 

minaGexigencias mecinicas ..- del .- brazo - . ... y . . mano -. .... . izqu.ierdos. . . -, - La mayoría - de -- - 
esos movimientos tiene como p_to  d e  p-ytiba los eleyentos motor? (ambos 
FieSj;' q u ~ ~ ~ t ~ l a i i ' ~ l o s  desplazamientos que . p ~ ~ e r l e  realizar el cuerpo. 

Los pies son-~ palancas que tienen como punto de apoyo el S-;e10 para 
desarrollar una fuerza que actúa directamente en los movimientos del cuerpo 
sin que Ate tenga que hacer esfzlerzo algzcno. Cuando el cuerpo debe ir hacia 
la izquierda y adelante. es el pie derecho el que actúa. Este pie puede moverse 
en la medida qiie las circunstancias lo exijan. El desplazainieilto iiiverso tiene 
como origen uiia leve presión del pie izquierdo (fijo, sobre un banquito), 
volviendo el cuerpo liacia su posición normal. 

Es inconveniente - . utilizar .- - .- la . . - columna como úqio-elemento motor, doblán: -- . .. - .--. _ 
dolahacia adelante en forma 'defectuosa, obligando a esfuerzos perjudiciales . . --.- 

~-contrarios al-libre. c~esenvolvimiento de la mecánica. 
- , ,  . . . - . _. - 

¿Cómo es posible realizar estos movimieiitos, llegar a separar el cuerpo 
rle la guitarra sin afectar la estabilidad? Si el. cuerpo se mueve hacia atrás 
y el ángulo que forma el codo del brazo tlerecho perinanece rígido, la gui- 
tarra será arrastrada por el inovimiento. Pero si tenemos en cuenta que la 
estabilidad del instrumento está determillada por tres puntos de apoyo y que 
el brazo derecho ejerce su función de sostén por su solo peso, ba ta  dejar que 
el úngulo del codo se nbr4z o se cierre con doci,lid&l 'inmediata .al rnovirnienlo 
del cuerpo, para que la guitarra se mantenga en su lugar y no acompañe en 
forma no deseada los referido movimientos. ' 

Es necesario trabajar estas operaciones en forma aislada hasta conseguir 
una cierta destreza en los movimientos del cuerpo. 



1 - FUNCIONES. 

2 - I'UNTO DE AI'OYO DEL BRAZO DERECHO. : 

3 - TRASLA1)O 11E LA MANO DERECHA. 

4 - ACTITUI) DE LA MANO DERECHA. 

1. FUNCIONES ---. - 

El brazo -- derecho ---- tiene --- dos ju&n-zs bien definitlas . .- y . _ . _ . .  nítidamente __ dife- 

rencizlas. ...... -- Ambas __ funciones ___-u del . b r ~ c o  dc)es. i r  unidas.en . . .  un conjunto armo'  
iiioso y a veces pueden presentarse aisladas, pero iitiiica deberá una  afectar 

. . . . . .  ... -. .- .- . . - . 
;i la otra eii sil n1ec;inica específica, eii aquello qiie la caracteriza y la dis- 
tigue. Este doble motivo tle la actiiación 'tlel brazo implica Lina sutileza que 
el guitarrista tlebe coiiipreiitler y ;isiiiiil;ir iniiy bien. 

Priniera función: punto . . . __ . . . . . .  de contacto coi1 la p i t a r r a ,  que. 0~5d-e.  la . -. . 
estabilidad del instrumento. C~ialqiiier plinto del brrizo .. en . contacto . . . .  con.cual- . -- . . . . . . . . .  . . . . .  --- 

qiiiey' l~i into .. .- .. indefinido tlel aro sii!~eiiar poclrí¿k- servir 3,. los efectos de ,  d+a 
estabilidad. . . .  " 

Segiiiida ... I'~inci6nt iii~iO;icl, CSIJ~ clllie I'orriiar . coi1 . . .  la iiiaiio, - iinitlad m--.. vittal en 

l a  qiie ... e?tlonces . . si es flrn!ln?n.enlrtl sir. colnr:<rcihr., caiiil~iante y efectiva y al 
servicio (le cii;ilq~iiei. siitilez:i . . .  tle los (legos. Coiiio roiisec~iencia, dependerá de  .. --- -- . - . . . .  . . - -. -. 
ese piiiito deteriiiinado tle coiit;icto eritre el ..... Iyazo y el aro la exacta ybica- 
ci<iii de iikiio y dedos. Diclio l ~ u n t o  no ser;í úiiicq y poh;á cambiarse . .  frente ' 
_._ -- .. -- __ . __- . .  --- . . - . .  - 

a cii:ilqiiier nioviiniento necesario pa ra  cl trasla(lo de los dedos a su liigar 
.- ..- - .  .. .. . . .  - .  

p r o i s o  E l  brazo podrá actiinr - . entonces .... - - .... eii loriiia siibordinada para . trasladar 
la iiiniio, coiiio tambiEii eii ioriiia ;ictiv;i ~xira  fiincioii:ir por si mismo como 

. . . .  - - -  - . . . . . .  , . , 

cleiiieiik iiiis apto 1i;ir;i ciiiiiplir, (lete-!,!i~i?tlo, fiiies . . . . .  (&r ejeinplq cambios- -. ...... -. 
........... 

briiscos ___--- en 19 tlinimica, .- . .  .- ef~c tos  tle pei:$yyi(jii, etc.). 
. . . . . . .  

k -  
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, - . :,. .> ' 
. * 

Las dos funciones se diferencian entre si'pero asimismo deberán actuar en 
forma complementaria, para converger en una unidad favoreciendo la mecá- 
nica efectiva de la mano. . . . 

2. PUNTO DE APOYO DEL BRAZO DERECHO - - . . - > - - - .- - - - - - - 
La detccminacián de l  punto ..... - . de contacto ....... -. del brazo derecho con la guitarra 

. .- --.-- 
y de lpun to  ..... (o ........ sector) del .. aro .......... sobre el que se apoyará, estira condicionada- 

- .-.- - . . . . . . . . .  . . .... . 
por los siguientes --. criterios: --- 

' 

a) . . . . . .  El ataque ....... de  -. los - -- drdos .. - . de . . - 1; mano. dereclia sobre las cuerdas debe' 
- .  --- ---- -- - . - 

efectuarse formu perpendicular ........._. a éstas, con el firi de evitar roce o desli- --- . - - . -.- . .- 

zamiento inútil y perjudicial para el buen logro_ de una-  emisión sonora 
. ~ , .- - . . -. . 

perfecta. , 

b). La mano-$ebe . - . poder .- . -. . . . . . .  trasladarse para .llevar los dedos a su ubicación _ ._ . -. - -. . . -- - ... - .. - - 
exacta en las cuerdas, sin q u e  aquellos tengacq- "esGrarse" para alcanzarlas. 
La eficacia del dedo - .  se va perdiendo a l  estirarse y -esto es asi b ; q u e .  cada ' .  

dedo debe tener . . su dmbito de acción, y cuando ._ esta _._ alejado del mismo .. su - . . _._- 

labor no .. se .. cumple en la plenitud de sus posibilidarles. . . . . . .  . ,¿C_ciáles b s  3on: - -. . . . . . . .  - 
dicionantes - .  . . .-y electivas que se requieren para ... que . . .  el dedo actúe en su mejor 

-- .- - .- . . . . . . . .  

forma? La primera es si! ubicación; la segunda está ligada al. ataque en si, . .  .. - . . .  . -- - - . .-. --. -. 
al músculo o múscuid que traba- . . . . . .  

- .  --- 
jan. pero -. esta seg"nda,e* s"pt$i: 
ia¿h siempre a la primera. Dz la. 

. @ ubic3cic-dependé .... . . .  que el dedo, a 
.- 

posteriori del ataque, 'no afecte en 
@ sui iq&oria  la cuerda inmediata. 

Dicha ___ 1iii&ci6.~, _. a su vez, depende 
-. - . . - - - - - 

.... de la movilidad de la niano (lere- 
. .- . 

....... 
cha. Como punto de referencia 

. -  - 
visual, la línea de los nudillos (y 

.d no así los dedos, elenientos mqvi- 
les), debe poder . superar en los dos 

sentidos el iíinbito rle,las cuer(l;is . ...- (dibu,jo (1). 
En c&secuencia, el Iiirizo se -- apoyará en la guitarra en uii --.. p.unto, S& 

' tuado entre_la. .... muñeca y el codo, de tal manera que la mano'puecia trasladarse 
. . . . . . . . .  

cómodimente-cieia prima a la viceueksi sin necesidad de desplazamien- 
to o corrimiento de dicho punto de apoyo, 

. . . . .  

El punto .o sector del aro 'en el qiie descaiisará ......... el brazo . . . . .  derecho estará Y 
a,--- . . .  . . .  ......... 

situ& alrededor de una prolongacidn imaginaria del puente, de . . . . . . . . .  niodo -ti¡ 
. . .  . . . . .  



atie los dedos en s i  contracción natural vroduzcan su ataaue ~ervendicular- 
L - -- . --- - ..... - .... -. ...... .. .... . A . ' -L.. A A-. 

mente a _ las , cuerdas. ._ _.__. _ Si.el punto &e,. contacto ...... se .................... 'desplaza hacia la derecha, -- .- el 
a%e .. se _- efectúa en forma sesgada, del dedo . . . .  debi- ... __ --- _. ..- 

dos . . a su trayectoria (foto 3). 
. -2 . .  

. . 

I ' 

Derivaciones 
. - ---.- 

Puede suceder que el brazo este bien ubicado, sin afectar el hombro y . -- -- . .  .... ___- ...... . . . . . . . . . .  . . . . . . . . .  

sin embargo mal con respecto a las y, como consecuencia, con el 
pulgar afectando en su trayectoria al índice (foto 4). 

En este ca>o el guitarrista ... - .... .- debe comprender .............. que el . . . . . .  problema ,: recae-en el 
instrumento en sí, el cual debemcs acomodar ..... . . . . . .  elevando levemente el mástil y ........ . .-- - - -.-. - . - - . . ......... - . - - -- . 
adecvando la pierna derecha, amoldándqla a la nueva ubicacibn de la guitarra,' \? 

. . . .  
ara que así las cuerdas permitan la actuación- perpeiidicular' de los' dedos E--. . . .  .- ... - . . .  

(foto 5). 

la incorrección estaba en 1á guitarra y no.  en el brazo. Cuando una de las 
-. -- - - . . .......... 

partes . -. de un conjunto armonioso ... .. se desubica, puede afectar .:"las demás. . . . . . .  -. . . . . . . . . . .  .---a -- ' 
En suma, la correcta ubicación de la mano derecha y la relación de per- 

.--. - -. -- . ' --- ._ _ _  
pendcilaridad d e  lqs .dedos con las cuerdas-serán fruto de la interacción de 

. . .  ....... ---.- .- . - . .  - .  . . -. - 



tres elementos que de-b.efi ser determinados en f ~ a  co?n?ina_da p o ~  cada gui- 
,- . . . . . . ._ . .  . . - . . . .  

tar_ilsia:, punto ~. . - . . . . del-brazo -. que se apoya en la guitarra, punto del ..... aro de con- . . . . . . .  ....... 

tacto con el brazo y grado de inclinación del instrumento. . . . .  -- - 

3. TRASLADO DE LA MANO DERECHA 
J__- _ _---.- 

\ 
Hay tres formas de traslado- .-.- - de la mano derecha a efectos . - de que los 

cledos se . .  iibiq~!en cómodanlente .... y no deban "estirarse" para llegar a la cuerda ........ 

~or re s~o i ld i e i~ t e .   as dos primeras tnantinen el @h:to he apoyo del bvaro y 
l 

. . . . . . .  .... . . . . . . . .  .- . . . . . .  
! 

correspoii~len a lo que denomi!lareinoS P O S I C I ~ N  NATURAL, ';nientras- que la 
tercera está referida a los casos de l~rescind¿iicia . . o cainbio. . . .  .- - .. del -. cit-o . punto -- -- . . _ __ . . .  . . . . . . .  4 1 
de apoyo. ! 

P ~ ~ ~ - - I A T ~ R ~ ~  DE BRAZO IJER~~CHO: se .. .. d e n m ~ $ ~ i -  así.. la situación ............... en la - ... ........... 

que el punto de contacto coino elemento activopara la esta6ilidad del instril- & ! 

.... . . . . . . . . . . . .  -. . . - 
ineilto por una parte, y la mecinica de la iiiano y l o s  clecIos por o t r a ,  forman -. - 

1 ..... 

Liiia iiiiiclad :ictu;inclo conjuntamente, ............ sin entorpecerse ninguna de  las dos " 
. . . . . .  ----d..-- 

-- . . .-- . 
f'ui;ciones. El riinbito efrctivo cle .... actuicihn que coi+espond~ a 1;i posif ih  . . . . . . . . .  ... 

natural (P. N.) está situado en tor ib . . .  a la boca, abarcindo un espacio limi- 
- .  . -.. 



tado por ,_- .- el _. alcance . . .. . . . . natural de la mano. supeditado al mencionado punto . . . .~ _ . _  __ _ 
de apoyo. 
. -  . ~ .  

Primexa forma de tydatdo: el brazo se mueve en dirección pa_r$cia a la tapa! 
, - . - - .- -- -.- 

describiendo un sector de ~&culo  que tiene como centro el punto de apoyo en 
, 

el aro. ~ o m a n d o  dicho punto como eje (y no 'el 'codo), el brazo, como uila ' 

palanca de primer género, traslada la mano, de prima a sexta o viceversa. A 
efectos de mantener .la relación de perpendicularidad de los dedos con las 
cuerdas, la muñeca debe ir adeciiando el ángulo lateral que forma con el 
brazo en la medida de su ascenso' hacia la sexta. Es decir que, en tanto el 
brazo tienda al paralelismo con las cuerdas, el ángulo que se forma 'con la 
m;ino deberá ser más pronuilciado (fotos 6 y 7). 

' 1  
Si no se efectúa esa adecuación, al llegar a las bordonas los dedos atacarán 

a las cuerdas oblicuamente, prod~iciéndose deslizamientos y, como consecuen- 
cia, ruidos no deseados. t 

Lo expuesto se relaciona coi1 los .dedos índice, mayor y anular, que ac- 
túan por su contracción natural, ya que la' perpendicularidad del ataque del 
pulgar no se ve afectada por el traslado de la mano. 
Segunda forma de traslado: .- la mano se despl3za siguiendo una línea recta 





perpendicular - - .  a las cuerdas: el brazo no se deslixu sobre el aro sino que, 
manteniendo fijo el punto de apoyo, se va separando de la tapa para llevar 
la mano de la . . a la sexta. Al mism,o,tiempo la muñeca se. dobla hacia 
adentro, variando el ángulo que forman la palma de la mano y la. cara interior 
del brazo, para. que 10s dedos puedan 1;lekat. s i6  dificultad a las bordonas 
(btos 8 y 9)i . (S . ,  i . 

Tercera forma dc,trai&do; en:aquellas -- ..... - . situaciones --- ........... eiiumeradas e en el capi- -- 
tulo 1 que no requieren mantener el punto de apoyo, el brazo necesita aban- 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  

donar c i r cunr tanc iÚ l~~~ te  su .punto de contacto o cambiarlo. ... El apara- 
to motor brazeman&dedos es '  6.n. conjunto armonio& que tiene su 
manifestacidn final en estos últimos. ,El brazo debe estar =.ondicionado, .a la - -- y Y --- -- 

S mano y ......... ésta a los dedos. En las dos formas de $aslado expuestas anteriormente 
---. . _ _  ___ 

(con el punto 'de contacto estático, a las q u e  consideramos poiiciones natu- 
rales), la mecánica y el pÚnto de sustentaci6n. interactúan formando una 

. . . . . . .  
unidad. . . .  

La tercera- forma de 'traslado, ......... en.  15 . .  que se libera el punto de apoyo o .......... .-- - , .-....... - .  
se desplaza, está supeditada .................. a la condicionante mechica de los dedos: . - .  . . - .  . 3 

. '  , ,  _ _ _ _  -. - 
. . 

a) Cuando la mano derecha debe sobrepasar el ámbito que corresponde 
a la posici6n natural. Por ejemplo, para efectuar ciertos armónicos 
en el espacio XII con la mano derecha, efectos "sulla tastiera" o "su1 
ponticello", etc. 

b) Cuando el brazo pasa a actuar 'como primer elemento ejecutor, .utili- 
zando fijacisnesi d e  diversa índole, en situaciones ligadas directamen- 
te con .la dindmica. (ataques f£,'staccato; por ejemplo), con la percwidn 
y li.'timbrica, .en efectos como la tambora 'y otros no tradicionales. 

. . 
. . 

4. ACTITUD DE LA MANO DERECHA 
y- - --- -- 

La mano derecha debe s e ~ .  presentada ante las . . . . . . . . .  cuerdas en actitud de des- - / -.-- 
canso ..... (libre de, rigideces), un poco ahuecada ........ y tendiendo a un paralelismo 

I - . -. 
entre la línea de.los nudillos y la tapa de la p i t a r ra .  . . . . . . . .  -. . . . . . . . .  -- ....... ' %  

, . ' :  De.,una .- __ adecuada actitud de la . . . . . . . . . . . . . . .  mano. depende que . . . . . .  los d-os puedan .... . . . . . . . . . .  
,.ejercer su acci6n en la . . . . . . . . . . . .  plenitud de sus posibilidades (&de-el .. punto ..... de vista 

........-..-. .. - 
"de la intensidad, el timbre y l a  precisibn y que actúen con' la mi- 

.---. - -  .. . . . . . . . . . . . . . .  

&a libertad, sin entorpecerse La acci6n' de ¡;S' dedos, en su 
fo&a m& natural, se efectúa perpendicula&ente a la cuerda. El p r i m o  

1 Fijacibn: Ver ~a&t;lo 3. 





,rol,lei.ii;i Qite se plantea es poder utilizar e lpulgar  del modo más correcto. 1 - - -- - - .- ---. --- -I_ 

Si se deja . . crecey la .uña ... - del pulgar en su totalidabs,. el guitarrista - . . - se ver& obli- 
- . . 

gatlo ;i ubicar la mano en forma defectuosa, pues-dichi.,dedo, ... colocado "hacia 
-. . - ... -- 

;i<lentro", perp_enbisu~rmente a . la . tapa, estará entorpeciendo ..... . la áición ..... de lbs . . . . . . . .  - .-. - . . .  

demAs (foto 10). 

Cada dedo debe tenec- su dirección de ataque libre de interferencias. -.. , ./ .... ..-.- - ...... - 
lndice, . . . .  mayor y anular .actúan en un mismo sesido,  opuesto al pulgal, Es - - - .  

difícil entonces que entre sí se obstaculicen. ........ Pero -~ sí .. - es posible que el pulgar 
vea dificiiltado su trabaio Dor tocar en el ámbito de .los ot& dedos. Por ese - .... ...a L . .  ... . .  . .  

~ -~ 

. . s . . .  - - . . . .  

imgYi tlese~haamo~ entonces - la . . . . . . . . . . . . .  ubicación del pulgar ...-...... perpendicular - --- -. -- - . . a . la . tapa. 
La mejor disposición del pulgar para su libre actuación . . . . . . . .  sin entorpecer 'a' 

. . . . . . . . .  _ _ _ - .  .. 

los demás dedos es separarlo lateralmente de la mano de tal modo que tra-, 
-- . . . . . . .  - . . . . . . . . . . . . . . .  . . . . .  .. 

baje destle --- su nacimiento, . . . . . .  con la surnu-7n~~u . la r .~  . . . "?, . . 
' -  Ahora bien, no basta . . . . . . . . . .  separar .... lateralmente el pulgar' (foto 11): . - - . . . . . .  -- . ... . . . . .  

En esas c ~ n d i ~ i o n e ~ ,  con . . .  el pidgar .levantado, ~ alejado de .las cuerdas.'la . .  - 
. . . . .  . . . . . . . . .  ......... 

ñccibii se ejercerrí forzosamente en forma oblicua, produciéndose. tina me 
lestá' fricción con la cuerda. 

En la misma situacibn, la .... otra alternativa para la actuacibn . . . . . .  del pulgar . . . . .  _- . . . . .  A.  -- 

'. Ver "ú'íia: confo~maci6ri y corte", Capitulo 4. 
J. Vcr Capitulo 4.0 



reside en la utilización de la palma, bajiri{ola p~ que el dedo llegue a la 
/ - - - ----- --- .- - -- 
cuerda correspondiente cada vez-que deba tocarla. - - . .- - 

En el prixrec caso, el sonido seri defectuoso. En el segundo, se descon- 
-7 - - -- - - - - - - -- - 

trolará la posicióq de la mano sin que haya motivo para ello. Hay situaciones, - -- 
si, en las que se moverá la mano para ayudar al pulgar, pero ello será pro- 
ducto de condicionnntes m& fuertes claramente definidas, ligadas al uso del 
brazo, utilizando lo que llamamos fijaciones, que serán'expuestas en forma 
desarrollada en el' capítulo correspondiente. 

El pulgar, separado lateralmente, debe ser presentado., ante la cuerda me- 
. L /--- --. - ..~ - *.. . ... 

diante .. .una . . -  leve inclinación . . - - . . . de la rnanol'ilevándolo a su lugar prec.q hasta 
- . -. - . .  . 

que tome ,contacto .. con . . ella, - .- - eludiendo"'asi'1os problemas vistos precedente; - - . i- .. - .- -- .- - 
mente (foto 12). 

Los dedos.índice y mayor se curvarán ligeramente, p_ara que la inclina- -- 
cien de la mano no traiga como consecuencia el alejamiento entre el anular 

De este modo, la mano se encuentra en lo que definimos como su posición __ -- - - - -  -- . - -  - 

natural (PN), en las normzles condiciones para actuar: -- 

a) Porque el pulgar, tocando en koi-ka lateral en la; bordonas (e inclusive 



en 3a, 2a y la excepcionalmente) no - encuentra - -  obstáculos -A---- en su tra- -- 
yect&al 

b) Porque índice y mayor también actúan libremente. sin ser entorpe- 
. - 

c G s  por i l  pulgar. 
c) ~Órque  el anular, dedo "cantante", que asume muchas veces las fun- 

ciones de la voz soprano, está en contliciones de quedar en forma 
ligeramente recta. lo que j>eriiiite una mejor sonoridatl en s ~ i  ataque 
a la cuerda, como se verá eii el capítulo correspondiente a los toques 
de mano derecha. 

-... 

\ 
Eouitarrista debe por- tode-.  

\ - -- - - 
\ los- Ínedios evitar que la inano 
\ . . - .- . - .. . - - 

"caiga"- hacia la derecha,' del lado 
H.' - 

del  meñique, o~1ig i~nd9-a~~~T~~iular .  
a'doblarse liniitando su movilidad. 
. .. . . , . . . . .. . . .. .- 

A tr¿ivés del tlib~ijo y 9;icien- 
do cada utio su propia experien- 

, cia, se coiiiprobarií que la libre .- .. . .  ' ;ict~%i<j, (le1 ~julgar se verá o__ - .. 
t r ~ ~ k l h y  c l u ~  el anular produciri 
iiiio sonirlo iiiolesto y desagratlable, 

C 
carente de toda calidad (dibujo e). 
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FOKMACION' INTEGRAI. DEL GUITARRISTA 

1 - LA TCCNIC.2 .4L SEkVIClO DEL ARTE.  

2 - LO SIMPLE 1)EDE SER LA RESULTANTE DE U N  
COhIl'LEJO INTELICEN'TEMEN'L'I;. COMBINADO. 

S - LA FA'TIG.4 MIJSCULAR. 

5 - B0SC:AR L.4 SO1,UCIóN MAS M C I C A  N O ,  ES EVITAR ' 

EL 'TRABAJO. EL RELAS. 

' 

6 - ALGUNAS Sl'TUAClONES QUE REQUIEREN EL EVl'LEO 
DE LA FIJACION. 

, 1. LA TÉCNICA AL SERVICIO DEL ARTE 

LJno de los grand.es problemas iiistriimentales lia sido siempre l a  técnica. 
Esta no  es el'resultaclo piiramente físico tle la acción de los dedos, sino que es 
iina actividad que obedece a la voluntad siiperior del cerebro: nunca puede 
ser un estado irreflexivo. 

Por una parte hay algo qiie es necesario aprender: el bficio. Y, por otro 
latlo, clebe existir algo nuestro, qiie iinclie nos puede enseií;\r. Al intérprete 
se le plantean dos problemas: el aspecto piirainente mecánico de una obra 
miisical y ccinio debe expresarse cliclia obra. Coriviene siemprc empezar por 
esto último. Desde el primer momento hay qiie eiitrar en el arte porque, {como 
vamos ;i trabajar iina obra sin saber lo qiie tenenios que expresar? No 'olvidar 
nunca esto, porque de lo contrario el arte se desnaturaliza. Si el oficio 
propi;imente dicho pasa a ociipnr el primer plano, el arte habri perdido su 
cnliclacl .propia. 

Ahora bien, qiiien iio posea iinagran tdcnica no podrá ser iin- gran intér- 
prcte. Lo, qiie import;i es el piiiito cle partida: si proviene del espíritu irá al 
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espiritu; de lo contrario será s610 un producto de laboratorio. La diferencia 
básica entre el verdadero intérprete y el simple ejecutante radica en que este 
se basa en el trabajo mecánico apartándose de  toda otra idea, haciendo resaltar 
únicamente el malabarismo digital al que cuida como un precioso don, din. 
dole a la técnica un valor en sí, una personalidad, una autonomía que no le 
pertenece. Orgulloso de su poder, cree conseguir con ello todo lo que puede 
anhelar el virtuoso. Y esa técnica, prodiicto de  tantos sacrificios, tal ,servicio 
de que estAi ¿Cuál es la raz6n que nos demuestre la verdad de tal liipertrofia? 
Es un absurdo pretender lograr hacer música utilizaiido la tecnica como único 
fin, sin pensar en nada más, desliunianizando el arte.  cuidado con ese mons- 
triiol Después de creado es necesario superar siis fuerzas.para obligarlo a servir 
a los valores puros del arte. Si no, se producirrl irremediablemente lo con- 
trario. 

El espíritu .y la materia son dos fuerzas que deben unirse para la crea- 
ción del arte. Entonces la' materia se hará un poco espiritu y el espiritu toma- 
rá formas concretas. El arte pertenece al dominio del espiritu; la técnica es 
~a t r imonio  de  la raz6n. De la uni6n de estos dos elementos nace la mani- 
festaci6n artfstica, verdadera simbiosis creada por el hombre. 

2. LO SIMPLE DEBE SER LA RESULTANTE DE UN COMPLEJO 
: INTELIGENTEMENTE COMBINADO 

La adquisición paulatina del mecanismo, de la  tecnica en definitiva, 
debe estar ligadara las etapas de evolución por las que necesariamente se debe 
pasar dentro de uii período determinado de  esttidio. 

En una primera etapa se estiidiarán los diversos elementos en forma ais- 
lada, como si en cada caso no hubiera nada más que un solo punto a dominar. 
En un estadio de evoliici6n más avanzado, tendremos que relacionar todos los 
elementos aislados para formar entorices la correcta técnica, el verdadero me- 
canismo. 

Cada niovimiento es derivarlo de otro y sil adquisicibn total resulta del 
complejo motor, sin cuyo conociiiiiento y domiiiio es iiiútil pretender sacar el 
mejor provecho. Cada acci6n de los dedos es la resultante de varios y dife- 
rentes nioviinicntos que actúan en forma colivergente, asociAndose para cul- 
minar en iin rleterminado trabajo. Es decir entoilces que no existe el trabajo 
simple, sixio que debe consitlerarse como iin coinpiiesto en el cual la mente 
v;i seleccionando iriteligenteinente las combiiiaciones a electiiar. . 

El dominio completo es la conseciieiicia de los diversos dominios parcia- ' 
les y su iiso correcto es friito de la.seleccií>n de las diferentes combinaciones. 

h 



Es tlecir entonces que la técnica debe respontler a un trabajo pleiianierite 
consciente, desechando, por lo tanto, otros conceptos viiiciilaclos a disposicio- 
nes o aptitudes naturales o, peor aún. a la casualitlatl. 

El análisis, con el amparo de tina lógica concreta y .definida eil lo que 
respecta a los movimientos a emplear, no debe interpretarse conio una reac- 
ción contra las maiiifestaciones intuitivas. Lo einbcional y subjetivo toma vida 
íntegra, así deber ser, y el análisis serviri conio firnie plataforma para la libre 
emoción. 

Hay que tener presente que el trabajo positivo sólo se realiza cuando se han 
preparado anticipadamente diversos ejercicios aislados y qiie la adecuada com- 
binacibn de estos será la resultante más verdadera y eficaz. La velocidad y 
libertad eii los moviinieiitos, la tlesenvoltura y destreza profesional, tienen su 
origen en todo lo expuesto anteriormente. La combinación, la correcta relación 
de las acciones nos dará al fin la perfeccibn y exactitud qiie buscainos. 

En el estudio primario, cuando,debemos superar una dificultad dada, es 
necesario dividir y aislar sus componentes para trabajarlos separadamente. 
Uiia vez asimilada esta etapa, la ejecucibn correcta será entonces la suma de 
todos los movimientos simples, parciales, qiie obedeceriii siimisos al estimulo 
de la inteligencia. 

En definitiva, debemos considerar que en un ,orado de evolución avaii- 
zado rio existen movimiei~tos simples. Podríamos agregar qiie en aparieilcia 
pueden presentarse a primera vista colno sencillos, pero la realidad, el hecho 
Concreto, es que TODO MOVIMIENTO APARENTEMENTE SlMPLE ES LA RESULTANTI.: 

DE LA COMBINACI~N INTELIGENTE DE DIVERSOS MOVIMIENTOS PARCIALES. . , 

~odremos entonces definir que la exactidztd de un movimiento está cn 
relacidn directa con la mecdnica n emfilear y todo ello con la concef~ci(;n 
rnen:al a piuri ,  es decir, la representaci6n mental de dicho movimiento. 

El uso inteligente de los diversos elemeiitos del aparato motor brazo- 
mano-dedos, la participacibn activa (clirecta) o pasiva (indirecta) de ellos a 
travks de las diferentes PIJACIONES exactas (en lugar y tiempo determinados), 
pueden dar la correcta precisión en la ejecución iiistrumental. Como conse- 
cuencia, dicha precisibn ESTAKÁ EN RELACIGN DIRECTA CON LA 1 . 0 ~ 1 ~ ~  Y LA 

FUNDAMENTACI~N RAZONADA DE TODOS LOS MOVIMIENTOS Y FIJACIONES A E F E ~ U A R .  

3. LA FATIGA MUSCULAR 
J 

La aciimulación tle horas inútiles en el trabajo inaquirial, ajena a totla 
labor inteligente, la falta tle una base te6rica que piieda giiinr la mecánica n 

emplear, la utilizacibn casi exclusiva clel trabajo único de los dedos ignorando 
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otros elementos más aptos y fiiertes para cada fin determinado y la errónen 
creencia tan en boga de considerar el número de horas en el estiidio como factor 

principal eii la educaci6n del alumiio, son causas negativas y que traen como 
consecuencia inevitable La fat$gn y el cnnsancio mrisczilnr, creando atleniás 
el tiempo, húbitos negntivos qiie serán a posteriori iina barrera c;isi infrail- 
queable para la reeducación del correcto instriimentista. Un hábito negativo 
no se puede dominar ni hacer desapavecer sino por otro hábito constructivo, 

. 
contrario y mds fuerte, que lo reprima. 

En lo que corresponde directamente a la niechnica instriimental, todo 
trabajo eii el qiie no parccipe la nientc en fornia activa tlehe considerarse 
nocivo y perjudicial para el verdadero desarrollo de las facultades t&cnicis. 

La repetición crbnica,, arraigada como hábito, d e  dificultades técnicas ioii 
los consiguieiites tlefectos ineciiiicos automatizados, trae como consecuencia 
directa vicios en el mecanisnio que obligan, para su s'uperación parcial, a. i i i i  

constante e inútil aumento del trabajo. Y como resiiltado posterioi. tentlreinos 
por fuerza los síntomas del cansancio y la fatiga. . . .  

Las caiisales deben biiscarse en la falta de un conocimiento qiie ortlene 
iiiteligeiitemente todo niovimiento y que tenga como base el rninitno esfiierzo 
con e1 mcixitrio rcsultatlo y todo al servicio de  la voliinta(l siigerior de la meiile. 

Es necesario comprender que el cansancio y la fatiga musciilar no se redii- 
cen por medio de  repeticiones absurdas, ciianclo ellas no estiri ainparadns por 
una razón que. nos giiie en la con?iiccióii de totlos los inovimieiitos y qiie Fr. 

TRADAJO AISLADO DE LOS DEDOS ES 1.A CAUSA FUNDAMENTAL DEL CANSANCIO iMUS- 

CULAR. 

Con  el uso' conscieiite 'y'selectivo de las FIJACION~:~  piiede l>i-odiicirse uri 
cambio radical anulando la fatiga iniitil, gratuita, y niutantlo lo tlifícil en 
fácil, lo imposible en completainente posible y todo con la elociiencia qiie 
piiede dar una ttcnica que trabaja shlo con las rentas del capital, sir1 iiecesidad 
cle utilizar el ináximo tle sus reciirsos. 

4. FIJACIóN 
8 

Definimos la fijación como ~ ~ . A N U I . A C I ~ N  (NO ivovi~i»,\») VOLIJ'NTAKIX Y 

MO~IENTANEA de una o varias articiilacioncs con el objeto (le tlar paso ;i la 
actuncihn dc los elementos más aptos y fuertes Ixira ciiiiiplii- determinado fin. 
La fijación es entonces iin acto voltrntario qrie co?ltroin rrPz(1 (leterrrrin~dn nrli- 
czllnciOn y ln lleua a zin cierto estntlo (le nnzrlnciciíz nlortlenrdtzctl bnr(i pe.el.?ttiri~. 
In lrnrzsr?zisi0n (le 2112 movi~niento o fzlerzcr (I trtrvks (le ello, qrrc silve (1st' dc 

' 

puen:te o nexo. 
ti 
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En la medida que la intensidad sonora, la tirnbrica, la velocidad ii  otro 

factor de la ejecución lo requieran, es necesaria la colaboraci6n de rniisculos 
más poderosos y, por ese motivd, mediante 10s fijaciones, se va pasando el 
trabajo del dedo a la mano, a la muñeca o al brazo. Esto es aplicable al 
accionar de las dos manos. 

Es preciso destacar que esta anulación de una articulación no impdicará 
nunca un estado de rigidez. Una vez efectuado el trabajo que la requirió, debe 
cesar la fijación, traniformrlndose entonces la articulación en u11 elemento 
flexible y dócil a cualqiiier exigencia de la mecánica. 

5. BUSCAR LA SOLUCI6N MAS LóGICA NO ES EVITAR 
EL TRABAJO. EL RELAX 

El guitarrista, para su formación integral, debe tener una idea concreta 
y consciente de su actitud frente al insi~umento (TEOR~A) y 'una correcta for- 
macidn mecdnico-digital (T~CNICA). La teoria es iina actitud mental, razoilad;~. 
L a  tkcnica, la aplicación cie esa teoria. La correcta ejecución resulta de la 
iinEi>n inteligente de las dos a través clel tienipo. 

El cansancio, la fatiga muscular, no se reducen o desaparecen con el tr;i- 
bajo diario y repetido de un  ejercic~o .S; su real origen eslB t r b i c ~ d o  en el em- 
pleo defectuoso (le la tkcnica y sin el conociniicnto cle las clifmentcs asociacio- 
.mes en 1.0s movimie~los que se realixun por ntedio de fijaciones diversas. 

Una de las preciadas facultades clel verdadero intérprete consiste en saber 
seleccionar los movimientos. LA SELECCIÓN ES PATRIMONIO DEL CREADOR, este 
trabajo lo realiza la mente y las irianos son los elemeiitos externos de que dis- . 

pone el guitarrista ejecutniite. 
La manera más eficaz cle evitar el cansancio es 'saber utilizar los elementos 

más fuertes y aptos para cada fin deterniinatlo. Es decir, que cuando un dedo 
no piiede realizar con naturalidatl y liolgura cierto movimiento o niovimien- 
tos, (lebe delegarse (por inedio tle fijacioiies voluntarias) a otra parte del 
complejo mano-brazo la ejecuciciii del correspontliente mecanismo o pasaje. 
Por eso es iinpresciiicliblc qiie cii;ilqiiicr partc tlel aparato motor esté com- 
pletanieiite ecliica<la para los fines int1ic;idos. LA EDUCACIÓN DE LOS DEDOS, NO ES 

4 
COMPLETA SI NO SE AFIRMA CON LA EDUCACIÓN DE MANO,' MUÑECA Y IIRAZO. 

Los dedos soir la culiiiinación de 1:) accibn, pero muchas veces no actiian 
por si mismos, sino qiie periniteii i~ioin-titáneamente el trabajo diecto de  
otras partes. En esos nioiiientos los dcdos pasarían a ciimplir tina función 
similar a la de las iiiías, qiie ticiien riiia actitud pasiv;~, siendo dirigidas por 
otros elementos. 
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EL VERDADERO ESTUDIO SE REALIZA CON POCO TIfiMPO Y MAYOR CONCENTRA- 

c r ó ~  MENTAL. Se debe preciar el estudio por el grado de concentración que 
requiere para la correcta ejecución y nunca por el número de horas empleado 
en 61. La fatiga y el cansancio nos pueden indicar que la insistencia horaria 
no es conveniente y, además. que en muchos trabajos tkcnicos es necesario eco- 
nomizar fuerzas. 

Con esto se evita el automatismo inconsciente y la repetición en forma 
absurda de pasajes o trozos de obras con un mecanismo falso. La elección de 
los movimientos es condicióii de la inteligencia y con ella nos ayudamos para 
realizar los diversos trabajos, evitando contracciones innecesarias. 

El w o  inteligente & las fijaciones fiermite el relax en los mhculos qrle 
no actzim. A vía de ejemplo: si levantamos un lápiz con el solo esfuerzo de 
la mano, podremos hacerlo en estado de relax, porque ella está capacitada 
para levantar pesos mucho mayores. La potencia (mano) es muy superior 
este caso a la resistencia (lápiz). Si intentamos ahora levantar sólo con la 
mano un peso igual al esfuerzo máximo que aquklla puede realizar, es decir, 
si nivelamos la potencia con la resistencia, se anula el relax. porque obliga- 
mos a los músculos a su tensión mixima, lo que trae como consecuencia pos- 
terior la fatiga. Volveremos a actuar en estado de relax si, por medio de 'las 
fijaciories necesarias, sumamos al de la mano el esfuerzo del brazo. Es decir 
que el relax está ligado al trabajo estimulante, en el cual los músculos ponen 
en juego una parte de sus posibilidades y no el todo, para una tarea deter- 
minada. El músculo posee un capital del cual debemos cuidar con celo exce- 
sivo y utilizar iinicainente lo que podríamos llamar sus rentas. He aqui la 
importancia de la fijación, al evitar:el exceso de trabajo, permitiendo utiIizar 
siempre los músculos niás aptos. . 

En todo trabajo o ejercicio muscuIar es indispensable eliminar .las con- 
tracciones inútiles, por considerarlas falsas y iina pkrdida gratuita de  energía. 
Es prudente hacer primero un razonamiento ordenado para seleccionar los 
tliversos movimientos y fijaciones a empIear. Toda repetición con movimientos 
falsos y equivocados traba toda libertad y elocuencia y nos impone un aq- 
mento inútil en el trabajo para consegiiir un virtiial dominio. Sólo de aquella 
forma podremos tener como resultado EL M ~ N I M O  DE ESFUERZO CON EL MÁXIMO 

DE RENDIMIENTO, la eliminación del automatismo hipertrofiado, montando to- $ 
da la inechnica en lo que podríamos denominar MEMORIA PROFESIONAL. , 

La repetición de un movi~niento determinado crea n travCs del tiempo 
una memoria m rrscrr lar paralela a dicho movílrnient o. La repetición engendra d 

el hábito, el cual a su vez coordina el funcionamiento del mismo trabajo, de 
tal modo que va desalojando poco a poco la acción directa y constante de .la 
inteligcncia, de lo consciente, para transformarse en un movi~niento condi- 
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cionado a una memoria que regiri nuestros actos futuros, una memoria mus- 
cular que podrú ser positiva o negativa según sean correctos o no los movi- 
mientos que hemos efectuado la primera vez en forma mentalmente consciente 
y luego repetido liasta su asimilación. 

Cuando esto sucede del iriodo correcto, todo se encuentra amparodo por 
una lógica constructiva; todo movimiento se relociona don el anterior y con 
el siguiente eii una forma coherente y supeditada directamente al pensamiento, 
quien es en definitiva el que coordina el mecanismo motor. La libertad en 
los movimientos, incliisive la velocidad, viene a ser entonces la resultante de 
todos los valores anteriormente tratados. La correlación de los movimientos 
es un estado natural y una consecuencia lógica. 

Si todo el mecanismo de la tCcnica es la suma de cada inovimiento aisla- 
do y cada actitud de 10s dedos responde tambiCn a una imagen mental para- 
lela: debemos considerar entonces que LA &CNICA ES EN DEFINITIVA UNA SERIE 

DE ASOC?ACIONES MENTALES, una educación de la mente que regir& todos nues- 
tros impulsos y movimientos de los dedos; una total coordinación e identifi- 
cación que responderá a la voluntad como impulsora directa y como principal 
elemento motor. 

La seguridad de esa educación de la mente, del dominio a voluntad de 
la tCcnica, conduce al relax mental. El guitarrista que tiene conciencia de p e  
seer un nive1 de conocimientos inferior al exigido por una obra a interpretar, 
si es responsable tendri irremediablemente que ponerse en uh estado de es- 
fuerzo mental excesivo para poder completar lo que por vias del conocimiento 
no basta para comprender y asimilar dicha obra. En consecuencia, en este 
caso especial no podría existir el relax mental. Para que dicho relax pueda 
surgir naturalmente, el dominio mental debe estar por encima del nivel re- 
querido por la obra. 

Entonces podremos afirmar que hay'dos formas del relax que deben actuar 
paralelamente: el relax físico y el relax mental y; en última instancia, ambos 
surgen por las vías del conocimiento y a través del tiempo. Resulta conve- 
niente 'detenerse en el hecho de que ambos tipos de relax, el aflojamiento de 
la tensión muscular y de la tensión mental, estin ligados a la uoltmtad. No se 
puede hablar de un relax pasivo, como lo seria el sueño, sino que esti ondi- 5 
cionado a las facultades vivas. Es un estado de vigilia en el que la actividad 
mental es constante. 

Podemos decir que el relax debe ser un estado permanente e intermitente. 
Permanente, porque siempre habrá músculos en devanso: es f.undamenta1 el 
relax de los músculos que no actúan. Intermitente, porque los músculos en 

a 

relax se van alternando en función de las exigencias de la ejecución. Se trata, . 

por lo tanto de un rr$ix parcial (un aflojamiento total seria inactividad), con 



el cual se podrá aislar un niúsculo, colocándolo en un estado de laxitud, de  
descanso mientras otros trabajan. Pero será entonces un descanso dirigido, que 
durará según la mecánica, según el tiempo de que se pueda disponer para 
aprovechar un reposo que, aunque pequeño en el tiempo, sera d e  fundamen- 
tal importancia. Los músculos que 110 participan activamente e n  el ataque de 
las notas deben permanecer aislados en lo posible, sin hacer esfuerzo alguno. 
Eso nos dará la posibilidad enornie de trabajar siempre con músculos libe- 
rados de la fatiga y no afectados por la teiisióii permanente, porque con el 
esluerzo constante se llegaría a un estado de rigidez. En cambio, si sumamos 
los pequeñísimos descansos de todas las partes activas del aparato motor, el 
conjunto de esos reposos intermitentes conformará un  tiempo bastante pro- 
longado, que visto fuera de la música podria parecer extraño, casi inconcebi: 
ble. Esos breves estados de reposo no se llegan a apreciar, están por debajo del 
iiivel visual y auditivo. 

Se comprende que sólo a través del tiempo la adquisición paulatina del 
control muscular nos dará la posibilidad de la supresión momentánea cle la 
actividad de sectores del mecanismo, mientras trabajan los restantes. Es decir 
entonces que en función del aprendizaje, primero debemos saber bien hacer 
una cosa y luego, con el tiempo, ya en un  nivel profesional, tendremos que 
saber suprimir para su descanso y en pequeños lapsos las funciones de deter- 
minados músculos. 

6. ALGUNAS SITUACIONES QUE REQUIEREN E L  EMPLEO 
DE LA FIJACIóN 

Sin perjuicio del necesario análisis desarrollado al tratar específicameiite 
cada una de  ellas, presentaremos a vía de ejemplo y sin agotar el tema, uiia 
simple y pequeña enumeración de algunas de las numerosas situaciones en 
las que es necesafio utilizar fijaciones: 

a) T o q u e s  de la mano derecha e n  función d e  la dinúmica. (Se,fija una 
o varias falanges). 4 

b) T o q u e s  f f  del pulgnr. (Se fija el dedo y actúa la muñeca). 
c) T o q u e s  de mano derecha con destaque t(mbrico. (Se fija en ángulo 

5 
la última falange). 

d) M a n o  derecha: velocidad en acordes repetidos. (Fijación de los dedos 
y utilización activa de la inuñeca). 

e) Velocidad e n  el ataque repetido del pzrlgnr. (Fijacibn del dedo). 
f) Efectos de color: ciertos pi!i?zicatos, tambora, sonidos sibilantes, etc. 



g) Cambios de presentncidn de la mano izquierda. (Se fija la muñeca, 
permitiendo que el rnovimiento del brazo se trasmita a la maiio). 

h) Traslado lo)~gÜtudinal y transl~ersal de la mano i~quierda.  (Fijacibn de 
muñeca, permitiendo la actuacibn del brazo). 

i) Ciertos ligados y trinos. 

j) Actitud d e  descanso de los dedos: s u  retiro del diapasd7r. 
k) Cont~acciones y distensiones. 
1) E n  cualquier momento que se requiera la participacibil de otros ele- 

mentos m& apropiados para un determinado trabajo. 



MANO DERECHA - PRIMERA PARTE: EL PULGAR _ -  _ _- __---- - -- - .  

2 - ACTUACION 'DEL PULGAR. 

3 - DOBLE ACTUACIÓN: 
a) toque con yema. 
b) toque con uña. 

4 - UTILIZACION DEL RECURSO DE LA FIJACIóN. 

5 - ATAQUE Y CONTENCIóN' DEL IMPULSO. 

6 - TOQUE DOBLE DEL PULGAR. 

7 - PIZZICATO Y SORDINA. 

1. CONCEPCI6N Y PRODUCCI6N DEL SONIDO ----- _ -- 

El, sonido es la consecuencia más directa de la personalidad del interprete; 
a travts del sonido se puede reconocer a un artista. Pero para llegar a la pro- ' 
ducción' de ese sonido tan personal, es necesario pasar por varias etapas, por 
corresponder este a un grado de evolución ya avanza&; es necesario elabo- 
rarlo utilizando a la vez nuestra constitución .física y mental. 

Decimos que corresponde a .un grado eirolutivo avanzado puesto que se 
necesita primero desarrollar conscientemente una aptitud funcional de la F a -  
no, condicionada a la fuerza y velocidad, recith luego poder alcanzar un 
dominio en la forma de ataque. Sin esta primera fase es imposible obtener un 
sonido elaborado a priori, dócil, que se amolde totalmente a nuestra voluntad. 

Puesto que el sonido-debe estar íntimamente ligado a la idea musical, no 
puede ser 'una cosa rígida e inmutable. Debe ioseer una ductilidad que le 
mita amoldarse al espíritu de ia música. Por eso es necesario utilizar diferentes' 
formas de ataque para'kconseguir la sonoridad deseada. 



L a  emisión de un solo sonido, considerado aisladamente. no  tiene m:ivn. 

vista puramerite musical no tiene, interés, así sea ejecutado por un princi- 
piante como por uri gran artista. Ese sonido no expresa nada, como tampoco 
tienen' iina razón plástica los colores del arco iris considerados por si mis- 
nios. Es lo que  piiede construir el hombre con esos elementos lo  que interesa 
artísticamente; es en la sucesihr! y encadeiiainiento donde esa nota aislada 
puede tener un valor-arte, biiscando un orden en el tiempo. 

El estudio de la sonoridad requiere un dominio más completo de los de- 
dos, por ciianto es necesario iin pletio control de la acción muscular para 
lograr el justo ataque en armonía con el musical. La guitarra 
atesora hermosas cualidades de timbre, posee una naturaleza expresiva com- 
parable a una orquesta en miniatura; esta cualidad, por otra parte, ya la había 
apreciado Berlioz. 

Pues aquí es necesario pensar el ataque ANTES de realizarlo; PREPARAR, 

por decirlo así, el sonido antes de emitirlo. Medir su iiitensidad y calidad para 
lograr arrancar a la guitarra sus virtudes expresivas. Una orquesta en minia- 
tura, privilegio de niiestro instrumento que hay que saber utilizar en toda 
su jerarquía. Podríamos decir aún más, hablar de su doble rol: la guitarra 
como instrumento de cuerdas y su aspecto orquestal; dos posiciones diferentes 
que se relacionan formando una unidad. 

La  guitarra puede encontrar el timbre propio de cada frase, dibujando 
el diseño melódico como lo pudiera Iiacer un  instrumento adecuado al espíritu 
de esa frase. Para' conseguir una sonoridad dócil a los mAs leve; matices, es 
menester una educación auditiva qiie nace precisamente de la necesidad de es- 
cucharse a si mismo. Es muy difícil ser actor y oyente al mismo tiempo, pero 
debe . . uno  acostumbrarse a este doble aspecto de la personalidad. Es la primera 
condición, ser oyente de sí mismo. Ese sentido del detalle. 'esa sutileza en la 
percepción, le 11evarA a adquirir el verdadero control en la concepción del 
sonido. Muchos guitarristas desconocen la realidad sonora de sus interpreta- 
ciones, no por falta de condiciones,'siiio más bien por no  haber educado su 
oído en esta disciplina. 

Por consiguiente se requiere, ademAs del dominio tdcnico, iin trabajo cons- 
tante y cuidadoso en el adiest~anzien,to del oido. El alumno que inediaiite su 
concentración mental se haya ediicado para poder percibir los diferentes ma- 
tices eri el coiquiito di varias iiotas tocadas siinultAneaniente, serli el qiie 
podi-i lograr con mayor rapidez esta iiiievñ etapa. La iiiayoría de los estudian- , 
tes oye más lo  general que lo particular; el detalle puede quedar así aislado 
cuando iio se descubre. Los detalle$, q i ie  son taii numerosos comolas '  notas 

. . 



de la música a interpretar, vivirán plenamente cuando estén incorporados a 
la propia obra como elementos estudiados a conciencia. La itnaginacidn es 
factor de gran importancia para este trabajo; el perfeccionamiento técnico 
debe tenerla como guía y la ordenaci6n debe realizarse con el trabajo lógico. 

El proceso de hacer posible la aparicibn del sonido estará en relacibn a .  
una serie de factores que van a converger y dar a luz el efecto soior'o. La 
irnaginaci6n libre con su proceso creativo; el' trabajo 16gico par3 ordenarlo; 
la experiencia adquirida a 'través del tiempo con sus reflejos condicionados 
y su memoria muscular; la condición innata; todo esto puede revelarse cul- 
minando en la exposici6n directa del sonido a través de  las diferentes formas 
de ataque de la mano derecha y sus combinaciones tan sutiles. Podremos así 
convertir en realidad lo que Berlioz intuy6 como elemento vivo de futuro y 
que recién ahora toma formas concretas. 

La mano derecha, salvo raras excepciones, es la generadora del sonido.. _- -- - - - ..-- ---- .___ 
Vamos --. a _ presentar _ . el tra-1% de c a k  dedo ___.- por _..- s e p ~ c b  y-tamJi_en . - --- en SU - -  as- . 

pecto _ de . . -  conjunto. ET guitarrista dueño de tina verdadera tkcnica t m d ~ i  -re-. 
. . _ __. . . . - - __ __ ___----_ 

cursos excepcionales ---- en .- su mano derqcc qiie propgrci_ong$,n __a yrje d e  
sonoridades para el .. -. pleno __- logro ___._ <e la realizaGen_ inusical. . - .--- 

2. ACTUACIbN DEL PULGAR _ _ ,.- _ _  . +. ----- . . 1.- . .- --- 
%=uIgar tiene que trabajar totalmente l i b r e ~  n2 debeinterferir en la 

P- --C _ _  _- --. 

actuaci6n de los demás dedos. Dado que trabaja por oposici6n a ellos,. es ne- ---- - -- - - - - --- - - -- 
c e o  ubicarlo lateralmente, como se estableci6 en el capitulo 2. Es impres- . 
cindible, para que pueda actuar de tal modo, q u e l a  uña este conformada de 
,.- ---- - _ - -  - - -.- -- 

manera que n o  entorpezca - - . -. . - - e l  a t a a e  13t5cal del -- dedo .... - enganchándog , . .- el1 G- __ ..-- -- 
cuerda.l 

. . 

f 

Ver: Actuacibn c@ ' uii;i. Conformacibn y corte. 



El pulg- es en apariencia el más torpe de los dedos, por lo que requiere 
.- -.- -- - .. , .a- - --- - -.--.. - :- - - . 

un estudio y una uedicación especiales; 2 1 9 0  tiempo es el mejor consti- - - - _- .----e-- - - - -_- 
tuido en cuanto a su fortaleza y es necesario entonces desarrollar toda SU - -- ./ .-.- - ,-_.-- - c -- ---- - ---.. 
potencialidad. 

En su trayectoria de at3ue n las cuerdas. el describe sector de -- -. - - - -  - ---- -- -- -...u-- . . . .- 
circulo _- imaginario _ -  cuyo _- .. cefllrg estací_a e 2  e l n a c k n i o t g  del dedo --- (en - -_  su arti- _... 
culación c o z  12- mi~ñeca). 5 a c . C  d e  ataque podeinos considerarla corno , 
u- ..- - "..- 
una tangente a ese círculo, la cual debe ser perrenendiculaar a-lacuerra (dibujo f ) .  

___Y -- _ - .- -.-: - . 
Si alejamos .el pulgar de ella, el círculo descripto por e l - d e  tienen un punto ---- - - -y  - . - .- 
de contacto con 'a cuerda t a n s e  E S noesperpendicular a la misma -- --- .-- .- ...- - 
i z o  oblicua (dibujo g), prodiiciéndose U J  deslizamie-no que traerá como 9 ~ -  -- _I___,.~-... __C.-- y--- 

secuencia r u i d 2  a j z  ?- 15 a%c;Qn natural. .- 
El pulgar no debe actuar doblando una falange ni las dos (dibujo h), _ - - _ . _  _ -..-- _ ___--.e- - -- / - 

sino _- desde -_ - +knu@nzient_o, con la-suma -- muscular, cuyautilización esposible a 
_L_ -. . 

través - del u% d e  las f i j a c i g ~ ~ ~ , - p a r a  .- conseguir .. -- m-avo~_f~erza~ duc;iGd_l x l i -  -.- 

bertad .. - d&,movi&ientos,-y . - superar las posibilidades .. .- de - acción . . de - las -. dos . arti- 
cuiaciones referidas. 

,- .. .H.-- \ 

La fuerza está condicionada a la SUMA MUSCULAR. conjlinto de miíscuio~ 
'_C -__-.-.-- - I_ _N___ _._- .- ., 

que Zn~Tndoi u tudo d dedo (dibujo i). 
/ 

. __ .- .._ -. 

\ eje de movimiento 

o 

suma muscular j 



La libertady- destreza responden a su movilidad total, no olvidando q,ue - .--- -- -- - _ _ _ a _ _  . ...- . .-- 
mediante el recurso de las fijaciones se podrá aumentar ya sea la dinámica 
,- . .. .. -. . . . . -  - .___ - .. y--- ---- - - . - .. - 
'como la velocidad. 

3. DOBLE ACTUACION DS& PULGAR 
ipl- - --e- -- - - -  

3 dos formas de ataque, dos toques fundamentales, en razbn a la parte 
.. -- -- -u---- - _- __.-. ._ -- .- _- _ __ . - 

del dedo que actúa sob~-5 la cuerda: t o q -  con y?> y , toque con u;@ . . . - . - , .-. - . .- 

Con la presentación de la mano derecha en su forma natural, tal como ___ .- ...- .- L - -- .,.. .- - - - - ---- 
se definib en el capítulo 2, el pulgar actúa normalmente con 13- yema. Sin ' 

,- -- - --a--- - -.- ---.- - 
embargo, puede - tainbign tocar con1.?uña. Esto deeenderá, Lomo veremos, de  _ .. - -  .-- -- ,- .-- .. , _ _ _  ___._- . 
la presentación del dedo sobre la cuerda. 

. __.-- -- -.- .- . ..-- 
La actuacibndel pulgar se efectúa desde la base del dedo y fijando sus -. -.-- - . - - - - . . 

f 9 g e s .  Al atacar la cuerda con el Pulgar y al ser liberada, dsta se proyectará 
m - . -  - -.....-.-,.,-,--. -- - -- 

en la mis~na' dirección del ataque en forma-sem&nte a la de la cuerda de _ - --- .- .- .._ .,__ ... --- .- - .. -- 
iin arco que d i ~ ~ :  ~!?a fea. Debemos controlar esa direccibn para evitar 

. . >  - - .--- ----a- __ , _-__ ._- - - 
la conseciiencia de un chasqiiido de la cuerda sobre el diapasbn. Es decir, en- 
\_ ---- .- .. ,- -- . - . - . - - - _ _  
tonces, q o e l  ata<Lue debe ser realizado en dirección panlela a latapa, porque 
i-C-ii 

- -- - - ... .. - . - .- - -- - . -. .-.- - -- __- - -.. - - - . . 

en el caso de un toque oblicuo o perpeiidicular a ella se provocarán ruidosa -- _. - . . --- - . . . . - -  -- _ -  
consecuencia . del - golpe . . . . - de - . . . - la . -- cuerda . . . - . . &!re ql-d~p=@. 

El -_. cambio de ___ actuación yema-uña obedece, p ~ f  u 5  la&o, a psbilidades- 

mecánicas: - .- .- la - velocidad - y . -- libertad - - S - - - de-n:ovi.mien& y-la-din&m&a se- favorecen . . - . . 

coo el --. toque, .. con,,uña: - Y por -- otro lado - está --- 1igado.íntimamente _ _  .-. a la _. natura- 
--d 

leza del sonido a emitir. ./ -- --.-..-.- -- 
El-toque ~ ~ - y e m a  no es uno solo, como tampoco e l  t - ~ e  c ~ u - ñ i i  es_- --_ - .. -. _- --. _ _ _ _  ...-- 

único. . -. La - -__ yema tiene -_ una - opacidad encantadora ___- q z m u c h a s '  veces, con la - - - -  
oposicibn decidic1a.y f h m ~  de la suma muscular a la cuerda, n t  permite emitir -. .- - -- 
en las bordonas inclusive e n  -4a y ' 3a, una sonoridad semejalte' el corno. Hay_ . _ __I'- . .- ---. - .- --- 
que refirm_a_r que .- no . -- . se -- tya,t< d e  una imitación sino que es un sonido au- -- .. - - - - - - . - - - - . - - - 
tkñticalnente-,p~opj~de_ la-guitarra, -. totalmente - licito desde __ el _. puiito ---_. de, 
artístico. 

..,::.:- 

El color y gracia del fagot, cuando realiza sonidos picados y por saltos lo 4 
podemos obtener tambitii con la yema del pulgar, así como la sutileza de los 
sonidos legati en oposicibn a la tíinbrica de los otros dedos en movimientos 
de voces que, en vez de diferenciarse únicamente por la dinámica (recurso 
limitado si se presenta aislado), se complemeiitan y aúii más, puede .oirse 
nftidamente cada una (le ellas en razón de su diversidad de timbre.. f i t o  serlí . 

desarrollado en' los capítulos siguientes. Veremos luego, al exponer la me- 

b 
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cánica de sordina y pizzicato, .como tambien el toqiie doble del pulgar (yema- 
iifia), las enormes posibilidatles no agotadas y extrañamente aún inex~loradas. 

Actuación con uña. Conformación y corte _ -_ z--- - --_- _---- 

El a t a v e  del pulgar s ~ r e a k a -  lateralmeen?, por lo que la uña debe estar -_ .__ _. _ _  _ . -. - - ,-- -.. '- \_._. 
conformada de modo tal que sil actuación no se vea e n t o r ~ i d a  uor iin eii- 
.._ - - _ _ _  _ A -.- ,- . -  ..-m 5-- - - -, Y - -,-- 
ganche en la cuerda. La delineacidn de su perímetro lateral izquierdo debe - --- .--_ .C_I . ..A- - - _ .  

hacerse con la ayuda tle uña linia aprOfiiR¿ia y posteriorinente pulir con lija 
S-- - C . -  -- . _  .-___ 

esmeril de grano.muy fino. J i l  corte de  l ¿ ~ _ u i i i _ u ~  trabajo m-u~delkado en - 4. -.-- -- - --. .-- 
el .- que sólo -- d e e s  . de -__._ 'un cierto - tiemqo _ y 'a trayé5 d .  la propia'expericncia . .. dia- 

p@;d el estudioso tleg;~r a conseguir una_co-nfo~m~.i& tal que cualquier __ - ___-. _ _  .-.- .-- -- -.----- 
actitud de ataque que pueda tomar el pulgar encuentre un amparo"he la uña 
/- - -..., . . . - - ..-- - -- -----.--. - -.-....A--- .- - ----- 
y permita , .- -.. qus- el ' contacto ...-. e- ésta, con, la_ciiex$-so s i - g r e  . tangencial. . 

El pulgar actúa normalmente coi1 la yema y para utilizar 13-uña es ne- --- . /--- -- . . . -..- 
cesario~resentarla. . - .. - -. Es decir qiie la tiña del pulgar actúa siempre que huya una 

-. __ .-__- -. -.-- .- ,, 

presentacihn preoia de la ~nano, la que debe realizar un peguefio h ~ 4 ~  - . -- -- , . . .. , ~ --. --- -- -- 
sii iz9uierda- hasta que  la uña p ~ e d a  estar en condiciones de t o s  directa- .- .- -. -_ - -.- -- 

2.--_ __ - . . . .- . . -- 
rngate. la cuerda. El contacto de la uña con la sexta sc realiza como p e d e  ___ _.--. 
apreciarse c i i  le fato 13. 

&-m@& qiw- el.pu&w-se va de_spjíizi!9 hacia la ~ r i n i a ,  cl piinto tle 
,- . .--. ._ .. _ __ . 

contacto de l auña  con la cuerda tan*it.n se cles~>lazn Iiacia la puiita sir1 1leg;tr 
___.._-- - '  . . .. .. - . . . . . . . .- . . .. . . . . .. .. . . . 



nunca a culminar en su_ v6rtice. Esta forma de -. - <.y-- - . -. __ - . 
ataque de  la uña, coi1 su p ~ ~ n t o  de contacto des- 
... .- - __ ........ ..____ .... 
lazahle (milímetros en la totalitlad de su re- P----. 

corrido), es a consecuencia del pequeño giro que 
a- ....__.................._.._....._..... 

la mano debe hacer Dara mesentarla en las 
. . . . . . . .  

diferentes _-. cuerdas. .___ --..- L o  qu_e_importa es que el - __. -. 

putito de contacto. uña-cuerda sea siem re tan _-- - -  2-- 
gencial, .considerando el delineamiento de la par- ........ . --.- --.- ---- - 
te lateral izquierda ......... - d e  .... ..la uña como-& pequeEo ... 
sector d e  un círculo .-A cuyo-rcr'dio es tnuy exi'enso, . . . . . . .  .-- - ,..-.--*- 
es decir que ese . ..... pequeño sector de circulo po- - -  - -- - . 

(Iría ser considerado casi como una recta (di- . . . . . . .  .__.. _ .. -- .- 
mujo j). 

Si delinerirainos la iiña como un circulo - . -.-. C . ---- 
iiiucho más pequeiio, es decir, con una curvatu- - - .. .._______ _._ ........... -_-- .. 
Kai55.s pronunciada, se nos presentaría ........... el pro- _ _ _  - 
blema del enganche en la riiertla Y el ataque a 

. . .  ... . . - . -. -. .... -- - .... - . .  
la iiiisma sufriría uii en t~ r~cc i in i en to  en su me- 

.... ......... - --.. . ....... .. - 
crinica~^~(dibujo -. _ - - .- k). 

12 cambio, cCIcnn la uña deliiieada correcta- 
---. .-. -- - 

1' ..wh- ,? - inente, coiiseguireiiios _A__---. - - e l .  atglue, e n  f ~ r  perrf 
inikEiite . _u___- tarigencial ._.... a la itierda. _ __-_ _._ 

k La parte tle la uñ;i del pulgar que actíia 
. . 

- - .-- - .- -- --- 
(lirectainente es la lateral izquierda; lo denils, es ----- -._______ - _- - . 

clecir .. -. - su parte lateral d e s a ,  iio interesa en lo - -/.- _ _--- - 
lo mAs mí&m-o p_or nc, ~ciicr un contacto @ñ- lacuei-da. . .  - -. . .  ..-.. .. - .-. -.. - 

En lo que se refiere a las uñas de los deinás declos, tienen en su creci- . _ L. - - - __ _ _ _ _ _  .__-. -_ ..-_- -. .. - --- 
miento natural tina conforniación tal qiic (salvo faras excepciones) presentar1 ______ -_ __- -- - - .- .-- --.-- 
en una sección transversal el delineaiiiieiito sigiiiente (( l i l~i~jo 1): . ____- _ ^_._.._ -- . . . . . 

. . 
sección transversal . 

1 a 
Si ;it;ic:íramos iina cuer<l;i coii'.'l:i IIM:I t;11 c ~ i i i ~  es15 eii la ligu~a.prece- ... . - - __-- .___ < _ , _  __-.- . . - 

dente, se iios preseiitaría el piobleni;~ tle 4iie la cuei-tia tendría .. . . . . . . .  tlos puntos de -. - - - - .- ...... - ... . . . . . . . . . . . . . . . . .  
' - -." 

contacto -- - con la uña y por - consigtiiente p e ~ ~ ~ ~ i ; í a i i 6 s - ~ i n a  . . . . . . . . . .  -sonoridl!d qnb'gga, 
.. - . . - . . . .  .. - -- - - ... .... ... . 

iio mpy,.,-?ítid_a (dibujo in). 
~nerc_esavho llegar ü i i i i ; i  iiive1;icitjn por inedio de la liiiia, nos per- - -- ..... .-.-s.-.--- - 

mite tener sólo . . . . . . .  una zona. de coríf i~tO~ri i ; i i i¿ lo -... c i i i t l a d o s a i n e ~ ~ t ~ ~ l o ~ b o ~ ~ e ~ ~ ~  .... 
. .f i  ... ...- -- -- -- 



. - .  . . 

terales hasta conforinarla de tal manera que se evite la existencia de dos puntos - - _ _ _ I _ - -  __+ __ - _- _-._ .. ... -- 
separados de contacto (dibujo n). 

... _ - 
sección transversal 

puntos de contacto 

m 

Al iiiisnio tiempo es iicccs;iiio evitar qiie cn el corte de los 
-i-L- - -c i-C-- 7 .- -1 - -- - -- \ 

' ~ < ~ l a t y a l l e g ~ i e  a producirse un ingulo muy agudo por- - -- _ -- _ -- - -- ..<-._ 

qlie--en-ese caso tampoco se ._. podrá obtener un sonido realgente- 
._ _ . - - -  -. . 

agradable (d'ibijo o). 
---y.-- 

Para tener una idea de su soiioridad, es conveniente rea- 
lizar la experiencia haciendo actuar la uña en la forma menos 
aceptable, bien lateral, con el mismo borde, y percibiríamos 

n 
iin sonido no total' sino parcial de lo que puede dar la cuerda. - 
Debemos pensar que el p~iiito de contacto no es en la práctica 

un 1 ~ 1 n ~ o .  sino uiia pequefia zona de contacto con la cual podremos obtener 
una mejor sonoridad. 

Volviendo a -. la actuación del pulgar, digamos q u .  s e  reguiere el toque de . ---- .- -- -. --- -- ._- . _- 
este dedo con una: 

--. ..--. - a--.- 



a) Czndo3-necesario destacar una entonación exacta en las notas-. -- - - .- 
graves.1 
_A-' 

b) Para conseeefec tos  de dinámica más intensos. 
C_ -- - e. ---- - . 

c) Para lograr una mayor velocidad. - - -- _- -- 
El toque, con \iña requiere una presentacidn especial de la mano, dife- 

. -  --.--- ---- .-- -.- .--. e..-- 

rante . . . . . - desu . PN. La uña del pulgar, . --. . -. . conformada~como ya fue expuesto, debe ser - ..--- __ _ .  
resentada expresamente por. la mano mediante un pequeño movimiento g i .  P - -. . - - .. -. . -. ---. .- . . - . .. . . -. 

r&Ório hacia la izquierda (fotos 14 y 15). El dedGdebe ser colocado de Aa-,-. - .-...- - --e _- .._--.. - _ . _ _ _ _ - . _ _ .  ..- 
nera muy precisa para que el borde latefa1 de la-uña-,toque la cuerda en un, 
. . - . - - , . _  - - --- e -- .-- 

so!~ punto. 
Esta forma de presentar la uña no se puede considerar aisladamente. Es 

en funci6n del movimiento ligado directamente al ataque de la cuerda como 
debemos concebir dicha actitud. 'Es decir que la presentación no es nunca un 
hecho estático, sino que es un elemento vivo,.de movimiento. Lo que hay que 

~ - 

evitar es realizar las dos fases separadamente: presthtar y después tocar no es 
correcto. Presentación d e  la uña y ataque d e l a ,  cueyda. forman un todo, un-. 

-U-. ~. . . - . . . - - -. . . . __. ___-.-. . 
solo movitnienito - - - -  combinado. 

Despues de actuar con la uña, una vez atacada la cuerda, la mano (que . - 

hizo un pequeño giro hacia la izquierda) debe volver a sil ,estado normal. 
Esto es correcto cuando dicho toque es aislaclo y disponemos de un espacio 
de tiempo para el retorno al estado de reposo, porque no hay que olvidar 
que el toque con uña requiere un cambio de presentacián y en esa actitud 
la niano derecha queda mal ubicada para. las otras actuaciones. Por eso es 
correcto volver a la posición natural, tal como fue definida en el capitulo 2, 
en la que el toque del pulgar se realiza con la yema. 

Cuando se repite e'-;oquc con_ t1ñ2 sinotra actiiacibn . intermedia ___---__ q- nos . 

obligue __ a volver _.__ a __ la _ PN y -_ cuando' no -__ tenemos _._..-___ tiempo de __ re= _. en r?zí3n-de-. 
laYéi6cidad . . _ _ . - _  de la-repetición, -..-. la-presentación y--- para tocar .-. -..- czn u ñ ~  permanece, A 

evitan*, t i ! ~  descontrol del: ma_ 
- .- .\ 

El' pulgar, con su-toque l - g +  y-con la iiña delineada en 1i-1, forma co- 
-., -.-- - ----- .- - .. + - .- . .. . .. . 

rrecta, ___- piiede __- ñctiiar . . deqtle _ _  la sexta ._ a _. la prima . con _ yema . _ o . con-ulia indjstinta- - .... 
mente, . con .. total . likertaL El cambio se realiza p o  '?-,diferente presentacitjn 

-.- -.. . . --.. --..u- . - .- . . , 
(le 121 iny? y el prilga~ conju~taqmnte. El --- toqiie con ., u6a .--. no si~nificapece- CC -.... , 
s&~clrrrc~r.tc .- fijuci& -;¿el pu>gua, sino que está relacionado con la presentación 

. - -- - - -. . .. - -- .. -- . . - - - --- _ .. _ 
A iiiedida qiie sc clcscicncle en el inclice acíistico cl sonido va siendo acornpañaclo de 

J iiiia cada VC.L ii1ayor caniiclad rlc armbnicos qiie. aiinqiic son el patrimonio (le l a .  riqiiwa 
tlinl)ricl. llegan a ~lcrtiirl~ar cii parte la csact? cntoii;ici<in <le los soniclos ni;is gravcs. Eso 
iio ciciirrc al ~sccn<lcr 1i:ici;i los agii<los. qite sc van <lesl~ojantlo paiilatinaiiicnrq. (le siis arm6- 
iiicos. La propia cxlleriencia, iiiiicla a tina siiiilcza aiicliliva, nos dciniicstra qiic cl ioqiie con 
iilia (mis incisivo qiie la yema) pcrmite alcanzar la entoiiacidn m;\$ exacta dc la nota grave. 

ii 



l'oqiic coi1 )'Clllil 

(en 5s cuerda) 

'I'oqiic con iina 

i: 
50 



de la mano. L a  fijacihri se usari (inebitablenientc) cii;iiiclo s_e_nccesitcm?yor -- -- .-.. .... .- . -. . ---. ..-- - 
fuerza en el ataque de la 'cberda o mayor velocidatl. 
.. - - --. -- . / 

Los que tocan con la ufia totalmente crecida deben efectuar una ~ r e s ~ ! ~  __- _- - - -- .--.- - . -  .__ ._-- - . 
tación ---. del .... .pulgar muy diferente, perpendicular a la tapa, iriulando todas las 

.,__.,___.__. __._'._ _.._._-___, ...... - . _ - . -- 
posibilidades de los otros dedos. En estos casos el vulaar trabaja con la parte ------ L.- -.' ..... .... 
extrema de l a  uñá, qÜ6dando toda .-.. - . la -. ......... mano al servicio de  esa actuacibn. x-. ... -. .. - ..... -. . . ... --- 
toque . - . . M es .- - siempre igual ~y nó~pe rmi t e  sutilezas, y si las h a ~  so11 patrimoniq -.- . . _ __ *--- 

exclusiv@ del ejecutante. dotado por natiiraleza,'quien a pesar de la mala con- 
. . . . .  . _ _ - - .  I " ...... ---.. . . . -  - - - -... 

formación ........ de la uña y defectuosa , utilizacihri de su dedo,' t i~ne_ , .cu~l~da~! .e~- ,  
. . ,. .- . - - - . - . - - - ......... 

sobradas para ..... rializ;ir en esas precarias . . . . . .  con6ciofi&s un  trabajo prp!ijo_- . . . . . . . . . .  ........ . .- . . - - - 

4. UTILIZACION DEL RECURSO DE LA FIJACIóN - -  _- - --.-- - .- -u- 

El p j k a r ,  como los otros dedos, tiene diferentes formas de actuacihii. P_-.. ..-- 
de  . . .  trabajar aisladamente, por si mismo, o asociado con la mano por medio cle ... ._ _._. 
la fijación, en - 13. medida de ... l;i-iiii;ñsid ..---.-?C... 1 sonora o . tle 1ñ v~2ocidacl. 

La fijación (anulación momentáriea de iina articulaci'n para permitir la 
actuación de otras fuerzas) es de suiiia importnncia y utiliti;icl en lo qiie res- 
pecta a la dinámica y tambien en lo relacioilado con la velocidad. 

Podriamos considerar tnmbien que el iiso de la fijacihii se' realiza en dife- 
rentes grados de importancia: plisciciles y lotulcs. La primera condicióii es el 
movimiento libre de cada dedo sin afectar la estabilidad de la mano. La fuerza 
y velocidad estin limitadas en iinn primera instancia a la fuerza y velociclacl 
del.dedo, a lo qiie éste puede dar pbr si riiisriio, con sil siiina miisctilar. 

En muchas de sus act~iaciones nc, es-. n ~ u i o  .?&ir totalmeiite la movi- ... -- ---- --- _____ ........ -A--. - - u . 
lidad . propia del _ pulgar y utilizar solaiiiei~te la acci@,,de oiios e l e ~ n t o  aso- 

__-_.- _e-. 
. -  -- . . . . . . .  . . . . . .  

ciados por medio d e  la fijacidn. Es decir que  debe existir una gatrza, .rinn es- -- - . . .  _- -- ---. __m. . . .  - . . . . . . . . _ .  .^ . . .  - . . . .  . .  
cala ascpz@te que .... comienza . con la - actiiacibn _-...........-.-- libre y _ aislada _-__ del dedo l.. pu- -- 

s 0 n d ~  __-- e o r  - diferentes _..+. -__  grlidos . _ _ -  de __ fijnciún en donde .d. dedo y la inaiio nctúaii . __...- . . -  ... .. -- .- ...... .-. . ..- 
conjuntamente, en u11 - mismo nivel, mrlicipctndo en folrnn conllinada; y liiego, 

.......... ~>.- 
f i - lZ i í i iZ iX 'de  la inteiisid;id o de  la Gelocitinti, el pulgar va perclie6c[o poco 
a poco sil actiiacidn directa y n tru71Cs (le la fijación clejn li6?udo toldl.lrncnte 
(en t.ecu.rsos .extretnos (le dintíttzicrt o 71(~loci(lnrl) el otnqlre de la ctlcrtln a ln 
nctuaci4n acti71li (le In muna o rlel. bs(rzo conjzrnla?t~enle. t 

Esta gaiii;i cle relaciones, cii lo qiie respectzi a la fijación, es de vital ini- 
portaiicia y la iiiteligente iitiliiacihn de siis recursos a travhs de la pürlicipa- 
cihn coiijiintñ O aislada cle cletlo y inano es pñtriinoilio exclusivo del vertLidero 
intérprete, quieii debe regir toda cst;i serie clc coiiibin;iciones y einplezii-las 
de6idnmcnl'c y en 'el rnottrclzlo Fí'eciso. 

Es entonccs cuando, n través del liso iiiteligenle cle los iijacioiies, la riiaric! 
........... - ...- .. ... .. . . .  . --- .- ----.. - -- .- - .- - - -- 



y a veces .. _ el ....._._.... brazo pasan __.+- a actuar'no _.___ -_ ya_p?miya sino activamente, ayudando al . - . . . . . . .  .... 
trabajo del ...... dedo y en ocasiones . . . .  haciendo todo el esfuerzo. En ese momento él- 

-.- .-. . ... -. .--. . _.___ -- -- - .... --- ---- _ _ ,  _ 
pulgar pasa a ser sólo u? culminación anat6mica. En este dltimo caso, par- . . . . . .  ......... - .. -- -. - - ...... -- .... - - - -. . - - - -  
ticularmen<e,'.-la muñeca actúa por un movimiento hacia su iquierda muy ............. __--- ..--- C_ - -_--_ . _ ...... 
coito y n e r v i o g ~ s  un trabajode .- - -- vaivbn, -..-A- q m  t ~ ~ ~ c o m a  eje al brazo y que . __--- _ . -. 
se trasmite al pulgar a través de la fijación de la muñeca y el dedo. Este to- 

................... .- ...... --. +-_. - 
que puede hacerse con yema, pero lo normal es efectuarlo con Uña, pues al 

.- - . .  -- . . . . . . . .  a-. 

hacer el giro hacia la izquierda aparece .en_contacto directo con la cuerda. -. --L. .- 

Es la forma de - toque m h  ... veloz . . . .  del pulgar, . . .  y se evita el cansancio al delega; 
.-- _ .- . 

el trabajo ..... al brazo, que es mucho .. más fuerte que los.dedos o la mano. Como 
..... - ......... .- . ..... 

el implso  es mayor que en otros casos, se requiere también un mayor consol 
- --_- -_ __- -- ......... 

del . movimiento, para l~contenn'hn-& d i m m p u i s o ,  a fin de evitar que el -- - -_ 
-2_ __ .. .- 

pulgar siga actuando imprudentemente, por inercia; en las cuerdas contiguas. _ - ---- C____------. . __ _-, -. -- .. - 

5. ATAQUE Y CONTENCI6N DEL IMPULSO - - -- . .- .---- - 

Es de fundamental importancia tener presente que en todo ataque a las 
...... __ _.-- - 

cuerdas __--- el trabajo n.o finaliza con el toque propiamente dicho, sino que deG< 
. _. . - . ........ ...... ..... 

ser complementado inmediatamente por un esfuerzo contrario y opuesto, tan 
.. ... - 

fGi<te,,o más que la misma actitud .- . . . . . . . . . . . . . .  d i  ataque, para -- evitar .__- abandonar-el dedo 
_.- -.- . 

a su ing-gjq caicndo e.i-41 vcio_de apoyarlo en la cuerda iGediata:  CONTEN- - . . . . .  - -- .-- 
. . .  ~ I O N  DE.L IMPULSO. _- 

La contención del .impulso se realiza con toda precisión ~ e x a c t i t u d  me- __ --_ __ _- - - -- - -- 
diante los recursos de fijacih y suma muscular; es decir, se opone al movi- ---- --_ . _. . . . . . . - .  ---. - .- . -..- .- - . - --- 
miento original el un conjunto muscular mAs poderoso a efectos 
.,-___ _ -. -- .. . --. -. -. . -~ <-. 

de Erenarlo. __ En cqnsecuencia, sedivide ................. la mecanica ...... delata-w e_n dos fases: 
. . . . . . . . . .  

A G O N I C ~  .... .... (impulso) __-  - - y . A N T A G ~ N I C A  ._ (contención). para contener el impulso se ~' -. - - . .- - . -. --- -- 
requiere tina fuerza igiial o mayor que la inicial y de sentido opuesto. La _ _  .-- . . . . . . . . . .  . - . _ 
.fúérGza de control debe estar en directa con la dindhiCa 

.... 'y ......... - _ ... - _. .- - 
En el toque con el dedo, la contención del impulso se consigue con la 
? ......................... ....... - 

suma rnusci~l;:?~-del -mismo dedo. En ¡os casos de mayor velocidad o fuerza, 
. . . . .  -- .. 

el ataque Se i-éaliia con . .. dedo .. . . . . . .  y mano combinados a -través de la fijación y 
............... . . - - -. - - .-- 

la contención . . .  s e  obtiene sin exigir . . . .  esfuerzos aprovechando los mis- 
mos . -. . recursos. Es ;si que se puede 11<~ar, por ejemplo, a 
con el-~pulgar sin afectar en absoluto la cuerda inmediata. - - 

El dedo _._-. podrá posarse en la-cuerda . contigua _ _  (como actitud de apoyo) sdlo 
si no hay motivo en contrario, - .  pero . JAMÁS -. . COMO HABITO PERMANISNTIT, como 
sistema asimilado al trabajo. '%STO E~"VÁLI;O PARA TODOS LOS DEDOS DE LA MANO ~. . . . . . . .  
DFWCHA: 

El APOYO usado coino sistema por la escuela tradicional de la guitarra, es., . . . . . .  . . . . . . . . . .  - .--- --- . ... --- 



en realidad la consecuencia de creer que el ataque se reduce a una sola fase: --- _._ _ _ _ _  ... -. . - y - - .  
--j. 

la agónica, y al no encontrar otro freno para el csfuerzo descontrolado .... . < e l  ................ ..... - . -- - . * . - - - 
dedo, surge la obligación de usar como tal la - cuerda -_ inmediata. Y es también _ - _C_ - - --___ 
c&<ecuencia de no tener conciencia de .la de utilizar en f o ~  -- --- - _ __--.. ---. 

inteligente . -- ........... y selectiva. . . - - los . . - rec,uysrss: defijación .-..-e y de suma muscular. (En reali- . ..... 
dad, quien "apoya" al modo tradicional está fijando las dos falanges, pero 
como no sabe que lo hace, no lo puede chtrolar.) L O ~ R  QUE SE- PLI-EJDE HXR 

ES TOMAR UN DEFECTO COMO SISTEMA. __._ ----e- ---- -.----- 

6. TOQUE DOBLE DEL PULGAR 
C---- .- C_____.___ . - -  . - - -  

Definiremos como toque doble del pulgar aquella situacibn la que -_-. - .___ -- .-a - - - - 
en un mismo ataque, de dos o-más cuerdas, el dedo realixu dos toques a la - -- _- -- - _C-- - ---- ---- --- - - - _ _ 
vez, comenzando con yema y t e r ~ ~ m d o  con uña. 

.- ._- - - - .- - .- . . .  

Las diferentes actuaciones del pulgar ya han sido definidas en lo que-se. -- ---. . . . .  . -  - . . 
r e f i e r a  toques aislados, .. . de .una. sola . . . .  nota. Pero también podemos realizar 
w- . . .  . . . . . . . . .  . - -  . . 
toques bicordei; . tricordes - . . . . - - - . y aún--en las ~. seis cuerdas ~. a l a  vez. 

El e f s d e -  la combinación --.. yema-uña --.--M--. es .. nothriamente"irnportante y pue- ...... _ ._L____.. 

de lGrar una condicionante mucho más fuerte para determinados fines. Por - __- .............................. - .. 

ejemplo, se puede efectuar un ataque simultáneo da-pulgar en sextayquinta 
con la yema únicamente. Se obtendrá así un sonido homogéneo, amalgamán- 
dose ambas notas en tal forma que no se percibirá una sensación tíinbrica 
diferenciada. Esto no es de modo alguno desechable; .por el contrario, es indu- 
dablemente .elocuente para ciertos ambientes sonoros. Otra forma de ataque 
seria tocar con yema la 69 y con uña la 5k. Para este nuevo modo de actuar se re- 
quiere una sutileza que está ligada tanto al dedo como a la muñeca. Esta última, 
con un movimiento sumamente delicado, presentará la uña frente a la cuerda 
correspondiente: Oiremos entonces las mismas dos notas del caso anterior, pero 
ahora la primera será opaca y la segunda cantante, clara y definida. 

Esta forma de actuacibn se puede aplicar también a tres, cuatro, cinco o las 
seis cuerdas. Es decir, que es posible tocar con toda naturalidad acordes con - -- ..<- _ ---- 
el pulgar comenzando en la sexta y t e a a n d o ,  por ejemplo, en la segunda, ...... ........_...-......... -- .--: . - .- -e - iiii afectar . en absoluto a la prima. ...... ..... Y esos acordes pueden ser piano, farte, _ _ _  ............ -.... - ... . . .  . . .  
Gtissimo, con la dinámica referida sOlo a la última cuerda queae to&. (en la 

.. . . . . .  .. --  -- ,- .- .. 
que actúa la -üñaj, en tanto las demás suenan con una intensidad meno5 . . . .  

Esto es posible con el uso del toque doble del pulgary requiere üna 'gran 
sutileza de la mano (relacionada con e l  uso de las fijaciones) para presentar 
la uña Un~kamente en la iiltima cuerda a tocar. Si serealiza este tipo de acorde 
al modo tradicional S¿$? se puede ........ conseguir una dinámica -;milar en todas . . . . . . .  .. ................ .. -... ...---- - - .- 





las cuerdas (salvo raras excepciones de guitarristas notablemente dotados por -- 
naturaleza). 

La intensidad del acorde debe estar dosificada en funci6n de la fuerza _- _.-. _C-- -- . _C__-- -.. --- -- - -.-u 
de ataque que admiten las distintas cuerdas, relacionada con la amgitud de - ---- __- _ _y- - S .- 
vibración de. l& notas graves, para evitar ... el "chasquido" ................ de  las . bordonas . . . . . . .  coz-  .__...-- -. ...... . . - - 
tra el diapaS6n. 

En cuanto a l a  mecánica de esta forma de  actuacidn, diremos que a me- -- -.. ...... .... -.. - - .- . - - - -  
dida que el pulgar se .- va . .. desp.lazando haci-..la prima, la muñeca va efectuando _ _ _  .--A-- 
un pequeño . - giro . . hacia . -. la i z ~ i e r d a  -- (fotos 16 y 17). E ~ t ~ r n o v i m i e n t o  gira- 
t&o serA neccsiirio .. ;i -. la vez para presentar la uña e.n. su debiao lugar y G;a . . . . . . . . . . . . .  .. . .- . . . - . . . . . .  -. 
trasladar el dedo que, mediante el uso de la fijación, proyecta . . . . . . .  sobre las cuer-' ..... ---e. .- - .. . . . . .  
das la aciidn &'la muñeca. Es decir entonces que: &ig actc%&n del pulgar . . . . . . .  _ --- - , -  

en forma aislada, en una o varzas cuerdas, que reqhiera el . . . . .  movimiento .. de la .. .-- .. --- .... .....- --.- -.. 

muñeca,'-debe efectuarse'con un giro de ksta . . . . . . .  hada ta irquierdu e% la medida ... .. - ---., 

de los reqÜ%len,tas. y,. h?zc. derecha. 
/- - 

Es conveniente aclarar _ .  que . . este tip.o..detrabajo n o  requiere el d e s p a z  -- . . . . . .  
miento-del brazo, ya que el movimjentp_más ampIi.o..que . . . . . . . .  puede - . . . .  realizar - ..... trans- .- 

.......... 
versalmente . el-p<lgar,-de-¡asexta . , hasta 1 -  prima, es cubier- con naturalidad por . . 

el . . . . . .  giro de la muñeca mantenietido ....... __ el . . .  punto de .. apoyo . . . . . . . .  del brazo-deTeAo. En . 

acumulaciones dinimicas máximas pu-e_dg. inc1usiy.e levantarse el brazo, pero 
...-- ..--.--e --- . -- 
serA -- para dar mayor . .~ tnfasis .. -. -. al-giro-de la muñeca. En este caso la liberaci6n -" 

del ..... b;az  *-u permitir& además, c o n r ~ c o *  y n a  r n ~ y p ~ ' s ~ ~ . ~ .  , mysc&r p_ara 1.a - -- -. - -. - - .- 
contención del impulso. ..._.. 

Resta, para ....... finalizar este . . .  punto, establecer'que - ... . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  el'toque -. doble del pulgar 
........ . .-- -- 

tambitn'es .. posible . . . .  en el ataque. . . . . . .  de cuerdas salteadas. . ........... Por ejemplo, tocar s&ta . . .  ..-S .. -. 

. y.cuarta,  la primera de ellas con yema y la otra con uña. 
. . .  . . 

. . . < ,. 
.. 7. PIZZICATO Y SORDINA 

. . . . . . . . . . .  ._. ,_ _ _  .-- P 

El pizzicato en la guitarra permite el control del sontllo en su dinámica 
, _ ___ - _ _  .- - .- . . - - - - . . 

y tamb;tn, dentro . .  - - de los límites que . . .  la cuerda-admite, en su duracidn. Tam- . . . . .  . . . . .  e--..- 

bien &mite la utidiulcidn .de"-%ros elementos tímbricos en las demás-kerdas. --- . - - -- . . . -.--. . - ~. . 

Es decir q u e  es . - posible efectuar .. un piuicato ___= piano, _. forte-o _ _ fortijggsi~,.que 
simultáneameeg . se puede producir sonidos de calidad . .  natural . . .  .. e incluso den- - .---. .---- ----- - - - - ........:. 

tro de la gama timbrica del metálico en las cuerdas restantes. " . . . . . .  . -. - > - - _  __-. 
'IGsto que podría parecer extraño . . ,no lo ... es si se tiene en cuenta que t rg i :  _-- . _ - .. - .... -. . 

cionalmente y hasta a h o ~ a  se ha llamado .... pizzicato a <ni forma de tocar coi! .- 

el pulgar en tanto se mantiene . . apoyado - el . .  'borde . . -  derecho .. . de la mono sobre las 
cuerdas en la proximidad del . . . . . . . .  puente. --- . 

En realidad, lo Que se consigue con ese recurso es un sonido asordinado. 
. .- .---- -- . - -  __--. /- -- .-.--v. , . .,----.u-. 



ue las vibraciones de las iuerdas están apagadas ~ - a n t e r F ~ , d @  a la Y" q--- --- 
, ---. ___--_ - . . .. -. 
ejccucián de las notas. Esta mecánica no es en-modo alguno desechable, sino _--- ,.-- - __... - - .  . ..- . -  
guecon-es~~ndt: %.oto efecto, --. la SORDINA, ____ que ___.  oportGamente - -  - será estudiado. 

, . -. -. .- .. 
El pizzicato en los instrurtientos de arco es el efecto de "pellizcar" la 
-- .- - - . .- -- _. _ 

cuerda o pulsarla con el dedo,: obtenibndose una sonoridad muy corta en el - -- - . -. - __-- . 
v.-  -.. .- . . -- .a. 

debido a las características .. .- -.-, -. . melódicas ." (Y no armónicas) de esos ini- 
trumentos, que no permiten la prolongación. de las vibraciones. El mismo 

-. .. . -. - -..- ..-. . 
itaqüe' en una cuerda de li-guitarra. (instrumento melódico y a la vez armó. 
'nico) nos da un sonido con una prolongación y resonancias mucho mayores, 
por lo que la característica del pizzicato en 'el sentido de la audición no se 
podrá conseguir como en los instrumentos de arco. . 
Mecánica dzl pizzicato 

consta de dos fases - bien .. definidas - . . . . - - y . . sucesivas . . . . - . . . . en el tiempo: 
11~j ~ta~u:..- 

ZO) : 
19) Atague lateral del pulnar sobre la cuerda con pg~iripacibn de la. _ ./- - .  - , __ _-- -- -.- . -. 

mano en un pequeño giro hacia la izquierda a fin de ubicar al dedo en la 
posición precisa para actuar. El pulgar _-... tiene _---. movimiento . propio _ _  _._ y en combi- 
nación C G t i  él la mano realiza, como un tic nervioso, un corto movimiento 
hacia arriba, paralelo al del pulgar, doblando la muñeca que se acerca ' a  la 
tapa (fo: ,' 18): 

18 
V 

29) El sector de _. la palma c o n t r y i ~  al pulgar actúa - - de . apagador - .  con pos. .. . 

56 



un giro de la muñeca que permite recostar el lado . _ _.- . --- 
derecho de la mano sobre la cuerda (o cuerdas) y cerca del puente (foto 19). 

. . ~. 

E1 segundo movimiento (apagad&) puede dosificarse en función del 'tiem- 
.--- e .---- ,. -- - -. . / . -- -. . . , . . -. 

po. fi separación entre uno y otro movimiento permitirá más prolongaci6n 

1 del sonido pizzicato. Como consecuencia, Cste puede ser muy picado, casi seco 
(apagado inmediato), o más prolongado. o inclusive apenas rozando la, cuerda 

1 con el canto de la mano y dejando prolongarse la última vibración, como 
un halo n estela del sonido. En este 'Último caso, la nota escrita debe ser 

I acompañada de un signo de prolongación indefinida del sonido, para dar a 

entender didio efecto: 
pizz. . . . 

Esta. última situación permite tambiCn la utilización del vibrato en el 
pizzicato. 

Tendremos entonces en el pizzicato un elemento de color, dúctil y gen- 
sible a.cualquier cambio que se requiera. 

TambiCn en lo que tiene que ver con la dinámica puede ser variable el - -  __  _ ~ A  _ ...--- .. , . . - - - -.. 
pizzicato, Como ya sabemos que la intensidad del sonido estará en funcion de 

. . . . -. . . 
la masa muscular que mediante. el empleo de las fijaciones se oponga a la 
cuerda, estamos en Condiciones de comprender que el pizzicato puede ser pia- , _.. .- ---- . _ . . 
no, mezzeforte, . forte o fortissimo. 

En esta última fo~pia extrema de dinámica el pulgar tocará con uña y 
. - . - -  

.-.-. . . . . . . . . ... . .. -, 



mediante la actuación direc- 
.ta de mano y .brazo. En el 
moménto del ataque el bra- 
zo podrfa colocarse casi para- 
lelo a * l a  tapa, abandonando 
momentáneamente su punto ' 
de apoyo en el aro (foto 20). 

En los niveles mencres de - -. -. .-- .- 
intensidad, -__- el -- pulgar _ actuará 
normalmente con la yema. 

Y-.. - - ,.. -.- . - 

Esta mecánica del pizzica- 
to nos permite, además de la . 

gradación dinámica y de du- 
ración (seco ' o  con más o / 
menos, resonancia) , conseguir 
mayores velocidades y ade- 
más tocar con libertad otras 
cuerdas con los demás dedcs. 
Ésto está condicionado a que 
en el niomento del ataque. 
la mano esta en actitud libre 
(natural) y el. apagado se 
produce después de tocar 
(foto 21) . 

Sordina . <-. 
A diferencia del pizzicato, - - . . -. . . -- - .. . -- . 

. el apagado se realiza con an- -- . . .- . .-- 
terioridad ataqut de la 
/----:; .. - 

cuerda. Se apoya'la parte la- 
teral derecha de la mano le- 

- ~ ...... . . -  - -~ 
vemente sobre el puente o 
directame;ite . ... sobre el naci- 

miento . -. - de las cuerdas, - - en la 
cejuela. - El cambio de lugar - .. . .. - . . . 
obedece .. .~ a un cambio en la 
Glidad del sonido. Con la 
mano sobre el puente se ob- Y 

. tiene- un Sonido m& c1,aro. 
En ¡a medidT-que se corre 

* liacia la cuerda, el efecto re- 
sulta más opaco. - _ _  - 
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DEDOS INDICE, MAYOK Y ANULAR ____ _ .P.._. _- - _--- 

1 - DINAhfICA Y TLMBRICA E N  LA GUITARRA. 

2 - ATAQUE DE L.4S CUERD.4S. 

3 - DIFERENTES FORMAS DE ACTUACION DE LOS DEDOS 
INDICE, MAYOR 1' ANULAR. 
TOQUES. 
a) Por orden de su intensidad sonora. 
b) Relacionado con la timbrica. . . 

1. DINAMICA Y TfMBRICA EN LA GUITARRA 

Cuando frente a una obra a ejecutar, el estudio primario nos lleva a re- 
flexionar sobre que noias deben ser acentuadas, cuál es la oportunidad de un 
crescendo o diminuendo; cuando a travds de una lógica'podemos definir cómo 
se ha de interpretar un trozo musical, es el momento, de poner en práctica 
con toda precisión el mecanismo muscular, que debe ser completamente dócil 
a la concepcidn mental que regirá todos nuestros 'movimientos para poder 
cumplir con las exigencias de la recreación musical. 

El arte. es, ante todo, construccidn, equilibrio de formas. Las ejecuciones 
1 .  carentes de precisión y desproporcionadas. en sus concepciones de tiempo y 

. dinámica (así como de tímbrica), restan valor a la interpretacidn y traen co- 
mo consecuencia una falta de interes en el oyente, quitando nat~rali~gad y 

e .  

musicalidad al interpreté. 
E l  significado de la técnica debe ser mucho más amplio que ejecutar mu- 

chas notas con,, rapidez. Es norma conocida que la línea melódica debe desta- 
carse del acompañamiento. La conducción de dna melodía puede resultar mis 



difícil cuando con los otros dedos debe tocarse otras notas que corresponden 
al acompañamiento y, por consecuencia. en un segundo plano de intensidad. 
La diferencia.de volumen sonoro:kntre las notas de un acorde puede ser tam- 
bién un camino seguro para destacariciertos aspectos en la interpretacihn. 
Todo ello forma una serie de exigencias que la técnica debe solucionar sa- 
tisfactoriamente. El manejo de lo$-decios en diferente actitud dinámica y tím- 
brica es muy difícil y exige una gran aplicación y concentración mental y un 
entrenamiento muy sutil del oído. Estos problemas pueden ser aún más arduo 

: de resolver cuando .se trata de una ejecucióil polifónica, pues en este caso 
debe hacerse resaltar claramente, y cuando así lo requiera la música, dos :, 
mPs voces. 

El doxidio de la matizaci6n".de las voces, de su dindmica y color, es un 
trabajo difícil y se requiere una &streza y control que' sólo se puede adquirir 
con mucha aplicación y constancic orientadas por una Teoría Instrumental. 

Es aconsejable enseñar al alumno desde un principio a tomar conciencia, 
y, en una etapa posterior, a hacer uso inteligente de la dinámica y la tím- 
brica.e insistir en este trabajo aún en los pequeños ejercicios para ir adiestran- 
do las diferentes formas de ataque de los dedos. . 

Dinámica .,.! 
. . 

' r:  

L a  mayor' o menoi. intensidad del sonido es un elemento cuantitativo im- . 

portante en la expresión musical.' De todos modos, hay que observar el peligro 
que ofrece la -utilización de la -potencia sonora. El efecto sonoro exterior, el 
hechizo atrayente del crescendo y del diminuendo, pueden conducir al extremo 
de .  producir música no musical. {La música considerada únicamente por esta 
forma, se hace así un simple ruidqque obra físicamente. 

Llamamos dinámica a la seri-  de variedades en la intensidad del sonido. 
S610 una verdadera sensibilidad irtística es capaz de dirigir el empleo de los 
procedimientos dinámicos de tal manera que .se confundan en el movimiento 
mismo de la obra, e impidan que la música caiga en el materialismo grosero 
del efecto puramente sonoro. ,:, 

Sin embargo, es necesario ndtar que las sensaciones de cantidad pueden 
ir mezcladas coii una sensación di cualidad. El sonido de la trompeta, carac- 
terizado por sus armónicos agudos muy poderosos, no ~ u e d e  de ninguna ma- 
nera ligarse a la sensación de pianissimo. La brillante sonoridad del violín 
va ligada a su condición dinámica. Cada 'instnlmento tiene una gama de in- 
tensidad y es necesario respetarla para no destruir el equilibrio. Cuando se ., 
sobrepasa cualquiera de los dos extremos dinámicos, el instrumento se encuentra 
fuera de su órbita normal y empobreqcbo por esa causa.. Es cierto que perci- 



bimos grados diversos en la dinámica, pero la fuerza efectiva está limitada 
por las condiciones de cada instrumento sonoro. Una flauta no puede producir 
sonidos de una intensidad igual a los de uria trompeta, y ésta tampoco puede 
atenuar su sonoridad hasta el punto de igualar su intensidad con la de la 
flauta. Hay pues, para cada instrymento. una gama definida de intensidad so- 
nora, dentro de la cual la dinámica se mueve. 

La dinimica; es decir, la marcha progresiva y regresiva de la intensidad, 
puede mantener la unidad formal en un. solo y mismo gesto sonoro. Por. el 
contrario, los contrastes bruscos de dinámica excluyen toda. idea de unidad: 
separan. 

No hay que confundir el fortissimo con brutalidad, ni el pianiisimo con 
ausencia de sonido. El aumento de la sensibilidad auditiva no está en relación 
con el volumen sonoro. Si se dobla la intensidad de un sonido, su efecto acils- 
tic0 será apenas perceptible. La aumentación espectacular .de instrumentos 
produce más bien una sensación numérica, pero no acústica. . 

Si se hace vibrar la cuerda de una guitarra con demasía, la cantidad d e  
sonido puede resultar mucho menor en relaci6n al esfuerzo producido. En to- 
das las cosas hay un límite, y en la guitarra, .al hacer vibrar desmesuradamente 
iina cuerda, sus movimientos ondulatorios resultan' tan amplios que pueden 
chocar contra el diapasón, el cual actúa de freno, cortarido la vibración y 
oyéndose muchas veces un chasquido producto, del golpe. Por eso es necesario 
controlar .la fuerza, tener en C-uenta la gama. de intensidad propia de la gui- 
tarra, porque un exceso en la pulsación. producir. una'sonoridad insu- 
ficiente, tiirbia, con ciertos ruidos: un efecto muy diferente del deseado; El 
pianissimo tampoco puede confundirse con pobreza de sonido. ni debe llegarse 
a tal limite que la sonoridad resulta vacilante. 

Tímbrica . ,. 

Hay una condición propia del instrumento guitarra que está ligada a .  la 
calidad del sonido, el cual puede variar su timbre y diferenciarse. a tal punto 
de hacernos sentir la participaciún de varios instrumentos, una gama de co- 
lores, una ductilidad dentro de esa paleta tan rica, esa pequeña orquesta que 
percibió Rerlioz. La g~~i tarru  tiene varios timbres para un. mismo.s~n.ido:~~ésa 
es $1,: p n  condición. 

El timbre es la cualidad del sonido que permite diferenciarlo de otro que 
tiene la misma intensidad y la misma altura, dejando reconocer el instrumento 
o voz qiie.10 emite. Luego el timbre es color, es la envoltura que acompaña a 
todo sonido, prestándole una característica personal que lo individualiza. De- 
pende de uiia serie de sonidos secundarios que acompañan como una constela- 
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cibn al tono principal. Estos sonidos secundarios, que se encueiitrari en Iliapor 
o menor cantidad e inteiisiclad, aportan el. color, el timbre al sonido principal 
y reciben el nombre de armbnicos. El sonido. entoiices,'estci constitiiido por u11 
tono fundamental y. una serie de armónicos, imperccptihles para el oído como 
tonos aislados pero aiidibles como colorido sonoro. 

El color del soiiiclo está ligado a las 'variantes tle intensidad de los diversos 
armbnicos. Cuando los .armónicos altos son más fuertes que los bajos, cl soriitlo 

'percibido es penetrante y metálico. Cluando el sonido toma uii ,color iiiis c;llitIo 
y !leno, es porque los armónicos. bajos son inás sonoros qiie los ;iltos. Qiiiere 
decir que el scnido nos pa.fecer¿i taiito mis inetálico y agudo ciianto mis interi- 
sos sean siis .armónicos superioi-es. 

La diversidad tfmbric;~ es iiii privilegio de 1;i giiitarra, pero la utilizaciciii 
sin medida de esta cualidad 'del soiiido puede resultar vana y superfici;il. Bus- 
car el timbre por si inismo resiilta iiii error. Se piietlc caer en l q  ineramentc 
decorativo. Todo está en saber encoiitrar sus verdatler;is relacioiies, sieinpre 
dentro de un orden' esdtico. Unos soiiidos se combiiiai.an coi1 los otros y deii- 
tro de esa combinacihn plástica se establecerá 1;i meclitla, y ya el timbre no , 

será una sensaciin simple: perteiiecerá a iina concieiicia, serli iiira nfirmacióii. 
Podrfamos decir, ya tlentro tle un ordeii piir;iinente iiiiisic;il, qiie el tiiii- 

bre por si solo no vive. coino t;iiiipoco vive el sonitlo. Sii existencia estci eii 
kr relación con los clciiiás colores y tainbiéii coi1 el sileiicio, tomado coino piin,to 
de partida. Claro está qiie toda esta gaiiia tle iiiatices a emplear no piiede tlosifi- 
car fríamente; hay que sentirla coino materia viv;i, es como la coiiseciiencia 
de la propi;i personalidad. 

El giiit;irrist;i podrá tener en sil mano tlererlia 1;i gama de reciirsos tím- 
bricos y dinámicos qiie su instriimeiito piiecle olrecer y.qiie sdlo se los eiitre- 
gará al ejecutante que' sepn 1i;icer iiso iiiteligeiite de siis detlos para potler 
diferenciar cada touue, tanto en sil intensid;itl coiiio eii sil color. . 

Los reciirsos tle la tiinbrica en 1;) esciiela tr;itlicioiial estaban ligaclos a1 
lugar de ataque de la cuerda: "si11 poiiticello" (inetcilico), "tastiera" (dolce). 
Por supuesto, esos reciirsos son miiy lícitos y iio se les piietle tleslweciar, porqiie 
ellos encierrriii en sí iina gaina (le iii;itices qiie l>iierleii ser iiti1iz;itlos. 

Pero hay otros reciirsos 1115s siitiles, 1ig;itlos clirect:iriicntc a 1;i íoi.ttl« dc 
acttracidn de los dedos y la mano, qiie Ilevaii eii sil esenciii iiiisnia Iir conílici0ii 
de una gaiiia timbrica amplia y adenihs 1;i singii1;ir c1a~litl;id (le porlo presen- 
tar varios titflbres a lrt vez, simril/áncn~tirrnte. Y .  esa coiitlici0ii, tan .rica de 1.c- 
ciirsos, .sOlo se podrá obtener en I;i nietliJ;i de iiii coiiociiiiieiito (ligatlo ;i lri 

práctica) que nos permitir5 eiiiplear tlivcrsos tipos tle toqiie si;? ?zecesitlnrl tl(: 

de.splarar lri nirino hacia el I)iiciite o 1iaci;i 1;i "t;istier;i". 
TambiCn en lo relacionado coi1 1;i cliniiiiica. 1ial)rl qiie iecoiioccr qiie 10.s 
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dedos trabajando aisladamente, disociados ..de .la.: mano ' y el brazo, tieneii iina 
gama de intensidad muy estrecha. Ése es el &bti"o de que.al  utilizar un re- 
cu-o iiidebido (61 dedo. aislado) para una actitud dinámica silperior a la 
fuerza del mismo.dedo, surja la necesidad de emplear otros medios negativos, 
como el caso de frenar el dedo en la cuerda contigua (apoyo) 1 o "arrancar" 
d sonido' para llegar a efectos dindmicos excesivos. Y peor atin es c»nvertir 
esos defectos en reglas para fumdamentar ,una teoría onconsistente. En efecto, 
se ha sostenido y se sostiene que los dedos deben poder desarrollar la mixima 
intensidad de su- esfuerzo sin que tenga que intervenir la mano ni tampoco el 
brazo. También la escuela tradicional l.ia preceptuado que' el impulso del 
dedo debe ser frenado por la cuerda contigua, estableciendo la ,diferenciación 
entre "notas apoyadas" y "notas sin apoyar". e inclusive previendo el "caso 
excepcional" de la sexta, que por no tener cuerda inmediata no ofrece la 
posibilidad de un freno,al movimiento del dedo. 

1.a escuela tradicional ha usado los dedos como tínica condición mecánica 
del guitarrista y es necesario comprender y asimilar de una vez por. todas co- 
mo concepto bisico, que LOS DEDOS NO PUEDEN NI DEBEN TRABAJAR SOLOS Y AIS- 

LADOS, desprovistos de recursos que les son propios, como los de la mano y el 
brazo, y que durante tanto tiempo han sido relegados, ignorando su existencia 
y su propia condici6n. 

2. 'ATAQUE DE LAS CUERDAS 
/ - - -  -. 

La obtencibn del sonido piiro de la ciierda está ligada a dos conside~a: - --- --- __ . . .- ..-, - - . -- . . _____-- -  - - -- 
cimaes m)j21 importantes. _ _ , _ _ _ _ . - -  La primera, es la pepee i~dicula~d~a~l  _ de - ... la . . truyY~~~cwia , 

detde; lo;  . . - el . -. ataque . .- - - debe ser --- producido en un solo -. punto. , . . . . . . . evitarido . . _ ___- __ el .___ desli- .. 
.. . 

zamiento . . . . provocado _--- por una  trayectoria . .. oblicua. . . Es la ,. mejor . - - manera de g-, 
rantizar __.____. la vibración _ . &en.; . - . de - la cuerda . ..... con el mir-&?, de pérdida - .  inútil. Hay_ 
qve evitar la traslación del dedo .. en ,. la misma . . . . . .  ciierda. , que produce . . . . . .- -. . - -por el 

. 

rozamiento- . u . - un segundo sonido, o iiiejor .biríamos, . uil' ruido secundario . que ..- .. 
nada tiene que ver co,n el sonido en sí_ Aunque el ata= se realice en un solo - . -- - - .  

unto, sin deslizamiento, igualmente Iiay iiila fricción q u e  puede ser auclible. P-- . . __ . -- - - . -  - -  . . . -  . -. _. 
La segunda consitleracicjn,. entonces. está relacionada con la ~ielocida~d tle utn- -- - - .... _ _ .__. 

-.. c-- 
que: El tieinpo .-.- de la fricción provocada ..-- por - el debo en s ~ i  a'taque . -. . . . . . a ' la  cuerda .--. 

debe ser .... . llevado . al lnínimo posible y - esoase . - -  podrri lograr . .. con' el mínimo tiempo 
... . --A . 

de . .. ataque. S i  la fric;idn, con una accicin lenta del declq, es por ejemplo-de . / -  C___ __ .__: .- 2. - - -  . 

1/3 dF'sEgundo, .- seguramente -.- -. . . oireinos . el ruido como consecu,encia , .. .- del . roce que 
&iÜuróigualmente . - 1/3 de s e ~ ~ i n d o :  ... o ..i.__i... S i  _ iogrimos ____ rediicir - _  ._ ese I/S a 1/10 de se-, 

- . -  - - - L o -  - 

Vex Cap. 4: "Ataque y contcncibn del imp~ilso". 



gundo, por ejemplo, el efecto ruido, aucq-ue exista, en la práctica no provq 
--- ___ _ - ~ -  -_ . - --. -- 
cará una sensacibn~auditiva debido a su du~cjra~.ginima. Por esa razbn de- - . _-- __--. .-- .- -- -_ _. . 
bemos entonces conseguir una velocidad de nlaqzte constante, tanto sea E a - &  

............. --- ...-- -- .----- 
-_I 

-- - 
sonido piano como para el forte. Ésto es válido tanto para el pulgar, cuya 

.......... .--.. ...... -. . -- /- - - - -. - - 
actuacion estudiamos en el capitulo .lV, como. para. 19s dedos índice, mayor 

.............. 
y a-nuI.ar. . . 

Cada uno debe asimilar a S u ' m ~ c á n i c a ' ~ n a  velocidad constante de ataque _ ... ._ ___ -- - - ____ . 
que, aunque será constante para si, puede muy bien diferir de la de otro 

......... __.- C_ --- - - - - - - -. 
guitarrista. Lo importante es tener ioncieilcia de sue  los sonidos "~iano"  & " . _ . .  ..... . -- .- -. .. -. . -1.7.. 

deben realizarse con lentitud en el ataque, es decir, descarnados de su sonido 
-L-- - . .- - - - . -. . - . 

verdadero y asimilados a una cantidad de ruidos--$enos. El "forte" se redi& 
. . .  . -- - -.- . . 

cok . . . .  la mis?!@ ne1"cidad cle ataque que el sonido .... - . "&&o8'. 
rCuál es entonces la diferencia entre un ataque Y otro? La diferencia está 

. ---- - - - - - - -  .. ~~~ 

A , _ ' . _ . - .  __ -. 

en la opsic$n que  se .~ haga a la cuerda y esto'se relaciona con la masa, con 
. . . . . .  . - -  . -- . ._ 

los nr~irculos a. emplear, como luego veremos. Es decir, utilizando simplemente 
- - - . . . . . . . . . . . .  ____. _ _ _. -. 

una falange, la suiria mus&lar (todos los músculos que. puede tener un  dedo . . . . .  -. ...... ~- 

desde su nacimiento) o, en-los casos más exigentes, con Ia:.importante participa- 
cibn de otros músculos por intermedio . . . . . . .  de la fijacibn. En . -- c&nsecueil=ia, ... . . .  en-.la 

- . .  

me$ga S.- de., una .- mayor - - .. oposicibn . - . obtendremos ...._.._..... un ,_ sonido más fuerte. . . 

El estudio de la tkcnica debe conducir a la conciencia plena de los dedos, 
.-/- ........... . .-. -. A _ .....-- -- --- - 

individulidiqlo ___- c a t ,  movimiento. - -. - - - - - - . - Esa indivic¡¡lida~ debe sentirse en el penr - - - - -  
samieiito. controlando Dor seuarado el trabaio de cada dedo v evitando mo- , ~- - .-. ..... 1 ... :' - ........ -. .... J . . . .  , .... 
vimientos - . . - - .. . . . inútiles, e n  los que no trabajan, 

' 

..- 
Es necesario separar y definir bien las dos fases en la actuacibn d e  los _-. _._ . --- . 

dedos: contracción rnuscular en el ataque: y contencibn del .... . - ...... 
s1í6TG de t¿ido-&fuerzo de los músculos una vez terminada la accibn. Hav aue - ~-~ ~- -. - - - ~ ~ ..... .... ....... 2. a-. 

evitar la coi1tracci8n ~liuscular permanente porque se pierde toda soltura. , 
-4- --. -. .. ... --.- - . -- . -. - -. .- -. . , . , - _-_ 

Conviene recordar que es tan importante poder controlar y contener co- 
. . . . . . . . . . . .  - - _ .  ... . 

¡no actuar. No se puede ciinsiilernr cornpleto el ataque si no estú acompañado--' .... .- . . . . . . . .  - .. -- .. . . . . .  
de la. ci%tenCi&l la a u e  debe existir siern~re, con-&Üna sombra de.'la accibn. 

.... . . . .- . -. - .. 1 . .- 

Cuandq !-- un dedo . . .  se contrae, ---- ¡os ... - dedo; que .. estin . . .  a su ladano -. - .- - deben . 

traerse tambih ,  sino por el contrarip, deben permansse-r ais'adqs y .en com- 
_C -. -. 
leto descanso; deben sentirse completamente libiyes . . . . . . .  los iti~-o~-'de- los otros, para r)---- . -- ..,-- ..... -. .... 

res~onder con toda su presteza a la intencibn del pensamiento, evitando toda . . . . . .  L ....-... - . . . .  . . 
liga& o traba . . . . . . . . . . . . .  e&e ellos. La tranbmisibri . . del movimiento o contracción de un 

....... . - - , . . - . 
dedo al compañero inmediato, . .. . . representa . . . . .  un entoi-peciitiknto en los moviinien- 
tos, influyendo consecuencia en la nitidez del ataque y en-la claridad gc fi 

. , 

neral d6.l;-kjecuiibn. El clescanso e ikr~odi1idn.d '[le los dcdos..qzte no actzian 
es tan irn9ortunte ... como el .... nropimiento dc los otros dedos. 



3. DLFERENTES FORMAS DE ACTUACIóN DE LOS DEDOS ÍNDICE, 
MAYOR Y ANULAR 

Los dedos índice, mayor y anular, colocados en actitud de tocar (como 
fue definido en el capítulo 2), se conforman naturalmente sobre cada cuerda 
y en su contracción realizan el ataque simple de la misma:-En esta primera . 

fase la dinámica se mueve en un ámbito reducido y la actuación de todos 
los dedos mantiene un paralelismo de fuerza y color. Para que haya dife- 
renciación en el toque de cada dedo es necesario utilizar otros recursos y en 
la medida de su manejo inteligente tendremos como resultado sonidos distin- 
tos en dinámica y tímbrica, al servicio de nuestras intenciones interpretativas. . .. 

En las diferentes mancixs de presentar los distintos grados de fuerza, en . 

los v'ariados toques din:iiiiicos. debe efectuarse también uii diferente trabajo 
de los dedos. Cada foi~c,  catl;i.piano, cada acento aislado requiere un tipo de 
toque, d e  ejecucibn .qiic va iiedesariamente relacionado con los diversos grados 
dinámicos. Cada grado clc fuerza, cada toque dinámico, debe realizarse con 
fina diferente actitud .de los dedos; en la medida de la intensidad sonora, se 
va .mezclando la actuación libre del dedo con la fijación de sus articulaciones, 
poco a poco. En el caso extremo se anulan las falanges y pasan a actuar la mano 
y el brazo: 

Entre el toque libre, sin fijaciones, y dicho caso extremo, no hay una 
l b ~ e a  preclsa de delirt~itación. sino tocla una faja, una zona de  transición. Se 
delimitarán las posibilidades de-los diferentes toques con el fin de enumerar- 
los y e~icasillarlos (para facilitar su comprensión y estudio), pero seria ocioso 
y perjudicial tratarlos de esa inanera en la priictica, aisladamen.te. En realidad, 
debe estar todo asimilado a una coherencia orgánica: en la dosificación y mez- 
cla de las formas de ataque se encuentra la si~tileza timbrica y el justo nire1 
dinán~ico. 

En cuanto a la extensa gama de la tímbrica;la actuación de los dedos 
tiene una participación muy especial y diferenciada del toque dinámico. . 

TOQUES P 

a) Por orden de su intensidad sonora: 
-'. 

Toque 1. (Toque libre). El dedo actúa libremente, sin fijación de sus falan- 
ges, con un movimieiito nervioso a consecuencia de la velocidad constante de 
ataque. Con el iliisino impulso primario y en forma iiimec1i;ita al toque, el 
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0 eje de movimiento dedo se levanta con un leve repliegue sobre si 
mismo, evitando así afectar la cuerda inmediata. 

Este toque estP relacionado con los sonidos 
piano, tanto sea en notas aisladas como en arpe- 
gios o acordes. 

Toque 2. La primera condición es la fijación de 
la última falange, de tal modo que forme casi 
una recta con la anterior. El eje de movitniento 
está oonstil'uido por h ariticulación entre la pri- 

P rncra y la s epnda  'falange (dibujo p). 
La mayor presi6n del dedo con respecto al 

toque anterior se debe a la suma de nuevos 
eje de movimiento iiiúsc'ulos a través de la fiiación de la última fa- 

lange. 

Toque 3. El dedo actúa desde su nacimiento,. es 
decir que el eje de la accidn radica'. en la ar- 
tictllación del dedo con la rnaln:o (dibujo q). Las 
demás articulaciones permanecen fijadas evitando 
un arco pronunciado y permitiendo al dedo tra- 
bajar como tina unidad y por suma rniiscular. 

Toque 4. Participación activa de la mano. Las 
9 articulaciones del dedo '(o dedos) quedan fijadas 

121 9actuacibn de la mano. E )  eje del 

eje de movimiento 'movimiento 'pasa u ubicarse eri la muñeca (di- - I>i~jo r), y en' los recursos extremos de fuerza po- 
dría participar también el brazo. En este caso se 
requiere un'a cierta fijación de la muñeca adem5s 
de la de los dedos. 

Debemos comprender que esta última actua- 
cihn n o  significa anular totalmente la mano y 
los dedos, sino que, por el contrario, pueden te- 
ncr una actividad paralela, permitiendo la con- 
vci.gericia de diferentes elementos para ~ar t ic ipar  
directamente en el ataque. 

r .  *. 
b) Relacionado con la tímbrica 

Toque 5. Con fijacibn de la última falange en áilgulo. Una- fuerza. perma- 
nente debe controlar la angulcición pronuriciada y rígida (no flexible) del 
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dedo. Esta no tiene nada-que ver con la fuerza de ataque: es a priori. No 
está relacionada con el movimiento sino únicainente coi1 la angulación que el 
dedo debe tomar para oponerse así a la cuerda. En la. rneditln de esa rigidez 
de oposiciún a la cuerda (que se prepara anticipadamente al toque), obten- 
dremos una gama tímbrica que incluye, entre otros, los siguientes matices: 
claro, poco metálico, metálico, "aspro", ordenaclos de una menor a una ma- 
yor rigidez. 

La segunda fuerza a usar está relacionada con el movimiento, con el 
ataque en sí. Y esta, al contrario de la fuerza y rigidez de conforinación, va 
a ejercerse CON SUTILEZA Y LEVEMENTE. ES decir, que la conforinación del dedo 
es rígida y fuerte, y su ataque debe ser leve: tiene un zímbito dinámico que va 
desde el "pianissimo" hasta casi el "mezzo-forte", pero nunca podri sobrepasar 
esa medida porque toda la calidad tímbrica se arruinaría en un  ruido ajeno 
al sonido deseado. 

En el toque por tímbrica la uña juega un rol muy importante, incidiendo 
con su ángulo hiriente, casi para "arrancar" la cuerda y levantarla; pero la 
levedad de la fuerza de ataque traiisforlna en sutileza timbrica lo que podría 
haber sido un  ruido desagradable. 

E s  necesario tener ,presente que debido a la actitud del dedo en el LO- 
que 5 la. última falange, replegada para conserva;. la angulación, pierde mo- 
mentáneamente su ubicación natural frente a la cuerda. Es preciso entonces 
rectificar levemente 1aposiciOn de la mano para que el dedo incida exacta- 
mente sobre la cuerda deseada. Los tres dibujos (S - t - ti) de perfil nos darrín 
iilia idea más ajustada de lo íiiitc(lic1io: 

S t u J 

1 .  ?'oclue iiatiiral 2. A I I ~ I I I ~ C ~ J I I  iIc1 4. 1<cciilic;1ciciti 
clcclo tlc 1:i mano 



Variante del toque 1 como recurso cantante 

El toque 1 tiene. asociado a la mano, un recurso cantante de suma im- 
portancia y utilidad para poder definir ciertas frases. NO hay una relacibn di- 
recta .con la gaiiia de toques del 2 al 4, ya que no se requiere el empleo de 
fijaciones en el dedo. Tampoco es posible relacionarlo con el toque 5 (tini- 
brico). Este toque tiene una identidad muy particziltrr. La nobleza de su sonido 
pleno y su calidad tan sutil están íntimamente ligadas a la idea de voz can- 
tan te. 

Mecánica: el dedo, en la actitud que corresponde al toque 1, se convierte 
en una prolongación pasiva de la mano, delegando a ésta el movimiento. Se 
requiere la actuacibn conjunta de la yema y la uíía; como consecuencia, el 
tacto estti estrechamente relacionado con este toque, permitiendo graduar, en 
funciún de una sutileza auditiva, la calidad del sonido, La unidad yema-uña 
es factor primordial, así como tamhidn la actuación de la mano. 

Esta variante que nos ofrece el toque 1 con la asimilación de la mano en 
lo que respecta al m.ovirniernt.o (con iiiia mayor presión) y de la yema-uña con 
resFcto a la naturaleza fisica que va a piilsar la cuerda, nos da el sonido im- 
pulsor, dúctil, a veces íntimo, de cálida emoción, otras más perifGrico, pero 
siempre de iina riaturaleza cantante y sobre todo de una calidez sensorial tan 
delicada como sutil. 

En la medida de la fuerza dinámica, los dedos índice, mayor y anular no 
deben doblar su ziltimu falange, porque actuando de ese modo se produce co- 
mo conseciiencia iin sonido áspero y con riiidos paralelos (trasteo o chasquido 
de la ciierda sobre el diapashn). En cambio en el toque por color es necesario ' 

cloblar la Última klange para poder obtener iin destaque timbrico, pero no 
excediendo el úrnbito dinúmico que corresponde a este 'toque. 

Todas estas formas de toque deben ser controladas mediante la CONTEN- 

CION DEL IMPULSO, definida eii el c;ipítulo 4. ~ e h e  estar al mismo tiempo en 
juego 1.:~ asFuenzo ACTIVO Y su CONTROL con una fuerza opiiesta. Esto debe ser 
lo ideal y a esta forma de trabajo debemos 'acercarnos. Nunca se debe dejar 
actuar iin determinado dedo sin tener además I'REVISTA la fuerza de resisteii- 
cia; potencia y resistencia deben ir unid;is para lograr el máxitno resu1t;ido 
y el mls seguro y eficiente control (la fiierza y sil oponente). J 

En esta etap;i de conociniientos YA NO I~ODREMOS HABLAR MÁS DE NOTA'APO- 

YADA COMO SISTEMA. iu tcoria de las fijaciones transfmrnn totalmente la acti- 
tzid d e  Los dedos y lo qiie antes se denominó NOTA APOYADA ya no tiene raz6n 



ldgica de vivencia. No se debe ei-itorpecer la cuerda contigua si no hay ver- 
daderas razones que fundamenten esa actitud. Puede existir un cierto apoyo 
COMO CONSECUENCIA de un esfuerzo (y siempre que no sea.necesario evitarlo), 
pero NUNCA COMO UN FIN DETERMINADO. 

Es necesario comprender que los primeros trabajos del  alumno deben ser 
dirigidos exclusivamente a los dedos. eliminando en una primera fase la dife- 
renciación en los toques y toda participación de la mano o la muñeca, lo que 
debe corresponder a una etapa posterior. El estudio primario de la mano de- 
recha está en función del toque libre, donde todas las articuIaciones se mue- 
ven sin. ninguna fijación. Dentro del color, no se buscará ningún timbre en 
especial: s61o el natural de la cuerda. Esta primera etapa implica entonces: 
a) sonido "piano" y b) uniformidad timbrica. Luego, en la medida de la 
educación de los dedos ya relacionada con la música, se irán introduciendo otros 
elementos en el ataque de. ciertas notas (dinámica o color), continuando a 
partir de alli con el estudio de las diferentes fijaciones. 

Como todo trabajo, debe realizarse con desenvoltura y, a pesar de l a  atenci6n 
que requiere la ejecución correcta, debe ser logrado con naturalidad: es ne- 
cesario no olvidar .el "relax" muscular, porque de esa manera se podrá evitar 
la tensión permanente y, como consecuencia, la fatiga. Con la utilizacidn inte- 
ligente del' "relax" el ejercicio durante un tiempo prolongado resulta mucho 
más fácil. no produce cansancio y puede aumentar su duración con menor 
gasto de energias. 

El estudio en esta forma de trabajo, con el amparo de una estructura 
que nos guie conscientemente en todos los movimientos a efectuar, adquiere 
mayor firmeza y el estudiante podrá comprobar en poco tiempo los resultados, 
pudiendo adoptar en el momento preciso la actitud adecuada a cada problema 
que se le presente. 
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MANO DERECHA - TERCERA PARTE 

ACTUACIdN CONJUNTA DE ' LOS DEDOS 

DESTAQUE DE' LAS .VOCES 

1 - DIFERENCIACION DE VOCES. 

2 - ACORDES DE NOTAS SIMULTANEAS. 

3 - DESTAQUE DE NOTAS EN ACORDES. 
a) Unidacl por contacto. 
b) Unidad por contracci6n muscular. . 

1. DIFERENCIACION DE VOCES 

. En el Capítulo 5 se habló de los diferentes toques de la mano derecha, 
inclusive el toque por tímbrica. Pero, se ha definido cada uno de ellos en 
forma aislada. En la práctica se nos presentan combinados: en diversos acor- 
des con destaques sonoros diferenciados, o en. el movimiento de las voces, las 
cuales debemos oir nítidamente sin llegar a entorpecer su sonoridad. 

Al percibir dentro de .una obra una estructura armónica, una estructura 
metrica, toda una forma orgánica puesta por el autor dentro de un tiempo 
determinado, como es una obra musical, el intérprete, que debe revivir clicha 
obra tiene en sus manos .otra edtructu.ra, tan rica y llena de recursos par? po- 
des destacar y poner en primer o segundo planos los valores .que así lo re- 
quieran. Esa otra estructura estú radicada en el uso de la mano derecha del 
guitarrista, quien podrá agregar a la creación, del autor la suya propi* para 
fortalecer la obra misma. Dicha nueva .forma, esa combinación de colores en 
diversos planos sonoros puede, en el. guitarrista inteligente, llegar a constituir 
una estructura timbrica.. 

h 
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Lii esta etapa entonces si viven y están en juego los recursos de que se 
habló en el Capítulo 5. Ellos no sirven para nada si no estAn al servicio de 
la música. Trabajan mezclándose en una forma tan sutil como pueda captar 
el mismo guitarrista. Y alli está la faz tan individual del verdadero intér- 
'prete. 

La primera etapa del estudiante, en lo que respecta al ataque de los dedos 
de la mano derecha. .es la' utilizacibn del toque libre, sin forzar su dinámica y 
con un solo timbre. S i  el 'que comienza .quiere intensificar ¡a fuerza, presu- 
miblemente utilizará tip,i'.de recurso' inhábil y el sonido obtenido no será 
el deseado, no por f a l t ~ '  de :~ondiciones, sino por el desconocimiento de una 
serie de aptitudes mecánicac:.de las que es necesario tener una conciencia an- 
ticipada. Quiere decir entonces, quecon respecto a la fuerza y la tímbrica debe 
tenerse presente que su iplicici8n estará ligada a un conocimiento previo 
para poder utilizar los diferentes 'músculos. por medio de las fijaciones. La 
forma más fácil de emplear ,los recursos de fuerza o de timbrica es cuando . . 
éstos actúan aisladamente. En ese caso podemos concentrar nuestra mente en 
una sola actitud, .en un solo esfuerzo. Y así debe comenzarse, trabajándolos 
aisladamente, para después, en una etapa posterior, saber utilizarlos con toda 
la gama de sus recursos 'en 'forma combinada, tanto sea para destacar una 
nota dentro de un. complej6 sonoro (acorde), como también para hacer cantar 
varias voces a la vez, libres de interferencias, con el recurso tan importante 
de la tfmbrica. 

Vamos a poner un ejemplo muy elemental: la fórmula NQ 228 que se 
encuentra en el -Cuaderno NQ 2, "Técnica de la mano derecha". El ejercicio 
en si no tiene mayor dificúltad. Cualquier estudiante podria tocarlo sin mayor 
esfuerzo. Lo que sí es difícil, y he aquí el quid. de la cuestibn. es la utilizaciún 
inteligente de diferentes to,ques en forma simultAnea. Pues aquí debemos pen- 
sar ya en la diferenciacibn- del ataque de u n  dedo con respecto a otros. 

En 'esta fbrmula el dedo indice, que debe repetir permanentemente las 
notas sobla, debe actuar con el toque NQ 5, es decir, con la fijacibn de su 
última falanje en ángulo, para obtener una diferenciacibn timbrica. 

Las notas simultáneas de segunda y prima si-mi, que hacen el contratiem- 
po continuamente igual, requieren el toque NQ 1, libre. 

El pulgar, en su ataque .-con .yema, actúa con su suma muscular, desde 
el nacimiento del dedo. . . 

Hay, pues, tres actitudes, que deben ser diferenciadas en funcibn de la 
dinámica y de la tímbrica. En un primer plano a travks de la dinAmica, ten- .. 
dremos al pulgar llevando la .línea melbdica en las notas graves, en una. in- 
tensidad . "mezzo-forte". E l ,  índice (sol-la) en un segundo plano también. im- 
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portante, resaltando por medio de la tímbrica (toque N9 5). Y en tercer plano 
anular.y'medio actuarán con el toque libre en un nivel de intensidad "piano". 

La finalidad es hacer jugar estos tres elementos de tal forma que todos 
puedan oirse en su nivel propio' y'sin interferirse. es decir, que sea tan diáfano 
que se perciba claramente hay tres valoracibnes. 

La fórmula 228 en si n6 tiene importancia. Es más bien un pretexto para 
utilizar diferentes actitudes de los dedos en forma combinada. En capítulo 

. aparte trataremos trozos diversos de obras de los grandes autores, para poder 
"transmitir, como una clase en vivo, las experiencias y los conceptos expues- 
tos en los difereiites capítulos, es decir, la tdcnica aplicada. 

2. ACORDES DE NOTAS SIMULTANEAS - - 
La - ejecución ---. del acorde plaqu6. es decir, la simultaneidad en la-emisi6n 

-.-- ---- ._ __ .--- __ ._~u-- __ -- 
de varias notas, exige una. unidad en la mecánica ... ....... de los dedos. Asi como-existe 

. - . . - . . .  -...... - - m-. . _ _  /-- . 

el .. ataque -- .- .- de - unanota  por .- . un - dedo aislado, ....-..... tambidn puede requerirse .. - .- el . uso 
simultáneo de varios dedos. En función de líi ubicación de las cuerdas y, como - --- 
consecuencia, de la separación entre los ded., vamos a definir dos situaciones 
que, aunque diferentes en su mecánica, llevan .un mismo fin: unidad por 
c m  tacto y unicEad pm con tracción muscuEar. .'' 

Se -. dénomina UNIDAD ---y- POR .--. CONTACTO . la .. Situaci6n .-.-- en - la .... que, para t8car un 
............ 

acorde en cuerdas contiguas, los dedos índice, mayor y anular actúan como _---- --._ _ _ _  ., - .  ... . . .  _- ---- 
un solo bloque, unidos .. -. . . . . . . .  (sin . necesidad de esfuerzo) por un Leve contacto - .......... ... _ ----- . - . - - - . J -- 
l a t e r ib  en correspondencia con la mínima seoaración entke las cuerdas. Los . _ t ........ ........... 
dedos tienen contacto entre sí y é a  es condicidn que nos-permite ac !Ú2  - _ __ - -- - --- 
como si fuera un solo dedo un solo bloque, tal es la unidad. Y ;si lo debemos ---- .. ...., - v' ..... ._. . - .  _ ........ .-.-/ 

sentir: como un so\ im u so n o  tres accione& diferentes. -- -- ..e- EL _.----- __- 



Cuando el acorde se nos presenta en cuerdas separadas, los dedos deben - - .- --- _ .- --- .- 
también, . en __._.- .. 

correspondencia - _....._...... con ello; separarse en diferenks aberturas. Es 
Y P ,-- - 

decir, que la mecánica.está supeditadaa'la abertura angular de los dedos. En 
--e 

. ---- . .- _ -- __- - ..:a .-__ __ 
esfeotro caso también podremos conseguir una unidad, tocar. como un solo _ .- - __-- - -- 
bloque; peri--cso no se puede ......... realizar pqy. $'con.tacto lateral entre los dedos.' ...... 

..-. -- - _..-- ---- _ - 
La - denom&&ión de . . .- unidad por contracción muscular 119s da la caracteris- --- .- .-- y--- -.-.Y . 
tica particular de esta forma de ataque en conjunto. - -- .- - - -- --u .- 

Se denomina UNIDAD POR CONTRACCION MUSCULAR l ~ a ~ t i t u d  que deben - --_ _- - .-- 
ad.optar la.-magc-y los, dedos .......... para - -- tocar acoges. e n  cuerbas_~~ep~'_adj~~sE. 
este casd los dedos %dice, m 3  ,y_ anular deben conservar .un2 abertura an- -- --.. .- .- - . -CC_ 7 

gular, fijada desde el nacimiento del dedo, la que permanecerá firme mientras --- --- . -.-. ...-----. - .- . - . 7 _- 
%e la, actitud -. - - . - . de  - - ataque. Este esfiierzo .muscular que_ m%tiene--los dedos - ---;ici. -- .- 

separados, casi diriamos rígidos, ........ aunqueeeedeban tqcaf levemente, esa. con- ---_ ._-___ . , . .---. 

tracción ........ muscular ....... -- ..... se consigue no solamente con los dedos sino con toda la . - ....-..... . - . . - - . .-a 
mano. Es decir entonces . . . . .  que debemos comprender una vez m h q u e  . . .  lqs d~t_do?_ 

-.. . . . . . . . . . .  .-. --.. 

no'.'ictúan en forma aislad?. s n  este caa_l=t, basa-..del __ trabajo __-_ radica en la. .... -- 
propia , i & o ;  y los dedos. como consecuencia, actúan asociados por ese- qs, _ , M-'' _. _._- ___ _ _ _  . _ ____ L--i - 
fuerzo. 'Así conseguiremos - una -. verdadera . unidad .por contracción muscular. .- -.-- - 
Es c o a e ~ l t e .  insistir en que el esfuerzo muscular debe residir . . . . . . . . .  en la mano, --. - - .- . . .  - ... _C_- . - -- . . -. 

quien mantendrá __.._.--- la-abertura angular, formando de ese modo la unidad de 
. _  7- ._. . . . . . .  -. --- 

ataque . necesaria ---. para -- obtener - la sim,ultarleidad de las notas a tocar, - - -- .- .. -. 
5 9 . p  ARPEGIADO, es decir, la sucesión armónica de  los sonidos de un  -- -_ L -\-. - . - 

acorde, requiere .para su ejecución una m e c á n i c a e n  Tue los dedoS ...... deben ---. . ..... .- . - -. - -- .. 
estar . -. . .. i nd~end ien tes  -..- y sGarados . para su mejor actuación:-NO - . - - .. -. .... - . . . .  son necesarios - 
ni-. el contacto ... -. . . . .  lateral-ni la contracción ... -. ... musziar  relacionada con la sepa- . . . . . . . . . . . . . . .  ... - - - - ...... . . .  

ración angular .. ant6iiorrnente . . . . . . . . . . . .  explicados. ...... - En eSte caso los dedos actdan . . . . . . . . .  -.. 

f o G a  libre. . 

3. DESTAQUE DE NOTAS EN ACORDES 

El destaque de notas dentro de los acordes se consigue con recursos dife- 
rentes según se actúe utilizando la unidad por contacto o la unidad .por con- 

.. tracción muscular. 

a) En la un.idad por contacto el destaque está ligado a la UBICACI~N del 
dedo que va a resaltar la nota. La unidad por contacto nos da la posibilidad 
de dest~car una nota sin hamr zin esfuerzo aislnirlo del dedo correspondim'te. 
Ese dedo deberá sobresalir levemente del conjunto formado con los demás, 
para que el sonido emitido resalte con nitidez. Por ejemplo, si deb-os des- 
'tacar. una nota con el anular, con ~610.  hacer sobresalir dicho dedo apenas 

t 



sobre los otros dos, podremos obtener un sonido cantante, consecuencia de 
esa ubicación prominente; y sobre todo, sin hacer un esfuerzo aislado del 

'dedo. No olvidar que la unidad por contacto permite centralizar la mecánica 
como si en.realidad actuara un solo dedo. El mismo ejemplo propuesto para 
el anular es válido para índice y mayor, que sobresaliendo del conjunto po- 
drán destacar la nota correspondiente con toda naturalidad. 

b) El destaque en la unidad por contracción muscu1a~- está ligado al ES- 

FUERZO. Hay una doble actuación muscular: una es la que mantienc la aber- 
tura angular (ubicación de los dedos) y la otra es la que proporciona la 
actitud de ataque al dedo que debe destacar la nota. Esa actitud muscular 
debe estar ligada a un tipo de toque que periiiita al interprete dosificar y 
definir una voz dentro del conjunto. Tal defiilición se puede hacer en fun- 
ción de la di,nBmica, por una fuerza mayor en el impulso del dedo, o mejor 
aún, por una mloracidn timbrica diferente (toque N'? 5). El guitarrista deberá 
ser aprendiz y maestro al mismo tiempo. Deberá experimentar para darse 
cuenta, por la audición misma, de los diferentes valores en' fuerza o tim- 
brica que se puede lograr. La gama es extensa y es neceiario practicar cori 
un mismo acorde la diferenciación de cada una de sus notas hasta conseguir 
una cierta destreza y iina'conciencia de los recursos posibles. 



MANO IZQUIERDA - PRIMERA PARTE 
-..c - 

1 - PRESENTACIdN DE LA MANO SOBRE EL DIAYAS6N. ' 

2 - FORMAS SIMPLES Y FORMAS CO.MBINAD.4S. 

3 - EL PULGAR DE LA MANO IZQUIERDA. 

4 - MOVIMIENTO TRANSVERSAL DE LA MANO. 

5 - ACCIóN Y DESCANSO DE LOS DEDOS. 

La ubicación correcta de cada dedo debe ser consecuencia de la actitud __ ________ ---. _ ._........._ _ .-- .... - -, .. - .- ............ 
de la mano; y ésta, a su vez, debe _:,,_ tener s u p u n i o  . . . . . . . . . . . . . . . . .  de partida en la acción del ..................... 
brazo. ~ s d e c i s  que . los - dedos ___ ._.. trabajan aisladamente _ _  _ . _ _ _ _ _  - sino, p& el .... contrario, 

.,- 

actúan formando una unidad con la mano y el brazo. Antes de la actitud de 
-. _- . -. . .... .. .. . .  _. _. ..-- ..L._ . . . . . .  .. .... 

movimient? de  . u n  . dedo . es i i k c i n d j b k  .... p e n o  en . . . . . . . .  la actitud del .... brazo, .---. 

rpue de él depende casi siempre el rnovimiénto y la ubicación de los dedos. Po. - .--..--,. -- .. . - . ..... _ ........ . 

La actuacidn , de un -- solo dedo debe ser consecuencia de  la disposici6n de t&6 
.- _-.- _. -- . _ _ _  -_.--__ _____ . --  .-. 

e¡ complejo motor (m~~muñeca-brazo) .  ' ES más aún, LO QUE C O M ~ N M E N T E  _ ............... ___-. - ... A . .  - .. . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  
. SE ATRIBUYE A UN PROBLEMA NETAMENTE DIGITAL,EXC¿USIVAMENTE DE LOS DEDOS, _.._ -- -.......... _- . .  .. -- . - . - - ... . .-. ,.. 

SE TORNA . EN ALGO MUCHO MAS COMPLEJO Y,~~EQUILIBRADO ' QUE .PARTE DIRECTA- 
............... . . .  -.. . 

VENTE DE LA MENTE, HACIENDO PARTICIPAR TODO EL BRAZO Y LA MANO,' PARA QUE, . . . . . . .  . -. . - . - - . . . . - -  
COMO CONSECUENCIA FINQL, ACT& ~4 DEDO. En esta forma, ademíis de ¡as posi- 

. - 
bilidades tdcnic&; . . . . . .  se ¡opa .... un -- mayor control, ........ s i  consigue el "relax" muscular 
y se evita 'el cansancio prematuro. 3 

1. PRESENTACIdN - .... - ... DE LA MANO SOBRE EL DIAPAS6Nd, - -. .... . .  . . . .  - . . . .  .-A-- .. . . . . . . . . . . .  ....... 

Denominamos .._ :- pesentmidn de la mano izquierda a la forma como se dis- ................._ -. .- _ _ _ _  . ................ 
bonen los dedos en relación al dialzarón. como resultado de una acción deter- 



minada del complejo motor mano-brazo. Es necesario insistir en que, a los 
. .- .__-a -- . -_e_ _-_ ,--- - 

-.7 

efectos de . la presentación en si misma, ..._....... los dedos ....... no deben .... realizar--&f&-io' 
....... . .... ........... . - .- - - -  .- . 

alguno. . . . .  Ésto - . - es ... tenerse presente para evitar un po- 
. . . . . .  e - -- - e . - . - - - .... - ........ - . .  

sible defecto. -..-.- 

Es de destacar que, con respecto al ... tiempo, . podemos definir dos .... etapas 
-. --  .-. . - -. - .. - - .- 

bien diferenciadas aunque . . _ . . _ . . . .  unidas para .... un mis-mo fin. ........... La primera . corresponde ........ ... -. .......... , 

a la actuación .... del brazo asociado con la ma-no obedeciendo ,. ....... -- ... esta al trabajo ........... ,. . . - - .-S 

del primero. Y recidn en la segunda etapa 10s dedos, una vez ubicados por el - - -  - - - - - -  . , . 
brazo, estarán en condiciones de disponerse ..... ...... sobre . .  el -diapasón. 

. . . . . . . . . . .  ... .. ,. _I-- .... . . ? .. -. . - . 
. . . . . .  Así - es3osible , presqntar co- ---._._ 

rrectamente -- . .- S- - . , ,. . . los . -  dedos en el ... 
aire,. sin necesidad ..... -. . de recu- 
rrir al contacto con la cuerda 

- A- 

para pode; orientarse. .. - ... - - . .  ' EX-  

pondremos las diversas for- 
mas de,  presentación: 

Presentación longitiidinal 
---L._ 

Los dedos -..- son presentados - 
si&encJo .la dirección de las - .- - . 

cuerdas, pero no se colocan -- 
por si solos: o&_ -a la. 
i?~i íua  de- la mano, quien -. . . ~  . 
es, en definitiva, la 'que lcs 

... va a' ubicar. Cada dedo se . . . . . . . . . .  

encuentra en un espacio di- . . . . . . . .  
ferente; .... enfrent-ados . . . .  simult&" 

. . . .  .. 
neamente a una misma cuer- 
da, nos dan . . . .  una idea long iG 

-. m 

dinal, una relación d e  p+ . . . . . . . .  

!&&-IO- .. -- - cq? respecto .- .al .- largo 
del d i apasón  .... (foto e).. 

Si colocamos ..... -.  1% dedos siiniiltdneamerite ........ .... en iina misma cuerda (ejemplo), .- . - . . 

coinprobarenios . - -. .. que para lograr el mayor resultado con el 
....... - . 

mínimo esfiierzo, el cono TIENDE .A ACERCARSE AL CUERPO ..... de . . 
tal manera qiie la mano quede conformada como ilustra la .-... . . 

h t o  22, y coi110 . . . .  resultado ..... -. de  ello las puntas ..... de los dedos puedan alinearse pa- 
" 

- .. ..- --. 

ralha,mgte a,  las cuerdas. . . . . .  

5 
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En estas condiciones~eJarcq 
d. _-_ 

interno -.____ que f-nn indice -.-- 

y el pulgar, se debe encontrar 
. ......... __ .. 

separado-del . - . - .- . m@l-1, con el . 
fin de poder efectuar con to- 
da holgura y libertad iuai- 
quier movimiento de la ma- . . . . . . .  
no (como en los traslados 
transversales, etc.) . 

Un ejemplo concreto del 
uso de la presentación lon- 
gitudinal lo tendremcs en la 
práctica de las escalas diatb- 
nicas (Cuaderno No 1) , las 
que requieren para su correc- 
ta ejecución este tipo de pre- 
sentación (foto 23). 

Presentación transversal 
_C_I___ _-.-- 

Los dedos - -- son  presentado^ -u e 

si~uicrido la tlireccibii dc las --o ~ - .... . . . . . . . . . . .  .-.-A- 

tljyEiisis semitonales; si presentamos simultineamerite -.......... ..- +-,. --. ... 

O dos o m g  dedos en iin inismo espacio y en diferentes 
. _  ..-.. 

cuerdas, - ...... como en el ejemplo, comp;obaremos .- q"e para 
logr;~i. i i i i  I,iivii i~c~siili;irlo NECESITAMOS QUE EL CODO - ALEJE . . .  DEL CUERPO de tal .--. - - -. . <. . - .:.. - . -. .- ... . . . . .  
iiia?era que las piintas de los . dedos . .tieiiclail ....... naturalmente . .  .~ a acomodarse en 

.. ~ ........... 

u n i ~ ó r m a  -.- aProximadaínente ....... . . . . . . . . .  paralela a . las di".isioiies. . ~.. 

En -- esta -- presentación - - transversal, . . .  el pulgar tiende a apoyarse parcialmente 
. . . . . . . . . . .  

en el mdstil ton sil parte lateral 'intkrna. Es'necesario tener preseme cpeA.'el 
ulgar no hace ningbn ...... hoviiniento propio; es consecuencia-del mecanismo P--- . . . . . . .  . . . . . .  -. ..................... - -. . . . . . .  ........ 

de la mano y el brazo, -salvo las escepciones qye expondremos oportuna- - - .  _ _  
... mente. . . . .  

En el Estudio N9 8 de H. Villa-Lobos, podemos encontrar un djemplo 
. . 

de presentación transvers;il. Útil para ilustrar esta <le~inicióii: 

La conformación dc 1;) iiiiiiio cii esta pi.csciitacitjii . . .  estA íntimamente rela- 
. . . . . . . . . . . . .  ..... - .... . . 

cionada con su irbica.ción eii el diapnsbn. Eii. la medida que la [nano se va 
... b. - 



alejando del _ cuerpo _ _ _  _ (haci.a la primera posición), l<mecánica. _ - .  . requiere . una 
articipacidn de la muñeca qu~,..doblAndose a travCs de'-movimiento del brazo, . P - - , . - -- - - .. ..- . ,.- 

p e ~ i l e  presentar . - los -.- dedos --- transversalmente. -. . . . Ela__patp&d-n co~plemen-  -- - 
taria de la muñeca se hace necesaria en aquellas posiciones en las que el L>i;izo 

- - .  -- - . .  - .  . . -  -. .- ..- - - -  -. 

va perdiendo'su . Ambito .- . - . . de accidn (dibujos v j, wl). 

Entre las dos formas expuestas (longitudinal y triirisversal) existe una . .. -. . ..- 
serie de prti~entafione~ intermedias, a las que denomina!iios MIXTAS. NO son 

- . - . . . .~ . . . -. . .-... 
ni netamente longitudinales ni tGpoco transversales, sino , . . . .. . . -- qo conf_op-i, toda 
una gama de transici<in éntre 1;is 'los prcsent;icioiies-ya deliiiiclzis (dibujo w 9). 

Por ejemplo: 

2. FORMAS SIMPLES Y FORMAS COMBINADAS ----- -m--- - .- - - - 
Hemos enunciado tres tipos diEerentes tle presentación con su niecrinica. 

correspondiente. Pero estas preselitaciones pueden darse en formas sirr~ple~ O 
' 

combinadas. . . 
B 



l'reseniacihn simple 
(longi tudinal) 

F ~ s i m p ~ ~ - . ~ . t o d o  - . el - - aparato ..- --- motor . -.--. mano-brazo---act~a- ..-.. ...- .. - libremente, ... .. - sin in- 
terferencias, en función de una ~inica finaliclncl, convergiego en Lina sola .-.- --..- -.. . . A -- , . .. - . ..,.. . . 
presentacien. 

Forma combinada: como lo indica su nombre. cuando deben combinarse dos 
-.----- . _._ . - . . - . . . . .- . . . - . , 

Feientaciones al mismo tiempo; cuando un6 o doS dedos haceil. un tipo clé P . . . . . . . . . . . - . - . . . , . . . . - . . 
reseiitacibn y los demás &Gendisponerse de 0-9 iriodo, obligando a que la P . . . . -. .- . . . . . . - . . - .. 

~ -- - 

mano adopti. una actitüd ti1 que p e r r d h  . . .  dos . pres-tarióv a la: vez-. - .  
Aunque teóricamente debemos dominar el estudio de las presentaciones 

en su forma simple, es necesaiio comprender que, en la práctica, casi siempre 
se nos presentan en las formas combinadas. 

Toda presentacibn combin-da impj&..un?. . c y t~acc jbn .  o distensi+$ (ver 
L__.. _._- . .  - 

iapitulo 14) en alguno - de.'¡& - . dedos -. (aunque no toda distensi611 o contrac- 
cibn por sí m i z a  esti ligada necesariamente a dicha presentación). 

J 
De los innumerables casos que podríamos aislar para sil explicacióii, ex- 

pondremos dos elementales ejemplos de 'la literatura clrísica de la guitarra, uno 
por distensión y otro por contracción. 

t i -  
8 1 

I 



l'i-csci~iliciuii siiiil~lc 
(transversal) 



El primero (presentaci6n combinada por distensidn). corresponde a la 
disposici6n de los dedos en el primer compás de "Recuerdos de la Alham- 
bra" de Francisco Tárrega. Los dedos 1 y 4. colocados en la octava de Mi 
no requieren para su presentacibn ningún esfuerzo especial. Es decir que, ais- 
ladamente, podemos considerarlos en una presentación simple (fotos 24 y 25). 
El dedo 1 en el Mi de la cuarta y el dedo 4 en el M i  de la segunda, permiten 
que todo el aparato motor estC condicionado a un solo trabajo, sin interferen- 
cias. Pero esta situación no nos sirve para este estudio de Tárrega. El dedo 3 
debe ubicarse por distensión en el Do del 59 espacio de la tercera cuerda, for- 
zando una  presentacibn transversal y longitudinal a la vez. En este momento 
se requiere otra disposicibn del brazo, para ayudar a los dedos en su ubicación, 
sin qiie éstos hagan mayor esfuerzo. De esa disposición del brazo resulta la 
presentacibn combinada (foto 26). 

El segundo ejemplo (por contraccibn), corresponde al Estudio N9 3 en 
La Mayor de Mateo Gargasi. En el campás No 7; las notas Si (5"uerda) y Mi 
(2a cuerda), inclusive la ceja, requieren naturalmente una presentación simple, 
longitudinal (foto 27). El dedo 4 en el Mi puede ubicarse con toda naturalidad. 
En el último tiempo del compás, el dedo 4 se desplaza (por conlracción) del 
Mi al Re sostenido, y este desplazaiiiiciito sc debe realizar con la intervencidn 

Prcscntacibn siinplc 
(longitii<linal) 



I'icsciit~cióii siiiil~le 
(traiisversal) 

del brazo (foto 28). De éslo resulta que tenemos dos dedos (4 y 3) en pre- 
sentación transversal y por otro lado el dedo 1 (ceja) que requiere una pre- 
sentación longitudinal. Como consecuencia, se conforma una presentación 
combinada (foto 29). 

Toda disteiisibn o contracción hecha aisladamente por los dedos, puede 
provocar una situación inestable., Es un equilibrio aparente, que requiere un 
esfuerzo constante del ,dedo para su pernianeiicia. Ésto se evita coi1 las pre- 
sentaciones combinadas, consiguiendo un .campo de acción mi s  amplio con el 
ininimo esfuerzo. 

Los músculos del brazo deben trabajar tan siitilmente que se puedan rea- 
lizar dos presentacióii a la vez, sin afectar en lo más mínimo el libre movimien- 
to de los dedos; y a su vez (y ésto es-lo importante) prouocar la distensión o 
contracción de los dedos que lo requieran. Es necesario insistir en que los de- 
dos no .  se colocan por sí mismos,' sino que las distensiones y contraccio~ies 
estin controladas por un trabajo tan inteligente como sutil, que proviene de 2 

la niiiscu1atur;i de brazo y mano y rio directamente de los dedos. En estos casos 
especiales la distensióii o contracción se transforman m sit~raciones estnbies. .. 

Estos ejeniplos expuestos no son únicos, sino que para Cada trabajo que 



Presentacibn combinada 

requiera una distensibn o contracción en forma combinada, habrá también 
una mecanica especial. 

3. EL PULGAR DE LA MANO IZQUIERDA -- ... - ... . . . . .  . . . . . . . . . . . . .  . 

El pulgar de la mano izquierda no debe hacer esfuerzo aislado. Es más, 
. . - . - . - . . - .- . _ _  -- .- e.. .-.__ --- 

su conducta c o r s c i  es-permanecer en forma neutra, a veces pasiva (y s6k1 - - --....-- /- . - ... - . -. . . . . . . .  
excepcionalmente activa), como un punto de contacto. ~a-contrac{i& de la 

. . . .  

falange _ . _  del _.. pulgar provoca ,--- también ..-- - la ~~ntraca&~ de los  .... músculos . oponentes, .. . 

y t s ~ o .  nos - - .. dará - - . . como consecuencia una cierta rigidez-,que se constata por un 
..... . -. - - .- . .~ . 

desequilibrio -- .. de fuerzas e n ~ l a  mano. Traerá __. también .... una desproporción . . . . . . . .  - en el 
trabajo . . - - . . . . . de 'fndice y pulgar y. muchas veces una equivocada ...... coloc~~ión de este 

9. necesario. eliminar ............ todo , . . .  movimiento _ ._ . .  desproporcionado.. - .... (forzado) e i16- 
gico y corregir esa forma equivocada de la. actuación del pulgar, perinitiendo 
, . . . .  . . -  _ _ _ _ ^ _ *  . .  
asi mayor libertad y holgura y una economía . . . . . . . . . .  de energía. 4 

Aunque la correc- ubicación del pulgar resultar4 una simplecoiisecueri- ..... - 
....... 

cia del trabajo de &do el complejo motor brazo-baño-dedos, . . . . . . .  es necesario con- . 
trola* s i  colocacibn t a r a  conseguir. una mayor armonía. una unidad positiva ..... 



en lo .. - que. respecta a los ~. otros clebos- ue@akranzentg activos- La correcta coio- --- ... -- -. .. 
&ción del pulgar favorece iamovilidad de todo el-sistema motor, permitiendo .... - .- ..... . ,  _ _  -. .--.- - . -...-- 
el libr?" füximamiento  d e l a  ~nano, inclusive en las diversas distensionep y ,_ .. _.< .._ -- - _ . . 

contracciones ... de los dedos. Consideramos, por-10 tanto como elemento funda- .- . . . _ _ _ . . . . . . .  ...-- 
mental la correcta posición . . . . . . . . . . . . . . . .  del pu lp r ,  dócil a cualquier movimiento de 1; 

--. ,_,_____.__ ......... -. . - .  

mano o del brazo. , . ' ..... - 
El eje.mplo simple de levantar un lápiz de algunos gramos de peso con la 

oposición del dedo medio a¡ pulgar, no nos sirve para explicar la actitud de 
&te en el mástil. En aquel caso concreto 10s dos dedos (pulgar y medio) reali- 
zan un esfuerzo contrario y opuesto, dividiendmo sus fuerzas, y la suma de 
presión levantará e' lápiz. Sus funciones en ese caso son iguales y paralelas 
(complementarias). 

Pero la actitud del pulgar en el mástil es otra, por cuanto le corresponde - ...... - . . . . . . . . . . - . . . .  
a los otros dedos ser los actores .. -..-. directos . . .  y el pulgar sólo un punto a contacto, -...... . . . . . . . .  - 
&cepci%almente activo, y muclias veces .... pasivo. ' . . . . .  

CieGas cejas totales, con el uso de todos los demás dedos, pueden reque- 
rir . la . ayuda .. 0@6iiciijn ,.. - . . dfrecta . .del .-- pulgar. . . La. otra sitiiaci&-extrema-ie ..... 

presenta cuando la acción de . . .  A _ .... -. 
un dedo se ejerce sin la o p e  
sición del pulgar y más aún 
requiriendo su -total libera- 
ción. 

veremos ento'nces las dife- 
rentes actitudes que puede 
adoptar el pulgar de la mano 
izquierda desde el punto de 
vista de su participación co- 
mo fuerza de oposición. 
a) 'El pulgar libre: Se puede 
hacer fuerza con los dedos sin 
que el pulgar estd apoyado 
(foto 30).  El pulgar libre, co- 
mo práctica y ejemplo, po- 
demos verlo en ciertos "vi- 
bratos," longi tudinales l, rea- 
lizados con participación di- 
recta del brazo y la mano y 
mediante la fijación del dedo 
que actúa. 

' 1 Ver Capitulo 10. 



Hay otros "vibratos" longitudinales, por el contrario, qu.e requieren el 
uso activo del pulgar, como veremos en su oportunidad. 

b) El pulgar como oposicibn a los demas dedos: se presentan' variantes en re- 
lación a .  .la ubicación del pulgar con respecto a los otros dedos y a la función 
que cumple en el trabajo de la mano izquierda: 

a) Oposición directa. . . 
b) Oposición indirecta.' 

En el caso de la oposición directa, la fuerza ejercida sobre la cuerda va 
ligada directamente al pulgar, el cual se opone a los otros' cuatro dedos dentro 
del ámbito de la mano. Pero también aqui es preciso distinguir dos tipos de 
situaciones según la actitud que adopte el pulgar en cada una de ellas. Una 
cosa es .el valor de oposición en una situación estdtica, y otra lo es en" una 
sifuación de movimiento. Por ejemplo: estando el pulgar en la misina ubi- 
.cación (dentro del ámbito de la mano) con respecto al dedo 4, su función 
puede transformarse' de oposición directa en ,oposici6n indirecta. El primer 
caso correspondería a una situación estática; el segundo (oposición indirecta) 
a una situación de movimiento en la que el pulgar.'hirfa las veces de un eje 
con el cual podríamos, por ejemplo, realizar un ligado ascendente o ligados 
continuos mediante la fijación del dedo 4 . .  

Situacibn estiítica. 
Oposicidn directa del pulgar 

Situaci6n cle moviiniento. 
Oposici6n indirecta del pulgar 

: cuando la mano se mueve. tanto en los traslados (enlaces de ~osición) ~ - 

_-.e ___.___.. --.- " . ~ - -  
-.. . ..---e. \ I 

como en otro iipo de situaciones -.-. que requieren . ... cierta . . rapidez en el trabajo de 
-. . : .., 

16s dedos, é l  puliar no. entorpecer . . . . dichos . . . . - . m o v i m i e n ~ s : . - ~ ~ - ~  . . 10 tanto, .. .- . n o  -. - -. . 

debe ... adoptar la . actitud .. . del- valor estático de oposici6n, -. ~ ... . que dificulta~ia oiaún 
llegaría a anular. toda posibilidad, dé la mano. ~ a r n b i e n '  hablaremos de o p k  
sición indirecti de1 ,en' 1;s casos en qLe este escapa. totalmente al  ambito 
de la mano, como por ejemplo en los traslados parciales, o en todo trabajo en 
el segundo sector del diapasbn, etc. 

Cuando los dedos trabajan solos, en forma aislada, como se ha h&ho tra- - - . -  -_ _._ _ ..--- ..-- - 
dicionalmente, sin el amparo de otros músculos más poderosos (de la mano, 
muñeca-firazo), el punto de apoyo indispensable debe ser el Pulgar, quien 
tiene que oponerse 9 la presión de los demás dedos (por oposición de  fuerzas). 



pero - - cuando . . . . . los -. dedos ... . . trabajan como una  prolongac$n de t?Jo el aparato 
. . 

motor (mano-brazo). - ya no es necesaria aque- actitud del pulgar, sino que - - . . . . . . 
su'actuacjón-se reduce miichas veces a una participacidn diriamos'~asiva, ~ b e -  

-. - 
deciendo a todos 1;s movimientos de., la mano, limitándose en muchos 

- .. . . --S .- 

a servir 'nada más que como un punto de contacto. 

4. MOVJMIENTo TRANSVERSAL DE LA MANO - _ -- ---. . - --- - -  r . -  

Al pisar una cuerda (principalmente en el caso de las bordonas) los de-' 
dos deben actuar de tal modo de "caer" perpendicularmente al diapashn y no 
con la tendencia a colocarse de plano (coino si fuera la actitud de "ceja"). Es 
decir que el dedo, cuando presiona una determinada cuerda, debe hacerlo <le 
tal forma que no entorpezca en ese momento la actuacidn de cuerdas conti- 
guas (salvo cuando realiza al mismo tiempo la funcidn de apagador indi- 
recto 9.. 

La correcta actitud del dedo se consjguecon total eficiencia sin que este 
_.> __ U-.. - .%.-.--- - . .. - . __- _ .__  ___ _. , . . .- . -. 

deba alterar su curvatura natural, niediante la participacidn activa del brazo ___ .. -' .-..- -__..--.-- --... . .. ,."*- 
en e l  traslado . . . .- . .- . . del . . . . dedo hacia la cuerda cor~espopdi~mt:. Por &d~bemos-con-~ 

. --- . ... ., -- 
sideiar que todo traslado transversal del dedo d:be realizarse,-cuando así se - .- ---- .- ---.-----. . L .. . l.-. . .-s..--.- . . 
requiera, -_.__._ con . .  -. la ayuda ,d$ brazo,-quien será en definitiva el que dispondrh la ... . .  . - - - -. . - . - . . - . . -- - . . 
colocacidn correcta del dedo. _.--.=- .--.--_.. . 

En conocimiento ldgico de esta disciplina podremos entonces anular la 
antigua idea que indicaba doblar la última falange en ángulo, ,formando un  
"puente" sobre las demis cuerdas. Ya eso está superado. Ahora el brazo, sin 
esfuerzo alguno del dedo, debe realizar la operacidn correcta. 

Ejercicio a efectuar: colocar el pulgar de modo que el arco interno que 
forma con el índice se.encuentre separado del m4stil y presentar los cuatro 
dedos simultáneamente en la cuerda prima, en los espacios correspondientes 
a las notas Fa. Fa sostenido, Sol y Sol sostenido. Con la sola ayuda del 'brazo 
(movimiento hacia arriba y adelante), llevar los dedos a la sexta cuerda, pre- 
sentándolos en la misma forma que se hizo en la prima y volver luego a la 
cuerda inicial (dibujos x e y). Realizar la operacidn varias veces hasta lograr 
soltura en los movimientos. Tengase presente que este ejercicio debe reali- 
zarse con. el brazo, sin participacibn activa de los dedos. Se producen entonces 
dos movimientos: uno ACTIVO, en relacidn con los músculos del brazo: otro 
PASIVO, de la muñeca, provocado tambitn por el movimiento del brazo y por . . 

el tope del pulgar en el mistil, que obliga a que aquella adecúe su ángulo. 

a Apagadores: Ver Capitulo 10. 





- El brazo es el que verdaderamente -.-.- realiza ----.-m- dicho --..*-A - traslado transversal; los 
_,. .- -- ---- -- -.M.-- -. dedos deben ser ubicados tantoen la sexta como en la prima srn hacer esfuerzo .-- ...... . ..... .. ..... ./.-.---- ___ - -- -- -- .-..- - 

alguno y sin mater sus falanges. __- _ __ -_ --- . -. . ... . 

Es conveniente destacar que no es necesario tocar la cuerda ni presionarla 
contra el diapasbn; sblo se requiere presentar los dedos sobre los espacios co- 
rrespondientes, manteniendo la abertura angular entre ellos. 

Pasar varias veces de la presentacibn (a) a la ,(b) evitando mover los . . ~ ~ 

dedos. La perpendicularidad de éstos en su presentac$n sobre la cuerda sexta 
será trabajo exclusivo del brazo. 

5. ACCIóN . Y - DESCANSO DE LOS DEDOS 

' Para presionar 1%-cuerda , sobre el .diapas6n, l o s  de%- ubicarán,. como. - - . . . . . . . .  . . -- . . .  
ya vi&< . con ayuda de la mano; la fuerza se ejercrrh procurando que sea igual 
pao  &dos ellos y-'no mayor que la requerida para ajustar la cuerda sobre el . - 
diapasbn. Es necesario evitar el esfueno ... descontrolado . . . . . .  y excesivo, el cual puede - .- - - . . . . . .  
quitar libertad . . .  y soltura a los movimientos y provocar un-.'inútil cansancio. - . . . . . . . .  - .- - 

El exceso de fuerzá provoca, ad=m&, un endurecimiento desmedido en las 
yemas de los dedos; con callosidades deformadas que pueden muy bien evitarse 
para mantener siempre la pequeíía pero eficaz sensaci6n del tacto. Dichas car- 
llosidades aparecen también c o e  consecuencia de una manera incorrecta de 
retirar los dedos de la cuerda una vez que actuaron. 

Cuando _ .  ._ _ .. __ un dedo deja de ac,tuar debe cesar todo esfuerza y su actitud de . . .  . .._ _ -. .- 

,, descanso no significa levantar e(-dedo, sino que conjuntamente . al abanrJq-. 
de'la'acci6n debe ser levantado o apartado del diapas6n por el brazo, teniodo 
como .- punto de contacto el pulgar . . que permite d6cilmente el leve movimiento 
hacia - ... adelante. 

La actitud de descanso requiere entonces la participación . . .  . . .  del brazo, que 
. . . . .  . . .  

es enAdefinitiva . . . . .  quien debe . . apartar los -dedos .... del diapasbn. . ,  .. . Esta forma .de 
alejar-..(por descanso) los dedos de, las cuerdas, favorece . . . .  enormemente el relax, 
tan importante en la técnica instrumental. 

Los dedos.no se leuantan por si mismus, sino,que se dejan . . . . . . .  leuantar PER- 
- - -  . . 

PENDICULARMENTE . . . . . . .  . 
al  diapasón. .Y: decimos no se levantan porque esa actitud 

significaria ya un esfuerzo de los dedos. correcto, es aflojarlos (relax) y el 1 

brazo los retira levemente. . .. . . . .  Los dedos_se . . . .  separan, siempre permdicularmente ....v. . . . . - - 
al diapasón. y de esa forma se evitan ruidos secundarios provocados por el r o g  . 
(deslizamiento) s.obre la cuerda. 

El abandono de los dedos se rekliza con un leve movimiento del brazo ...... 
.- .. . . 



hacia, afuera y un poco hacia arriba. Es él quien dirige y controla la acción 
. . - . - 

para qui 1; mano no-salga':del . ... ámbitodel diapasón. Existe un paralelismo 
con la forma de situar de los:.~jianistas al levantap-¡as manos sobre el teclado 

,. . 
y no fuera de él. . . . 



TRASLADO LONCITUDINAL DE .LA MANO .... . .. . . . . .- 
1 -. POSICION. 

2 - TRASLADOS. 

S - SECTORES DEL DIAPAS6N. 

4 - TRASLADOS, TOTALES Y PARCIALES. 

5 - DIVISIONES DEL DIAPASON: PUNTOS DE ORIENTACI6N. 

La longitud y espesor del, mistil de la guitarra, donde tiene que desar;; 
llarse la acci6n de la mano izquierda, crean ciertas dificultades que n o  existen 
en otros instrumentos de cuerda, en los'que el diapasdn es m& pequeño y, 
por consecuencia, su campo de accion más limitado. Por ese motivo la 'mano _ ---- 
deberi efectuar - traslados de .--u u n  l?d& a-otro . . . . del . diap-h.  cuand?.=%í-lqrequiera . . . . .. 
algún pasaje. El dedo índice, por su orientación .segura, puede ser la guía y 
%. . -. . . .- - - .- . . .. . . . -..'A . 
punto . --. . .. de ___ referencia . ___.  . E a ' o s  _ cambios de :>...-- posiciúnl Todo traslado debe estar _ . _ _  A-- I_ _.*-..-. -.-- --. 
ligado ._ ___ _ a __ un _ _  sentido natural Je-orientacibn, para poder captar sin demqi-a. cual: 
. - .- -. - __._..- _ . .. 
uier distancf a. q 

q-.. : 

En los cambios de posicibn debe. haber una estrecha coo~eracidn ?e la _- --- .i-i----- . 2 -.----h.- .--.. L.. .. ,--.-̂ ---. - - - . ..- - . . . . 

muñeca .- . y $-brazo; - su empleo .--.. consciente permite una~soltura,y~~amplityd en los . ...-. ..., ?. - - ..1 .. 
movimiento imposible de alcanzar con el. solo trabajo de la mano. _ _  .. . - ...... ... .- -. .. . , . . .  . 



POSICIÓN: ES LA UBICACI~N DE LA MANO IZQUIERDA CON RELA- 
CIdN A LAS DIVISIONES O ESPACIOS QUE EXISTEN EN EL DIA- 
PAS6N. 

E s  decir: si el dedo 1 .esta colocado en el primer espacio, la mano se encon- 
trará en lo que denqminam0~'~~iMERA ~ 0 ~ 1 ~ 1 6 ~ .  Si el dedo' 1 se encuentra en 
el tercer espacio del diapasón, será .entonces TERCERA POSICI~N.  Y así razonare- 
mos para las demas divisiones semitonales en el diapasón. 

El dedo 1, puesto en el cuarto espacio de la cuerda tercera (Si): define que 
estamos en CUARTA POSICIÓN. El mismo si de la cuerda tercera obte- 
nido con dedo 2 corresponde a la TERCERA POSICIÓN. El dedo 5 
colocado en el mismo. Si, señala que la mano esta en SECUNDA 

~os1c1.6~;  y el 4 ubicado en identico lugar nos indica,~~lMERA . . . .  POSICI~N.  

Observese que en tod& estos ejemplos, la ordenacidn numerica de cada 
posición está Supeditada a la ubicadón del 

h I V  h m  PorII Pos.1 
dedo 1 con respecto a las divisiones del dia- 
pasón. 

Se usará los números roiiiana5 para indicar ¡os cambios de posición de 
la mano izquierda. Es conveniente hacer resaltar que EL DEDO QUE MARCA LA 

P O S I C I ~ N  ES EL DEDO 1, AUNQUE NO SE ENCUENTRE COLOCADO EN EL DIAPASÓN. 

2. TRASLADOS 
---,y*- 

Denominamos -----. 'TRASLADO de la mano izquierda .al CAMBIO DE POSICIÓN. &- .-.- _._.<._ .. --.. ......... . . . . -  
tos cambios se rea!jzan_.con-participación AYVA del brazo; ........... _ _ - - - - .  - ;. v.--..- :-- . .  ,... -.. ____ u-- . . .  

portante ,__ ,___  ._ ... . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  en todo traslado. A tal punto es relevante esto, que cuando sq-efe~tga.. .- _ ___ ..._.<................. 

un traslado debemos siempre pensar, ,con relación al tiempo, primero ,en el /. .-...---. ....... .... .......- _- ...-- - .......... 
trabajo -- .... del -- brazo .. (cambio de posición) y recien luego .. ~ en - la . .  ubicación . .  ..--.-..- del dedo 
;dedos. E S  decir entonces ,que éstos no p&'cipah e n  lo que ................. denominam_qs ..... , . - ...- ;_.._ _____.-_4 -. 

estrictanleno traslado; --,A---... deben -- estar'ajenos y s610 una vez efectuado el . . . . . . .  cambio ....:.........._..... _"_ . . . . . . .  .. .... 
comenzarán a actuar. _. . ~ . . . . . . .  . . . . . .  

Pero podemos .-u definir __... _ dos situaciones ......... diferentes ... y paralelas: una se re- 
f i e r e a o  - _ __ que . _____- 1lama.mos. estrictamente ....... - .. .. traslado ..... y que . . .  corresponde al brazo; y -. 

la ... - otra, esta ligada a la . . . . . . . . . . . . . . . . . .  disposicidn de los dedos' . . . .  en su nueva ubicación, 10s 
. - _._. 

cuíides_ deberán . c o n f o ~ ~ r s e , ~ ~  con sus . . diferentes ..... -. aberturas . . angulares, tratando 
dé-disponerse . . . .  ,previamente en, el aire. - -  

Es de destacar la iGortancia &e tiene, ANTES de iniciar el movimiento .: 
_ _ V .  _ - -  -. . - i . . . . . . . . .  

del - tr<lslg.s~, e l .  ABANDNO . . . . . . . .  de . los dedos, como paso previo, E ~ - - t r a b a j o  %de 
tarnbien ser ......... realizado ........... por el,brizo, ...- . corno ya fue explicado en e1c;ipir~ilo ante- 
--.--.. -, - 



rior. Como - - .. - . . , . , - consecuencia, _.U.__ -.--- obtendremos la eliminación de,-sonidos a;jenos a la . . . . .  . . . . .  -,__.- , - -- - 
múiica a eiecutar (chirridos). ~rbducidos oor el roce lateral de los dedos sobre - \ 1.- L : I 

- .-- -.. ~ -~ .~ ~-~ ... .......... ........ . . . .- .............. ....- ....... 
liy.'uerdas, y cuando aquéllos . . . . . .  quieren ,buscar ............ la _nueva posición por sí mis- . . . . . . . . . . . . . .  -- . . .  -..-- . -  . .  - 
mos. -. Es decir, que todo,-ruido ajeno a las notas reales a escucharse, es conse- 

. - . - .- . ........ ...... . - 
cuenciádel ____ roce _ de ¡os dedospor .- no considerar- ........ lá primera etapa del traslado; 

. . .  .. . .  . .  . . .-............ 
tan importante. Que es la separican.de los dedos rxrpendicularmente al dia- . 

- s .  . . . .  A.. ..-..... 
realiGdá- también por el brazo. Esta participación es casi impercep 

. .  A,"- A--- .... -.--. 

tibié a la.-vista, pero debe e2sti i  reálmente. Como ya hemos dicho, entonces, 
el abandono del dedo está íntimamente ligado a la actuación del brazo. 

El trabajo mecánico del traslado es realizado por dos elementos que G-. 
, ___ .-. -.___. .- ..-e-.--- - -  ..-.. ._ .. 

túan en forma conjunta: la tarea principal ..... es efectu+a por . . . . .  el - . - .. - ...... - . . .  .- - .- .... _ _ ... -S ".. . 
elemento es el dedo o dedos. auienes no &en oDonerse a la accibn del - - . A .... .....- - . - I ~ - - ~  ........ 

~~ - -  

brazo, y su presi6n'-shbre la cuerda .... debe . terminar una . pequeñisima fracción 
.-. . . . . . . . . . . . . .  ..-. .--u_u ---. 

de tiempo' . antes ....... del traslado. E@g una excepcin, ~quecorresPo~Je aclarar, 
. . -  -----. . . 
con respe* .al tr&¡ado ...... de un detlo .... -- 0 x 0 s  . . .  --- ....-.. en forma de "glissado" .. (porta- . *--. - ..-- 
mento). En estos casos la DiGión del dedo esth condicionada a su niisma acti- ......... - -- .. 

vidad ._-- ..S_---.- mechicapara . efectuar el portamento, ligado Y ya a la __ faz _- exlresiva. ---- Y seria ..... 
esta la condición para mantener la presión del dedo sobre la cuerda, relacionada 
a los diversos tipos de portamento, pero no en lo que tradicionalmente se 
ha denominado "dedo-guía", ya que el control, ,del traslado debe corresponder 
al brazo (o ~iiiiiieca en ciertos traslados parciales). 

(Y cbmo actúan lo; dedos en -. - . el -. . cambio - . - - - - -. de  .. posición? No actúan, sino que -- -._ _ . . 
por el - contrario, abandqprzn el-$sfueno y_-en-an ---.-. en rela? nec_rrg- (in- . . . . . . .  
cluyendo el pulgar). Y es recien entonces cuando el brazo, además Je lo ... estric- --- ---. -. ...e. .-- 
tamente ...... relaSionado--con el'?ras!abo_realiza - .. otro movimiento ...... importante, .-T..-.-. 

p r - o :  sepqür levemente y en forma perpendicular . .. - - . . . .  al diapasón a los dedos, . . . . . . .  
quienes deben obedecer y no 'interferir con los movimientos. . .  de iq¿41. .... Hay .... . . . .  -. .. - 
tambikn una excepción, y muy remarcable. que' se estudiará en 'el capítulo 
correspondiente: cuando los dedos, en su abandono de la presión contra el 
diapasón (apretar la cuerda). deben conservar al mismo tiempo una situación 
inestable. manteniendo determinado esfuerro de distensibn. o contracción (ca- 
pitulo 14). 

Ef . - . . .  traslado .- . - . - de ... l a  en el diapmdn puede efectuarse de tres . . .  .. -. .... --- ,------ . .- . 
formas &ferentes( . . . . . . . . .  

. . . . .  t: 

1) por_..sustjtucibn . - 
. . . . . . .  

2) por desplazamiento J 
... - -. ... - 

. .3)  'salto 
. . . .  

1) Por sustitución: . . . . . .  Como . . :  su nombre ..... - .. lo indica, cuando un ,dedo (o dedos). ..... -. . .., -. - 
2 .  
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al cambiar de posición la mano, es sustituido por otro en el mismo. espacio. - ........ ----- .......... ........... . -- . 
Tos traslados por sustitución, como consecuencia, se realizan siempre a 

... - - .--. -- - - -- -. ..... . . . .  . - - ---- 
cZoXes cercanas. 

.-- 
'------Se define como P O S I C I ~ N  CERCANA la que . se encuentra . dentro . . . . .  del ámbito .- _ ............. .. - -. P. -. - . . 
de 10s-cuatro -...- - dedos en presentación longitudinal. . . .  ........ .. .. . . . . . . .  

2)  Por desplazamiento. -- ----- Cuando un mismo . -. dedo (o dedos), al desplazarse, de- .... . . . . - - . 
termina la nueva posición. Los traslados por desplazamiento se pueden reali- 

.. -.-M... - .---- -.-.- . -.-- .- .. .- - . -. . 
zar - - a-.poii{ibnes-cercanas o distantes. - - -..... 

Se define como pos!ci& DISTANTE la que sobrepasa o está fuera del ám- .... . . . . . . .  . . .  - . .  . . . . . .  
bito normal d_e_los'..cuatro dedos. -_ - - . - _, . . ~. , . -, 

Situaciones comunes: .... ,en . el traslado por sústitución. un mismo lugar es uti: . . . . . . . . . . .  ...... ..... . . . . . . . . -  - . ...... 
lizado por diferentes dedos. En el traskio por desplazamiento, ~ n ,  mismo ....... de& 

......... . . - _ . _  . . . . . . .  
(o dedos) se desplaza hacia una nueva 

. . --. . . .  

3) Por salto. En el traslado por salto no exis 
.... . . .  . -.. 

debe saltar totalmente desde la posicihil inic ---- .- . . . .  
El dedo no . . . .  se desplaza- ni se sÜstituy&;"'siiió..( 

........... 

elementos comunes; la mano ---_-_ - _ _  '. -. 
para ubicarse en una nueva. . . . . . . . . . .  
cambia - ... - .... por ..... 'completo la "ubi- 

............. 

cación de la mano por otra 
-.. . 

nueva. con la aue no-tiene 
1 

ningún elemento en cornú;i 
. . 

que pueda 'servir -de gui;i. 
. . . . . .  .- .... . .  - 

3. SECTORES DEL 
DIAPASdN 

Dividimos el diapasón, se: 
. gún su mecánica, en tres sec- 

tores: 

1) Sector de la. primera oc- 
tava. De primera a novena 
posición inclusive, con el 
dedo 4 en el espacio 12 (oc- 
tava). 

Mecánica: el brazo realiza 
J 1 

I'osici(iii IX 8 - 
sus traslados sin tener obs- 
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táculos en su recorrido, y el 
pulgar acompaiia sus movi- 
mientos libremente. 
2) Sector de transición. Po- 
siciones X, XI y XII. 
Mecánica: al pasar de Ia po- 
sicid11 l X  a la X (en presen- 
tacibil longitiidinal) debe- 
mos, para evitar e11 parte el 
obstáculo del aro inferior de 
1;i guitarra, llevar el brazo un 
poco hacia adelante hasta 
que la mano se encuentre 
libre de dicho impedimen- 
to. Lo misino sucede en las 
posiciones XI y Xll,  e* las 
que se requiere cada vez 
más el movimiento del brazo 
(hacia adelante). Paralela- 
mente, ayudaildo a dicho 
movii~iiento, el liombro insi- 

32 
núa una inclinacidn qiie fa- I'osicitiii S 

cilita la ubicacidn del brazo. 
' 

No olvidenios lo expuesto en el capitulo 1 (movimientos del cuerpo que siempre 
se liarán necesarios cuando aparezcan determinadas exigencias mecrinicas del 
brazo y la mano izquierdos). 

Co.mo consecuencia nalural de dichos movimientos, el pulgar tleiide a 
desplazarse un poco mis hacia el borde inferior del mástil (fotos 31 y 32). 

S) Sector de la segunda octava. Posición XIII en adelante. 

Mecánica: los movimientos iniciados en el sector de transicción pasan a ocu- 
par iiii priiiier plano. La mano. como consecuencia del desplazamiento del 
brazo, ya ha scbrepasado totalmente lo que tradicionalmente constituyó un 
obstáculo: el aro inferior de la guitarra (foto 33). 4 

Y .ahora sí el movimiento del cuerpo hacia adelante y hacia la Izquierda, 
provocado por los elementos ixiotores (capítulo 1), estará ejerciendo .su in- 

f 
fluencia directa para permitir la ubicación correcta de la mano sobre el dix- 
pasón en forma tan natural como si estuviera eii el primer sector. 

Los traslados en este tercer sect¿r se realizan también con la participacióii 

Li - 
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activa del brazo, haciendo variar la abertura angular entre el índice y el pulgar. 
Este ha tomado un punto de contacto e riel ángulo que forman el tliapascín y el 
aro inferior de  Ia guitarra; se convierte así en un eje flexible y dhcil, que 
servirrl como leve apoyo y punto de referencia para cualquier movimieiilo 
y desplazamiento de la mano. 

Todo lo expuesto en lo que respecta a la mecánica en el sector de la 
segunda octava tiene referencia directa con la firesentación longitudinal; la 
presentacibn transversal no iequiere este tipo de mecánica. 

El sector de  trn;niriciÓn se define así por presentar puntos de contacto, ana- 
logías relaciona.das con los sectores de la primera y segunda octava. 
Analogías con el sector de la primera octava: el pulgar ~odavia se desplaza libre- 
mente, -dbcil a los traslados del brazo, no teniendo obstáculos en su tra- 
yectoria. 

Analogías con el sector de la segunda octava: el brazo ya debe tomar una 
actitud hacia adelante, comenzando a salvar el aro inferior de la guitarra. . 

4. TRASLADOS TOTALES Y PARCIALES 

Definimos TRASLADO TOTAL a1 cambio de posición realizado con participa- 
ción de todo el aparato motor brazo-mano-dedos. El traslnclo se rlefiric coino . 
PARCIAL cuando afecta solamente parte del aparato motor. 

h 
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Hay dos tipos de traslados l);ii.ciales: 

a) Ligado a la condición anatómica (relación mano-gyitarra). El ejemplo ca- 
racterístico es el sector de la segunda octava, en el cual el pulgar debe perma- 
necer con un punto tle contacto en el ángulo que forman el diapasón y el aro 
inferior, sin participar directamente en los movimientos del traslado. 

b) Ligado directamente al movimiento. 
Por ejemplo: 

, od lib. ml 'lib. 

Al ace1er:ii el inovimiciito rle v¿iivCii se pierde giadiialinente el control; ' 

para evitar la inestabilidad resultante es necesario mutar el traslado total en 
parcial y de esta manera poclremoS mantener el control aún a velocidades 
niayores. En este caso concreto y ligado al tiempo, a partir de' cierta velo- 
cidad de cambio, es conveniente que el pulgar no se desplace, permitiendo 
si que la mano. por intermedio de la muñeca, realice dicho traslado parcial 
de ida y vuelta. 

Como con~plemeiito a lo expuesto: en una determinada posición podre- 
mos, por distensión o contracción. desplazar los cuatro dedos con respecto al 
pulgar (sin que éste deba dejar su ubicación) tanto hacia la región aguda 
como a la grave y sin que ello sigitifique un traslado total. Como contraste 
podremos comprobar (por ejemplo, en las escalas menores - Ciiaderno N? 1) 
qiie un solo dedo, eii iin cambio de posición (aún en la mínima expresión 
del desplazamiento) requiere ahora si, un traslado total. 

5. DIVISIONES DEL DIAPASÓN: PUNTOS DE ORIENTACIÓN 

La mente puede percibir clara e instantáneamente la división por dos. 
En la niedida de la aumentación numCrica de las divisiones, se hace difícil 

b 
tener una idea bien diferenciada con respecto a las diversas proporciones. 

El diapasón estrl dividido en espacios semitonales, y ya en la primera 
octava tenemos doce divisiories; no podremos pensar y aislar claramente cada 
iina de ellas y menos tencr iin control completo y rápido en lo que respecta 
a las distancias variables, si consicleramos a totlns de igual importancia, en un 
mismo nivel de utilidad y de calidad. 

b '  
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Si atribuimos a algunos de los espacios diferentes valores de  importancia, 
podremos salvar en parte el problema y actuar con mis facilidad y control en 
lo que respecta a los traslados. Estableceremos entonces, .para nuestra conve- 
niencia y disciplina mental, puntos de orientación. 

Posiciones bases, en orden de importancia: 

- a) Pos. 1 - (Punto de referencia fundamental). 
b) Pos. V - (Mitad de la primera octava). 
c) Pos. VI1 -! 

d) Pos. 111 - (Equidistante entre las posiciones 1 y V). 

Es decir, que tenemos cuatro posiciones bases en la primera octava; la: 
otras serin secunclarias y estarán relacionadas a las primeras. 

Posiciones secunhrias: 

Pos. 11:' está relacionada con la primera (más uno). 
Pos. IV: está relacionada con la tercera (más uno). 
Pos; VI: está. relacionada con la quinta (más uno). 
Pos. V.~II: está relacionada con la séptima (iiiás uno). 

La Pos. IX  ya es natural; nos guía el contacto del borde de la mano con 
el aro. No tiene problemas de orientacióii. 

La Pos. X requiere un pequeño traslado del brazo hacia adelante; lo mismo 
." podremos agregar para las dos posiciones restantes del sector de transición 

(X1.p ~ f i ) ,  pero con una participación cada vez mayor del brazo y cuerpo. 
. , 

, 
La Pos. XIII corresponde al sector de la segunda octava, y de aquí en 

- adelante (salvo rara excepción) la reEerencia estará en la abertura aiigular del 
pulgar e indice. 



(EXPLICACION PARA EL CUADERNO .NQ 1) 

1 - ENLACES DE I'OSICI6N. 

2 - GRZIPOS DE DIGITACION AFIN. 

3 - ABERTURA ANGULAR ENTRE LOS DEDOS. 

4 - RAZON DE LA DIGIT.ICI6N DE LAS ESCALAS. 

5 - CONDICIONANTES PREVIAS QUE SE REQUIEREN 
1'.4RA EL LSTUDIO DE LAS ESCA1,AS. 

El Problema principal, ........... que justifica el estudio de las . .  escalas -.--- dentio .......... de 1% 
....... . ....... 

meclnica instrumental, radica en los traslados lcambios de posici6n). En una 
.............. ..... . . . . . . . . . . . . . . .  . -. . -. 

primera .__. .- etapa de estudio, _ e ~ ~ ~ a c o n s e j ~ b l e  comenzar con, las. escalas, mayores, ......................... ............. .... .... ........ ,. 

debido a que éstas requieren s610 una forma de traslado (por salto). En cam- 
.- - .- a --. . _.. -- _ _ _ _  _ .- _ ---' __ . __ 

bio, las -- escalas .......... menores presentan dos tipos de traslado (por salto y por des- 
. -. . - - - . . . . . . .  
plazamiento). En consecuencia, . . deben estddiarse des&& de haber sido asimi- .... 

ladas las mayores. ......... .. - - ... ... 

1. ENLACE DE POSICIóN 

ir '  
Denominamos _.__CC__.___ - ENLACE --..- DE-.POSICIÓN. al conjunto . ..-- formado ... - ..... por,.las 'dos últimas - . . - .-. . - - - . 

notas de una posici6n y las dos primeras , - . . de  la nueva. Tomemos como ejem- 
plo:'ia &cala en D O  Mayor, &e tiene un traslaclo-por salto de pI-Jrnera a 
qutn.t,a posicidn. Aislamos dicho enlace: 

, qv rI - ,- .- ' Repetir varias veces - ,  , , 



' El trabajo consiste en realizar repetidas veces ese.,,ejercici~ coi1 uiia ri- --.. .... . . . . . . .  .. -. ....- .. - - - __  ..--- .- - . . . . . . .  . 
giirosidad . . . . . .  métrica (mental o rubordinada a un metrónomo). Entre el Re y el 
Mi, en una ~ r i m e r a  etapa, podrá existir una interrupción del sonido (espacio 
eii blanco). No debe pasar desapercibklo para iin ofdo sutil, y para superar 
ese problema eii uiia' priiiiera 'instancia sustituiremos cada iiegra por dos 
corcheas. ' 

Esta nueva fbrmuln nos obliga a un tfaslacio mls rApido y cuidado, por _- ---. _ ..----_ - . . . . . . . . . . .  . - . - - - - . . . .  ....---. . . .  
terier menos tienipo libre para efectuarlo. Una vez' ~siiiiilá~la esta segunda . - . .  ------- 
etapa, podremos dividir por. tres cada negra inicial, mantciiiciirlo siempre la 
rigurosidad m6trica del comienzo: 

r 1 rV 

Esta etapa nos obliga a un cainbio niás ajustado, esLiec1i;iiiclo catla vez inás 
el "espacio en blñiic:o1'. 

Repetimos el mismo ejercicio dividientlo por cuatro cada iicgra: 
r I  

0 . . . . . . . . . . . . . .  A 
En esta fase tlcl trabajo. sc debe ser iiiuy preciso y prestar especial aten- 

ción. Ahora, considerando el último ejercicio como si las cuatro notas fueran 
-_e ligadas. pcdremos asimilar a la condición mecinica mus- = 

c u l a r . ~ l  mantenimieiito de la nota todo el tienipo que la - - 

figuracibn respectiva así lo reauiera; es prudente habituarse a cambiar de posi- 
w . . . . . . . .  . .  . A - - _-.- a 

'ción en . . . .  el momenito dxacto y no anticipadamente, restándole a la nota parte de.- - . ___-- . . . . . . . . _  ._ -- .--- 
su valor. 

Debemos ... +e ._- aquí ..... radica ..__, lo . . . . . . . .  más importante ... .- .... de. las +escalas,, 
Es por esta coi%ibn que ellas adquieren verdadero valor mecánico. Allí está 
el problema del traslado y por eso lo aislamos: para poder estudiarlo aparte. 
Si mentalmente comprendemos que la duracidn de la nota (el sonido) debe 
terminar cuando comienza la otra (por sucesibn ininterrunipida, y así debería 
ser el ideal), ,~!n&i$* $ b ~ ~ ~ - p e n ~ ~ q u - - p a ~ ~ l l e g a r  a . .  esa culminacidn ............. es ne- 
cesario adquirir una.memoria . . . . . . . . . . . . . . . . .  muscular que est6 condicionada a dicha actitu? 

. - . . - . . - - - 
menta¡. Y ese proceso debe realizarse una, dos, diez veces o más aún, hasta qÜe a. 

nattraimente el esfuerzo mental vaya dejando paso a un 11dbito positivo (re- 
flejos condicionados), quien será en definitiva el que o~denar i  los niovimicntos .. 
precisos para poder realizar un enlace de posición con una audicióii tan lim- 
pia y sutil como si no hubiera tal vaslado. 



Entonces si, asimilada esa condición mecánica ya no tendremos necesidad 
de .repetir y repetir torpemente, en forma irreflexiva, para salvar obstáculos a 
través de un'trabajo meramente maquinal, cuaiido deben ser superados siem- 
pre, como se ha definido ya, a travds de las generación de hábitos positivos 
(ver capítulo 3). 

Como variante del ejercicio precedente, podemos asimilar a los longitu- 
dinales, los traslados transversales. Pa!a ello pondreinos el siguiente ejemplo. 
l>as:ido en el mismo enlace de positi0n.en la escala de Do Mayor: 

,v 

31 3 31 3 31 3 3 1 

L 

Traslado lonai ludi~i  

Es fundamental tene'r en cuenta que para efectuar los cambios, en orden 
- - 

del tiempo, P R ~ & E R O  ES LA POSICION y luego, como consecuencia, actúa el dedo, 
eliminando el falso concepto de "dedo guía". 

2. GRUPOS DE DIGITACION AFIN 
_L_- -.--. _____.________ _ . .. . ... 

En una primera fase del estudio es conveniente ordenar las escalas en.. 
, _-._ . --- - - _. _ . _. . - .  - -- -. - - 

GRUPOS - ... D E , , ~ - I T A C I + N . A F I N ~  aJosefectos de-facilitar y comprender mejor su me- 
. . 

cinica. Las escalas iiiriyi>res esiáii oideiiadris eii tres grdpos: 
1- Do. R E ~  RE wb t.u FA 

3-  LA  SI^ SI 

Las escalas menores puedcli ordenarse, por su afiriidad en la digitacihn. 
de la siguiente manera 

i - SOL SOL# LA  SI^ SI 

Las dos escalas restantes, Do m.enor y R e  soslenido menor, son escalas 
que por no presentar características afines con los otros grupos, deben estu- 
diarse separadamente. *. 

Hay dos causales por las qúe las escalas de un mismo grupo pueden pre- 
sentar diferencias eri su digitación: 



19 - LAS CUERDAS AL AIRE. 

20 - DIFERENCIAS EN LA EXTENCI~N (DOS O TRES OCTAVAS). 

r I  1) Cuerdas al aire. Toniemos como modelo del Grupo 1 
1;i escala de RE BEMOL MAYOR, que no  presenta cuer- 
das al aire. Comienza en primera posición con los 

dedos 4 - 1 - 3 -. 4. 
Considerando dicha ordenación de los dedos, transportémosla a la escala 

de DO MAYOR. El dedo 4 quedaría entonces ubicado en el tercer espacio (DO 
5a cuerda). El dedo 1 para el RE natural debería ir, teóricamente hablando, 
detrás de la cejuela y sucesivamente, MI  con el dedo 3 y FA c o i  el dedo 4. 
Esta "digitación" obviamente no puede ser tenida en cuenta: la digitación ccl 
rrecta, motivada por las cuerdas al aire,.debe comenzar 3 - O - 2 ' -  3, como se 
indica en el Cuaderno N9 1. 

También, la diferencia entre las esialas de REb y RE: está motiviida por 
r u la 4a cuerda al aire, que nos da el primer RE. Es decir, qiie 

su digitación comenzará O - 1 - 3 -'4. 
El tercer grupo de digitación afin dentro de las escalas 

mayores, comprende LA - SIb y SI. En las tres escalas mencionadas el primer 
sector (primera octava) es variable; el resto es idéntico. La causa de esa dife- 
rencia en su digitación se debe al empleo de las cuerdas al aire. 

2) Diferencia en la extensión. El mayor ámbito en las escalas dentro de 
un mismo grupo nos obliga también a introducir variantes en la digitación, 
por presentarse algunas con dos octavas y otras con tres, introduciendo así un 
nuevo elemento diferehte dentro de un  mismo grupo. Tomemos como ejemplo 
las escalas de MI y FA Mayor, que integran junto con otras cuatro el primer 
grupo de digitación afin. Contienen ambas tres octavas; es decir. una octava 
más que las restantes escalas de dicho grupo. El sector de la primera octava en 
las dos escalas referidas es una parte más a digitar y por consiguiente se esta- 
ablece una diferencia provocada por el mayor ámbito. 

Repitiendo, las diferencias que existen en la digitación de las escalas de 
u n  mismo grupo, se deben, como ya ha sido explicado, a las cuerdas al aire 
y a la diferente extensión en octavas. No existiendo tales causales, las escalas 
deben ser idénticas. 

El ejemplo que nos da el segundo grupo de las escalas mayores (SOL - F A  B 

SOSTENIDO y LA BEMOL), confirma lo expuesto anteriormerite; éstas son exacta- 
mente igzuiles por tener el mismo ámbito (tres octavas), y no utilizar cuerdas al . 
aire. El cambio se produce por la diferente posición. 

ez - 



3. ABERTURA ANGULAR ENTRE LOS DEDOS 

En las escalas, cada posición requiere una DIFERENTE ABERTURA AN- 

GULAR entre los dedos. Conio en este tipo de trabajo las notas están or- 
denadas por grado conjunto, LA PRESENTACIÓN DE LA MANO IZQUIERDA DXBE SER 

NECESARIAMENI.E LONCITUDINAI.. LOS cuatro dedos juntos en primera posici0n y 
en presentacihn longitudinal, abarcan solaniente tres espacios; sin embargo, la 
misma disposici6n de los dedos en posiciones más agudas coincide naturalmente 
con cuatro espacios. LA DISTENSI~N (O ABERTURA ANGULAR ENTRE LOS DEDOS) PRO- 

VOCADA VOLUNTARIAMENTE EN LAS PRIMERAS POSICIONES DEBE CONSIDERARSE EN- 

TONCES U N  ESTADO NORMAL,. 

En cambio, en las posiciones más agudas debemos corregir la separación 
entre los dedos ANULANDO GRADUALMENTE el estado 'de distensi611 voluntaria 
provocado en las primeras: 

Toda esta mecánica, esta forma de actuar, conduce a que la abertiira de  
los dedos y los especios semitoriales del diapasGn ofrezcan un paralelismo nece- 
sario para la ejecución correcta de las escalas ( Á A I B I ~ C  DE LA MANO). Esta a&- 
cuación [lebe r~alizarse en el aire y PREVIAMENTE al contacto con Ea cuerda. 

4. R A Z ~ N  C_I_ DE LA . _ DIGITACION _ ~ _ _  D_E-L@ ESCALAS -___- .. . . - . . . . . 

La escala debe considerarse como un elemento abstracto; no es por si mis- . 
ina música, pero piiede tener pírticipaci6n en ella. Dentro de la mecanica ins- 
tuinental nos da la oportiinidad de ejercitarnos y conocer el diapasón a través 
de elementos te6ricos quizás envejecidos (tonalidad) pero todavía vigentes y 
útiles en la práctica de los traslados. 

Indudablemente, la escala debe ser correctamente ejecutada, debe servir 
eficientemente en s u  forma mecánica en CUALQUIER TIEMPO QUE SE TOQUE. Por 
esa raz6n es que se ha buscado en su digitaci¿n que los sectores que dividen los 
cambios de posición sean en lo posible equivalentes en tiempo de duracidiz, 
para controlar con más eficiencia el movimiento del brazo evitando en lo po- 
sible el freno, la interlerencia de la inercia o del peso muerto. 

Los movimientos de traslado deben ser valores regulares desde el punto de 
vista del tiempo que descansa la mano en cada posición, con el fin de no per- 
der el estado de 'equilibrio que debe regir como una fuerza controlad3 en to- 
,dos los pasajes de cambio. - - 

Una escala puesta al servicio de la música pugl-g,,.y debe digitarse de di- _ .- -.---__ .. . . - .-, . - . . . .. - . .- . . . . . 
ferentZC-formas de acuerdo al tiempo, al car5cter de la obra y a las posibili- - . . . . . .. . .. .. . - . .. . .  . . , . . - - . . - . 
dades del instrumentg. - 

. . . 
--h.__ 



Explicación práctica con diversos ejemplos dentro de la escala de DO xr,\yo~: 

Ejemplo 1 

C WI 

Ejemplo 2 

Referencias a l  ejemplo 1 

CONFORME AL TIEMPO (LENTO): se puede efectuar con toda holgura el cam- 
bio de posición (en este caso, traslado por desplazamiento de 11 a IV). 

CONFORME AL CARÁCTER (ESPRESSIVO): se efectúa un portamento en el dedo 2. 
CONFORME A LAS POSIBILIDADES INSTRUMENTALES: se debe digitar (sin lugar a 

dudas) el Último DO de  la escala en la tercera cuerda y con el dedo 2, para 
poder así efectuar luego el acorde siguiente. 

Las explicaciones para los ejemplos 2 y 3, resultan iiinecesarias por su evi- 
dencia. 

Pero, considerada la escala desde otro punto de vista. tenemos forzosa- 
mente que emplear otro cjqiterio. 

Pongamos de nuevo coino ejemplo la misma escala de Do Mayor: 

Ejemplo a) 

Esta escalü' digitada de  dos formas diEerentes y EJECUTADA EN U N  TIEMPO 

LENTO, no  presenta problemas téciiicos y las dos digitaciones pueden conside- 
rarse correctas. Pero a medida que (en forma repetida y continuada) vamos 
acelerando el tiempo, e n  razón de  la velocidad se hará inás evidente la dificiil- 
tad del cambio de  posición. 

E n  el ejemplo a) notaremos entonces un descontrol, un  desequilibrio, 
provocado por la falta de regularidad en los cambios. Es necesario conipreilder 9 

que los dedos son los que se mueven constantemente, mientras que la maiio se 
mueve tinicatnente cuando se efectúa el traslado provocado por el brazo i 

~ 

luego PERMANECE EN ESTADO DE REPOSO hasta el nuevo cambio de posicióii. 
La escala de D o  Mayor utilizg en su desarrollo dos posiciones del diapa- 
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sbii: 1 y V. Luego, en la medida que poclamos obiener una mayor iguildad en 
los reposos, una similitiid en los estacionainientos de la niaiio; EN LA MEDIDA 

QUE LOS SECTORES QUE DIVIDEN LOS CAMBIOS DE P O S I C I ~ N  SEAN EN LO POSIBLE 

EQUIVALENTES EN EL TIEA,IPO, se podrá controlar con más eficiencia el moviinien- 
to tle ida y retoriio del brazo. 

Si observaiiios las dos digitaciones de los ejemplos a) y b ) ,  comproba- 
remos en el a) uria desigualdad de los sectores cle cambio; la primera posi- 
ción contiene doce notas y la quinta solaineiite cinco. En conseciiencia, la di- 
gitacióri expuesta en este ejemplo no nos permite .desarrollar con libertad y 
soltura una gran velocidad, y si la llegamos a realizar, será a expensas de un  
esfuerzo iniitil. El ejemplo b) es entonces el mis  correcto. 

Conio conclusión, podremos agregar que la digitación de la escala, desde 
un  pi.into de bista estricramente inecánico, debe tener en cuenta la PERIODICI- 

DAD: 10s  nov vi mi en tos de traslado llcben ser valores regulares en lo referente al 
tiempo que descansa la niano en cada posición. 

' 

5. CONDlCIONANTES PREVIAS QUE SE REQUIEREN PARA 
EL ESTUDIO DE LAS ESCALAS 

El orden que sigue no  está en relación a la importancia: 

1. Presentación longitutlinal de la mano izquierda. 
2. Abertura angztla~ entre los dedos (imbito de la mano) y su correspon- 

dencia con la ubicación en el tliapasbn. 
Y. Conocimiento de los diferentes traslados. 
4. Actividad del brazo en el traslado tmnmersal de la mano. 
5.  Traslados totales .y parciales. 
6. Conocimiento de las cliuisioncs del (1iapnsd.n y su correspondiente me- 

cáilica. 
7. hfovirnicntos del cuerpo condicionados a los diferentes sectores del di;,- 

l-'¿l~'í". . ' 

S. Einpleo de las apagadores (de precaución). 
9. Adecuada actitud de  la mano derecha y asimilación de todo f.o ex- 

puesto en el capitulo 2. 

1 Apagadores: Ver $apitiilo 10. 



1) APAGADORES 

1 -a APAGADORLS DIRECTOS. 

2 - APAGADORES I~DIREC'TOS. 
a) de mano derecha. 
b) <Ic mano iq~iierda. 

3 - .41'AC;ADORES DE l'RECAUCI6N. 
a) Rclacioiia<lo con los traslados. 
1)) Relacionaclo con ligados desceii<Ieiites. 

11) VIBRATO 

1 - VIBRA1-O LONGITUDINAL. 

2 - VIBRATO TRANSVERSAL. 

La imperfección de la técnica nos puede dejar un espacio sensible entre 
la intención y la realización; la condición fbndamental del interprete debe scr 
la clara visión de lo que constituye la esencia misma de la música. ES TAN 

IAIPORTANTE EMITIR UN SONIDO COMO SABER APAGARLO EN EL MOMENTO PRECISO. 

Pueden ser varias las razones por las cuales se debe apagar un sonido: 

a) unas, están ligadas directamente'a la mtísica, condicionadas a lo. que 
está escrito, y se vinculan al factor tiempo (una blanca, una negra, deben te- 
ner, para ciertas obras, su valor preciso por razones de índole armónica, me- 
trica, etc.). El mismo silencio puede tomar la importancia de primer plano, 

ir 
introduci~ndose en el factor tiempo como un elemento real, y tan fuerte cbmo 
el propio sonido. 

b) otras, se derivan de la propia mecánica instrumental, como ser h s  re- 
lacionadas con los enlaces de posicihn (traslados); la interriipción voluntaria 
del soiiido de cuerdas al aire por el abandono de los dedos hacia una nueva 
posición: la prevención de chirridos u otros ruidos ajenos a la música, etc. 

b - 
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APAGADORES: SU MECÁNICA 

1. APAGADORES DIRECTOS 

Se define como apagador directo la acción en la que e l  mismo .dedo que 
ha atacado la cuerda, apaga el sonido. 

Ejemplos: 

Estudio NQ 22 - NapolrOn Costc 

Esiti(lio cn la iiiciioi - Fernando Sor  

En estos dos ejenlplos el silencio de corchea se torna i i r i  elemento im- 
prescindible. con el cual elaboran la estructura rítmica tanto Coste coino Sor. 
Ignorar' la furición del silencio eii estos casos sería destruir la esencia misina 
de estos estudios. Y en razóii de ello se requiere el empleo dúctil e intelipen- 
te de los diferentes apagadores. 

2. APAGADORES INDIRECTOS 

Se define coino apagador iiidirecto la accihn eii ln qire iiria nota o notas 
a iza- son apagadas por ptro cledo, diferente al que las produjo. Puede11 ser re 1' 

dos por la mano derecha coino por la mano izquierda. 

a) Mano derecha 

Ejeinplos: 



Después de realizar el breve arpegio de 9 notas y en el inomento preciso 
del ataque del Do con el índice, el pulgar, simultineamente a dicho ataque, 
actúa como apagador apoyándose levemente y en forma lateral sobre las cuer- 
das restantes, interrumpiendo la resonancia para permitir la audición limpia y 
exclusiva del Do. 

Cronoinias 1 - Abel Carlcvaro 

Apagar con lm 
dedos i- 1n - a 

b) Mano izquierda 

. S 

E s ~ ~ a ~ I r t : ~  Cns1);ii S:IIIL - C:;irlv\.;iio 

El dedo 3 re ;ipuyr iliuy 1 1 1 a a el RE de la 
4+ cuerda al aire, al mismo tieinpo que actúa pisando el DO tle la sexta. Luego 
se debe rectificar la posicián de la mano, levantándola en su forma correcta, 
tomando como punto de apoyo (eje) el dedo 1 colocado en el SIb. 

Sarabanda en Si Menor - J .  S. 13ach 

El dedo 1 preseii~iiiidosc, s i i i i u l ~ á i ~ e a ~ ~ ~ e ~ ; ~ ~  ü la emisi6n del LA# en la 
actitud de ceja (sin ser tal), apaga el SI de la 2 h u e r d a  al aire rozándola le- 
vemente, para evitar su interferencia con la tercera FA# - LA#. 

3. APAGADORES DE PRECAUCION 

r! 
Como la palabra lo indica, son aquellos que se realizan para prevenir 

posibles ruitlos o sonidos ajenos, provocados unos al dejar las cuerdas libres 
en el momento de los caml>ios de posición; y otros por el roce accidental de 
cuerdas contiguas (por ejemplo, en ligados descendentes, etc.). 

.. 
a) Relacionado con los traslados. En los cambios de posición de la mano i7.- 



quierda, 'la dereclia juega un rol iniiy iinportante: para evitar ciertos sonidos 
ajenos a la música que se está ejecutando (debidos a las cuerdas liberadas de 

la, presión de .los dedos en el momento del traslado. de la mano) es nece- 
sario apagarlos con.los dedos de la mano dereclia. Es decir, que tenemos que 

cuidar tres tiempos definidos en esta clase de traslados: 19) ejecución inicial 
de la nota o notas; 29) traslado de la mano izquierda a la nueva posicióii y, 
simuldneamente .al abandono del diapasón, apagar con la mano dereclia los 
sonidos ajenos y extraños de las cuerdas liberadas, dejando posar los dedos so- 

\ bre ellas; 39) ejecución de las iiuevas notas evitiindo toda demora iiifitil en el 
abandono monient!iieo del diapasón y dando la sensacióii, cuando así lo requie- 
ra la música, de un verdadero legato. Estas tres etapas para la ejecucihn de.ciertos 
acordes en los cuales la maiio izquierda debe hacer un salto, son necesarias 
con el fin de no permitir superposiciones sonoras, cuando por razones armó- 
nicas sea imprescindible apagar los sonidos de las cuerdas al aire. ¿a claridad 
debe ser conservada en todo momento, evitando sonoridades confusas en los 
cambios armónicos y en el movimiento de las voces en general. 

Ii.stii<lin cn 1.a 3f;ivor . Pisrnn~itl<i Sor 

1 

Los dedos índice y iiictliu, que clcdcii LiLacar las terceras. al  Producirse los 
cambios de Posicidn actuarán también coirio apagadores de precauci6n, con ti11 
precisión que la audición resulte conio si los sonidos estuvieran ligados. 

(A's) 
Con respecto a esL;i vai.i;iciGii, y ais1;iiitlu ~ i i i  cjciiiplu clc los ~ i i i i  iiu~iici.o- 

sos que hay en esta obra, po~liíainos aliriiiar que sería iiiiitil qiierer tocarla 
con total limpieza sin el uso correcto e inteligente de los apngñdores de pre- 
caución. 



b) Relacionada con ligados descendentes 1 

Ejemplo: 

, . 1 cma con variaciotics 01). 3 - Fcrnanda Sor 

El dedo 1, quc par~icipa cii el triibajo del ligrido, debe adem(is actuar 
como apagador de precaución; es decir, que al tener doble función dicho dedo 
se coloca, Únicamente en ese momerito preciso, como si fuera verdaderamente 
una ceja, a fin de evitar el posible roce del dedo que efectúa el ligado descen- 
dente con la cuerda inmediata superior. Una vez colocado el dedo 2 como 
final del ligado, la función de apagador ya no existe y, por supiiesto, la ceja 
no tiene razón de ser. Es necesario insistir en que diclia "ceja" debe abarcar so- 
lamente la cuerda eii la que actúa en su realidad sonora (cuarta) y la coiiti- 

. gua (tercera), en la función de apagador. 

VIBRATO 

El vibrato (cug40. es debidamente empleado) es un recurso ...... licito, impor- -- , - .. -- . ----. . ._-- -- _ . ..- 

~e en la . expresión ._---. musical, y _ para --- poder realizarlo ___. con -- toda - destreza es 
necesario tener -_ un'conocimitnto -- previo de las diferentes mechicas a emplear.' 

- . 
Existen +- - dos . formas bien definidas de efectuar el vibrato en la guitarra: .--- -- ... - . . .  

1) Vibra to loetudinal ,  
2) Vibrato transversal. 

_.A--- ' 

1. VLBRATO LONGITUDINAL 
- .  

-- 
, El vibrato .- - -- .. - -. longitiidinal . ._ _-- es. como lo indica la palabra, -.-__. u~,_movimiento .. - . - - . de 

v?iyér.i r e a l i ~ d o  iiii tleílo'o . . tledos . . . .  en el-sentido .... de la longitucl de la . . . . . . .  cuec--- 
. - 

da y hacia ambos lados. - -. 
q 

Meciíni_cc:..se ... . . .  realiza - . . .  con moviinientos reguh~es  del provoca!i ........... un 
-. . _I 

e5tii:;uiiiento de la cuerda hacia lino y otro lado en forma .... . longitudinal, lo que . 
______*--. . - - 

11~9dyce como consecu&cia una elevación- - ~ de la entonación ............. (cuando se fealizn 
. . . . . . -  . - .. 

1i:icia la pala) y uii d@scenso del sonido,-&ando .~..-.. el esfuerzo se hace en la direc- 
. . ..... -. -.. - .- . 

1 Ligados descentes. Ver C:ipiliilo 13. 



ción del puente. El d E d G u e .  efectúa el vibrato debe permanecer un poco 
. _ _ _  -- A -. .- -. - .. -- --- - 
rigido (fijación de la falange) para transmitor a --. la . cuercla el movimiento d z  
brazo, manteniendo el pulgar inomentineamiento apartado del mistil. És& 

. - . . - . . -. . - - - - . - - -- - - 
es debido a que iLpresidn sobre el diapasón es ejercida p o ~ ,  el brazo Por in- 
L.. - -- -- - . - -- -. 

termedio -. d<l...dedo y SiK'la op&ici6n del pulgar. . 
. ._ _ - ---. --.- 

Cuando un solo &do trabaja libremente, aislado de los demás, la mecá- 
. . . . - - . - -  - . .-- .. . -. 

nica mis apropiada es fijar dicho dedo . .- y a permitir .- . . que la mano, conjuntamente 
. - -- ..- 

con el brazo, .-.. realice los movimientos regulares de vai\;én, propios del vibrato. 
El dedo que a;&; -. . . . puede .-... . . - . . un . .-. cie;to - . - - estado de ielax necesario y - Z ; i r  

. . - . .. - . , -- 
debido- a que la actuación más directa esti a cargodel'br&o. 

.-.. - - -- 
Cuando ~ = n o s  & d . ~  trábajan &multáneámente en el vibrato longitudinal, 
e. -. . . . . . .. . -.. 

la presión ejercida 6s mayor; y en la hedida-'de las necesida- 
Vibr. Vlbr. Vlbr. . . -  - . -  .--. -- - .  _.__--. -- 

m cles, (de - .  la fuerza) . . se podrá. . -.- requerir, . además, la oposición del -- --... 
0-  - - - - - - a  

pulgar, que en este caso no se aparta del misiil, sino que se - . - . 
une a la fuerza de l adedos  .que actúan. En esta Situación, . . ,-----U. 

debido ____- - a la participación . . conjunta de. p u l g a ~ y  dedos, por oposición, . éstos 
deben realizar, eñ lo referente a la presión, un may&.esfuerzq' Propia, . qu$dandgq., . 

igualmente delegado, al brazo el efecto del vibrato. 
Vibr. Vibr. V ib t  En este último ejemplo de trabajo de los cuatro de- 

dos en forma conjunta, la frecuencia de vibración puede , 

ser menor y permite una ondulación del sonido mis no- 
toria en su audición. 

En la práctica, la gama de situaciones puede ser muy variada, y debemos 
seleccionar o combinar los criterios expuestos, en función de las necesidades. 

Zona de actuación favorable ' 
.--A- , 

este tipo de' vibrato ( l~n~i tudinal )  el sonido sufre uria a l t ~ ~ ~ ~ ~ ( 1 n  
.- --.. . . . . . - - 

sube y b i s  con respecto ü su entonacihn. Si tuviiramos que definirlo gráfi- 
'- -. . -  . . .- . - . -. . 

camente, obtendríamos la siguiente representación: . 
oscilaciones 

3- entonacibn natural 

Para - que se produzca es;, oscilación de altura (ascenso y descenso) es 
.- .. -- -- . - .- -.. . . 

necesario tener a ambos lados.-del espacio en el que actúa el dedo o dedos iin 
. .- - .  .. ... -- 

sector suficiente de cuerda quepermita sin mayor esfuerzo el estiramiento- y- 
,.--. . - .- - -. 

af'l6jimiento de la misma. La- región más apropiada .se e n c y m n - ~ ~ t q ~ ~ o  
I- . .-- - -. , 

. . -- . . -. - 
dentro de l a  zona central de la cuerda, a parti; del 59 es-bacio, ... incluyendo el 
sector de la segunda octah. 



pongamo; como ejemplo la i-ealirricióii de un vibrato longitu- 
dinal del Re# eii e1 69 espacio de la quinta cuerda: el efecto se 

obtieriie Iiolgatiamente y con toda soltiira. Si realizamos la inisma operacihn, 
pero con Re en el primer espacio de la cuarta cuerda: no podremos 

. obtener el mismo resultado al no ser posible efectuar el estiramiento 
dc la cuerda liacia ambos lados. 

2. VIBRATO TRANSVERSAL 
.- 

Asi como en ciertos vibratos longitudinales se requiere la fijaci6n del dedo, 
abandono del pulgar y utilizacidn directa del brazo, eri el VIBRATO TRANSVERSAL _ -- - 
e1 tr-o s c e f s  directamente por e1 dedo y .no es necesario abandonar - -  - -  -- -- 
él-apoyo que naturalmente tiene el pulgar. _- _ --- --- --- - -- - 

Mecánica: se realiza estirando la cuerda en forma transversal al diapasóii, di- 
_CC --. . . . . -. - - . --- -.-. ---.. 

rectamente _ - .  con el -dedo y en diyeccióii hacia la palma de la inano, con 1novT .-.. - 

mientos . regulare? S--- y--i&iddicos. Pero para efectüar dicho movimiento dei dedo -_ . 
-.e-. . -. . _--- - 

hacia la palma (y vencer li -- - -- 
resistencia de la cuerda), se 

- - - -  - - -  -- 
iequiere eun punto de apoyo 

. --- . - 
con el cual se pueda lograr la 
fuerza neces'aria. Ese punto - .- . 
de.'apoyo nos lo da entonces 

. . . . . - . . _ 
el arco-interno que forman 
el índice y el pulgar de n i Z o  - .... 

izquierda (que normalmente 
. 

deben estar alejados del más- 
til, como fue establecido en 
el capitulo 7) .  En este caso, .- - -  .- -. - .. 
dicho arco interno se apoya 
en el borde inferior del m&- . ..... 

til. ~e aquí una excepci6n . ... a 
destacar con respecto a la po- 
sici6n de la mano izquierda. 

Debemos, sin embargo, de- 
, . .. .. . . . - 

linear ciertos detalles-de im- 
'pocan.F.i.ia mec~nica: cuando' 

.-.- - 
el vibrato transversal es rea- 

. -. 
liiado en líis bordonas (sexta, 



quinta e inclusive cuarta), la 
iiiano puede presentarse ocre- 
ciendo su cara interna en 
fornia paralela a la línea del 
indstll, (foto 34) .. 

Pero ya en las cuerdas 3 y 
2 se vuelve i~iuy difícil efec- 
tuar el vibrato, dado que el 
iiioviiniento de vaivén del de- 
do (cerriindose y abriéndo- 
se) se realiza con libertad 
cuando este está alejado de 
la palma y en la niedida que 
:;e acerca a ella pierde sil nio- 
vilidad. Sin embargo, si no- 
sotros ofrecemos otra ubica- 
ción de la inüno, podreinos 
efectuar el vibrnto coi1 toda 

.liolgura en dicli:is cuerdas e 
iiiclusive en la, priiiia: Iia- 
cieiido Lin pequetic: giro de 
la inano (como para presen- 
tarla en foriiia transversal) y 
tomaiido siempre como pun- 
to de contacto en  el mástil la 
base del índice (loto 35). 

En esta loriiia podremos 
realizar el vibrato transversal 
niantenie.ndo una cierta dis- 
tancia entre el dedo y la pal- 
ina. 

Otra excepción: cuando 
una situación determinada 
no nos permite colocar la 
m;iiio en forma transversal, 
debido a que hay otro dedo 
o dedos iibicados en diferen- 
tes cuerdas, o cuando el de- 
do iiiclice, simiil trineamente 
al vibrato, tieiie que efectuar 
otra nota (y es iiiiposible, por 
lo tanto, utilizarlo como pun- 



to de contacto), obtendremos entonces tiuestro necesario purito cle apoyo con el 
extremo del pulgar, colocado en forma tal que' nos permita de la misma ma- 
nera realiZ:ir diclio vibrato trailsversal (fotos 36 y 37). 

En el vibrato transversal --- - 
la oscilación ascendente de 

-_X. 

z o n a Z F p u e d e  realizarse _- -- 
a m p J i i i ñ i i ,  pero el sonido 

---- .- 
no puede descender como en 
el vibrato 1oxi~itiidinal:-CO- 
.-. 
mo coñiecuencia . _I_ de la me&-' 
riza expuesta, se .-. Produce un 

- .- . 
ascenso acústico en el mo- 

,__A---. -- 
mento en que el dedo efec- -.- .... , ....... 
túa el esfiierzo transversal y 

__. _. . _ _  .. d.-.- 
u??-.vuelta al sonido .. inicial 
cuando aquéi retorna liacia 
sil punto--de Git'i;la con- . - - - 
abancono de la fiierza. 

~ e ~ r e s e n t a c i ~ n  gráfica: 

ciitonaci6n natural 

Desde el Dunto de vista 
-. I . -- . - . - - - . 

Vibr. - iiuditivo, ~ ~. esta es la dife--. 

........ 
re;& e n t r e  b n  v i b r a t o  

. . - . . - . - 
transversal y , - , u ~ ,  longitudinal. 

Cada vibración ---- aislada (como unitlacl inclividual) requiere, al volver al - ..-. ........ 
punto ---. de  partida. un relax eintermiteiite, para evitar en lo posible- 

..... - ... -.- .. 
la fatiga m u s c u l a r . : ~ u n ~ u e  no se Pieda realizar totalmente esos descansos, 

. -. ............... - - - - - -- . 
muy efímeros en cuanto a su dur&ión,esa es '1; condición idea rá  que debe 

. . .  , 

l¡egar todo insrrumentista para logri; con  mayor holgura su 
....... . - 

~ - .  

, r! 
Zona de actuación favorable ................. - .  

La zona más conveniente se encuentra en los primeros espaacbq, pero se .--., ..-e ... -. . - ..... -- - .- 
p2ed.e usar el vibrato transversalinclusive en los espacios superiores, sin ma- . 

........... 
yo: esfuerzo. ~ i c h o  vibrato, efectuado 'en el Mi de cuarta- cuerda''& primera 
posición, se consigue con comodidad; no sucedería lo mismo al pretender 
realizar allí un v i b a t o  longitudinal. 



.EXPLICACIdN PARA E L  CUADERNO N9 2 

(TÉCNICA DE LA MANO DERECHA) 

El Cuaderno NQ 2 de la Serie Didáctica (Técnica de la Mano Derecha) 
esti dedicado a dicha mano en lo que se refiere a la liberacibn de los dedos en 
el trabajo individual y de conjunto. En una primera etapa se dará prioridad al 
aspecto puramente mecánico, evitándose la utilización de los diferentes toques. 
Inclusive, es conveniente realizar las diversas fórmulas con un solo toque: el 
N9 1, (libre) y luego, en la medida del trabajo se podrá emplear diferentes di- 
námicas asi como en la última parte se introducirin las variadas gamas de color 
referidas al toque N'? 5. 

Salvo raras excepciones, la participación de la mano izquierda se reduce 
a efectuar cambios de altura manteniendo cierta disposicióil de los dedos en 
el diapasón, a los efectos de tener un control auditivo y poder, sobre todo en 
una primera etapa, percibir cualquier error en la mecánica de la mano dere- 
cha. La mano izquierda entonces, cumple un rol subordinado al trabajo de la 
derecha. Es necesario, sin embargo, puntualizar cómo se debe colocar los dedos 
con el fin de no cansarlos inútilmente, porque luego tendremos que concentrar 
nuestra atención pura y exclusivamente en el trabajo de la mano derecha. Ese 
es el fin general de este cuaderno. Volviendo a la disposición de los dedos 

sobre el diapasón en las primeras fórmulas, debernos'decir que co- 
rresponde a una prejentacidn transversal, y para realizarla correc- 
tamente será conveniente hacer e1,siguiente ejercicio, con el fih de 

. m L -  educar los músculos del brazo, que en definitiva son 

y los que determinarán la ubicación de los dedosJeri el 
Itf.lr.rir diapasbn. . - 

Considerando los dedos 2 y 3 como "dedos fijos" y presentando los. dedos 
* 

1 y 4 sobre el Fa de 4a y Si de 1' cuerda, respectivamente, tratar de desplazai- 
los en forma convergepte en el aire (hacia el segundo acorde, B) por medio 



de uii movimiento giratorio que debe realizar cl brazo canibiando la presen- 
tación de la mano. 

Actuación de  la mano derecha 

En una primera-etapa de estudio los cuatro dedos trabajarán en un mismo 
nivel dinámico, tratando de  liberarse desde el punto de vista mecánico, pero 
no todavía en lo referente a su actitud relacionada con la gama tímbrica y con 

e 

las diferencias de intensidad. 
En una segunda etapa, y habiendo superado ya la primera fase de estudio, 

es conveniente volver a practicar hasta la fórmula N? 102 inclusive, utilizando 
un diseño inelhdico para el pulgar, por ejemplo: 

rI 

y tocando las cuerdas 3=, 2 9  l a  a1 aire ;i los efectos de perinitir una mayo! 
evolución de aquel dedo. fndice; mayor y anular deben ahora actuar en un se- 
gundo plano de intensidad (como consecuencia de una educación muscular 
inteligente) permitiendo que el trabajo del pulgar pueda emerger en primer 
plano sin necesidad de esfuerzos mayores. Porque es necesario decir en este 
momento que la resultante del mayor sonido del pulgar no estará ligada úni- 
camente al ataque en sí de dicho dedo, sino más bien (y ésto conviene recalcarlo 
por considerarlo muy iitil en el desarrollo del movimiento de las voces en ciertos 
tipos de música) surgirá d e  la subordinación consciente de los demás tledos, 
que en forma inteligente van "ayudando" con su menor sonido a la audición 
del pulgar. En los instriimentos como la guitarra, cuyo ámbito diiiámico es 
reducido, para que una nota pueda sobresalir frente a otras, o en la oposición 
de diferentes lineas melódicas, o en la condición cantante de iin dedo frente 
a los demás que al niismo tiempo deben actuar en segundo plano, la expresión 
dinámica no  esti  en dar más, no reside en la fuerza en sí, sino en saber ocultar 
o pasar a segundo plano las otras veces. La otra forma también elocuente y va- 
liosa en la guitarra es el recurso de la tímbrica, como ya fue expuesto en capi- 
tulos anteriores. 

No conviene detenerse en repetir un  ejercicio cualqiiiera con el fin de 
vencer una dificultad técnica, cuando sólo el tr;ib;ijo físico es el que impera 
en dicho ejercicio. Más bien diríamos que deberíanios anular o desecliar ese 
tipo de trabajo. Lo que interesa es el hecho paralelo meiite:niúsculo. Cuando .' 

un  ejercicio dado se estudia poniendo en primer plano una actitiicl inteligente, 
'los músculos pueden asimilar dicha nhiiera de actuar, asociándola a un  reflejo 



l .  

l 
condicioiiatlo, que será en definitiva nuestro verdadero trabajo. La forma de 
poder ascender positivamente es asirnilar todo trabajo miiscular a tina actitud 

l 

inteligeilte; y la forina más p~.ovecliosri de estudiar es la que se realiza eii corto 

I tieiiipa pero con uila gran concentración iiieiital y muscular a ,la vez. Luego, 
iii1 descailso breve pero completo, y volver a repetir la operacirjii sin olvidar la 

I a r / ~ v i d u d  rr~entnl clirigiendo nl eleinenio /isiro.nzr,rci~lar. La seguiicia etapa será 
no  dejar que el movimiento así apreiitlido se pierda. Ya la máquiiia lia co- 

I menzado a andar y con peqiieños iinpiilsos piiede seguir caminando sin perder 
la inercia inicial. Pero se debe iiisistir en que cada concentración mental, li- 

I gada paralelamente al esfuerzo inuscular realizriclo en las condiciones expues- 
tas, será lo  que nos dará la forma más positiva de asegurar las relaciones mente- 

I 
músculo. 

Volviendo a la práctica del Ciiaderno No 2, una inaiiera de realizar los ejer- 
cicios, y para evitar una mecanización inútil, es combinar las f6riiiulas aisladas 
pa ra  estructurar un complejo con el cual se inoti.cfa unaatención mayor. Una vez 
asimilados los primeros 12 ejercicios, coilvieiie practicarlos ligando a cada cam- 
bio de posición de la rnaiio izquierda uiia Idriniila diferente siii tleienerse ni 
perder la coiitiniiiclacl. Lo misnio se piiede liacer, siguieiido el mencionado pro- 

I cedimiento, con las variaiites ríiniicas en el pulgar: eso nos obligará a un inayor . 
control ineiital, a l  encadeiiar todas las fórmulas roinpieiido'la inercia de cada 

l una de ellas. 
Los ejercicios 73 a 84 pueden ser practicados en una primera.e€apa sin con- 

siderar los silencios; pero en su repetición pbsterior, éstos deben ser un elemento 

iniis en su iiiecánica, requiriéndose el empleo del apagador directo (pulgar) 
exactamente en el tiempo en que se va a tocar l a  ilota superpuesta a cada 
silencio. 

Hasta la fórmulo 102 14s dedos índice, mayor y anular han trabajado ex- 
clusivamente en una sola cuerda, es decir, índice en 3a, mayor eii 2+ y anular 
en l a .  A partir de la fóriniila 103 dichos dedos coinieiizan a desplazarse y cam- 
biar de cuerda eil forma intliviclual, tomando coi110 relerencia Dtro dedo o dedos 
qiie permanecen actuando en una cuerda determinada. Los ejercicios de despla- 
z;iiniento y salto desarrollan aún más la indepencleiicia de cada dedo, permi- 

' 

tiendo ;il)ertiiras diversas entre ellos. k 
Ciinntlo se indica "clestacar" o "cantar" cleteriiiinaclas notas, 110s referimos 

:i la iitilizacióii del toque No 5 en su variada gainn de recursos tírnbricos. Ésto 
iio sigiiifica excliiir el clestaqiie tliiiiiriico, pero para el acliestrainientcll,niecá- 
nico, 1:i tíiril~ricn va lig¿icl;i a iina ;ictitutl deteriiiiria(1a del declo cailtailte,.dife-. 
renciatlo tic los rleiriis, y es iinport:i~itc ejercitarlo parri poder asimilar al trabajo 
priictico los conociinientos teóricos. 

Coiiio coiiipleme~to (le los trabajos expuestos, es necesario tamhien orde- 



nar algunos ejercicios para la elasticidad. Éstos tendrán Únicamente una misi6n 
física, llenando un hueco allí donde la actitud del dedo, en su forma normal 
de ataque a la cuerda,. excluye la actividad de.los músculos opositores y contra- 
rios al sentido de dicho ataque. La vuelta al reposo se realiza con un mínimo 
esfuerzo, porque cuando en el ataque normal el dedo debe volver a su p0sici6n 
inicial, lo hace casi en estado de descanso (relax),. Esa actitud, del movimiento 
contrario debemdos ahora transformarla, llevándola a un primer plano con un 
máximo esfuerzo y una máxima amplitud de movimientos. Este adiestramiento 
de los músciilos contrarios y opositores (fbrmulas 198 y 198, bis) nos permitirá 
equilibrar las diferentes actitudes del dedo, de ataque y retorno, con el resul- 
tado en corto tiempo de una mayor elasticidad y velocidad. 

Las fbrmulas 199 y 139 bis nos presentan un trabajo doble en lo que res- 
pecta a la actitud del dedo. La primera, nota de cada tresillo, que debe ser 
acentuada, requiere la utilizacióii del toque dinámico (N9 2 o N9 3) en oposi- 
ción a, las demás notas (piano,) que corresponden al toque N9 1 (libre).. 

Estos ejercicios para la elasticidad nos darán coino consecuencia un mayor 
dominio en lo referente al ataque y velocidad de los dedos. Por lo tanto, cuan- 
do abordamos la fórmula 201 debemos tener presente que la velocidad en este 
ejercicio es el elemento de mayor importancia, a diferencia del caso de las f6r- 
mulas 198 y 198 bis en las que la lentitud y amplitud de los movimientos son 
lo primordial. Para llegar a una ~~elocidad considerable, es necesario comprender 
que se requiere paralelamente a la actividad 'muscular iin estado de relax, por- 
que es imposible mantener por un tiempo prolongado una gran rapidez y el 
control sobre ella, con una contraccibn permanente de la mano y los dedos. 

Para estudiar este ejercicio el, primer paso' seri realizar cada una de las 
posiciones, como elemento parcia1;~con un intermedio de'completo relax entre 
una y, otra. Dichos parciales de<berán efectuarse agotando todos los recursos 
musculares y desechando completamente el relax. Aunque parezca extraño. al 
cabo de los 15 b 20 segundos de Auraci6ii del primer parcial, nos encontramos 
con nuestras posibilidades mecánicas agotadas (en una primera etapa). Es nece- 
sario comprender que en esta fase del trabajb no podemos utilizar el relax poi= 
que debemos liacer el máximo esfuerzo en forma continuada, y para que dicho 
trabajo sea útil hay que llegar al término de ese brevísimo lapso con un "can- 
sancio" como si hubitramos hecho un esfuerzo más ~rolongado eri el tiempo. 
Lo importante es dividir y separar bien trabajo y relax. Así como el trabajo se 
realiza con el mdximo esfuerzo, también en el descanso debe llegarse al nzdximo 
de refax. 

Del mismo modo seguiremos' con cada parcial y los descansos intermedios 
podrán durar unos 5 segundos. El miximo de velocidad alcanzado en u11 parcial 
deberá cuinplirse en los demás hasta !b término (posici6n V). Esta primera 



etapa cumplida no es la definitiva. Es un paso más, porque el ideal se aican- 
zará cuando podamos encontrar una formula 'feliz en la que relax y trabajo 
muscular s e  combinen paralelamente y en forma simultánea, con lo  cual po- 
dremos unir todos los parciales con la. misma elocuencia de uno de ellos en 
forma aislada. 

Ya en conocimierito de los diferentes toques, inclusive e l  toque por tíin- 
brica, al abordar el capítulo de Acordes Repetidos (fórniula 203 en adelante) 
es necesario poner en przíctica dicho coilocimiento utilizando o eligiendo una 
i i  otra actitud del dedo cantante para poder destacar las notas tal coino se indica 
en cada uno de los ejercicios. 

Lo más importante en estas fórmulas es la diferenciacibn de actitudes de 
los dedos en los acordes, y no se requiere una gra? velocidad. Indicaría inás bien 
que sería conveniente practicarlas en forma lenta para permitir una mayor 
concentración en lo que respccta a la actitud d i  cada dedo y obtener como 
consecuencia una aiidición bien definida y clara de  la voz cantante, ya sea que 
ésta se ubique en una posicidn extrema o intermedia. 



EXPLICACION PARA EL CUAIIERNO NQ 3 

(TECNICA DE LA MANO IZQUIERDA) 

El Cuaderno NQ 3 de  la Serie Didáctica (TCcnica de la mano izquierda) 
está dedicado a los traslados de dicha mano sobre el rliapadn. Ya al abordar 
el ejercicio NP 1 hay que tener en cueiita que la importancia de Cste y todos 
los trabajos que lo seguirán, radica en el aprendizaje de  lo que denominamos 
traslado total. Dichos traslados deberAn realizarse con el esfuerzo de todo el 
conjiinto niuscular mano-brazo. sin olvidar que cuanrlo actúa este último los 
clerlos permanecerán en relax, teniendo como tareas principales pisar la cuerda, 
por un lado, y por otro adecuarse a la separacibn entre los espacios. Esta aber- 
tura angular debe tenerse muy presente, pues la actitud de  la mano en la p e  
sicidn 1 no será la misma que en la IX, por ejeinplo. Hay algo más que agregar 
y se refiere al espacio d e  tiempo que inevitablemente existe entre una posición 
y otra. Antes del  traslado tendremos que pensar necesariamente en el abandono 
de los dedos. Y ese trabajo también lo deberá realizar el brazo, como ya ha 
sido explicado en el capitulo 8, apartado b) . 

Es importante n o  olvidar que todos los traslados se realizarán "por enci- 
ma" del diapasón, como lo  hace el pianista sobre el teclado, y no manteniendo 
la presión xii el contacto cle los dedos sobre las cuerdas, provocando una serie 
de ruidos inútiles. Porque dstos, si llegaran a producirse, deberln ser única- 
mente consecuencia de un eventual íiccidente, pero nunca coino uiia constante 
1igada.a todo moviniiento o traslatlo tle la maiio. 

t Es necesario decir aquí que ci~ando aiilamos un trabajo mecánico deter- 
minado con el fin de asimilar sus movimientos (memoria miiscular a posteriori). 
tendremos que ser rigiirosos al  mAximo eii su estudio para evitar que sg intro- 
tiuzcaii actitudes erróneas que se fijarían a la postre como hábitos negativos. 
Es decir entonces que el concepto clel traslarlo deberá ser bien coniprendido 
mentalmente para liiego, a traves de la repetición diaria, asimilarlo-al subcoiis- 



ciente (reflejo condicionado). Una' vez alcanzada esa etapa ya no será necesario 
estudiarlo con tanta insistencia; solainente en forma esporádica pero siempre, 
eso sí. coil. el mismo rigor mental. 

Lógicamente, al abordar músicas que presentan a un mismo ,tiempo dific-1- 
tades diversas con problemas iiiecánicos, la exactitud en su realización no siem- 
pre podrá ser alcanzada con todo el rigor con que encaramos estos estudios 
debido a su forma simple, aislnd¿i. Porque la resuliante de un complejo téc- 
nico (en relación a la actividad muscular) a veces no conserva un paralelismo 
con cada uno de sus componentes toinadós en forma aislada. Pero el ideal 
deberá ser siempre la exactitud y pureza mecánica como cimiento sobre el cual 
se construirá la recreación musical. 

Factores esenciales para la mecánica de estos primeros traslados: 

a) Presentación longitudinal de la mano. 
b) ~bicaci 'ón del dedo correspondiente en la sexta por medio'del brazo 

y movimiento transversal relacionado con los cambios de cuerda. 
c) Abertura angular de los dedos en correspondencia con los espacios y 

mantenimienta de la misma al efectuar ei cambio de posición. 
d) Liberación de los dedos como paso previo al traslado. 
e) Traslado total, efectuado por el brazo. 

~ s t &  conceptos deben guiar nuestro trabajo' a lo largo tie todo el ejercicio. 
En los cambios de cuerda debemos tener presente que mientras el brazo realiza 
el niovimiento transversal. el dedo que  produjo la Última ilota quedarh "retar- 

dedo eje 

presentación lomgitudinal 



dado" hasta la emisión de ¡a' nota siguiente, debiendo luego la mano rectificar 
su ubicación. 

En el traslado por sustitución de un dedo (en diferentes cuerdas), ejercicios 
9 a 12 inclusive, se presentan dos nuevos poblema& por un lado la presentacibn 
mixta de la mano y por otro su movimiento transuersal, que aqui adquiere ma- 
yor importancia por realizarse en forma conjunta con cada traslado. Se re- 
quiere entonces un movimiento combinado resultante del traslado longitudi- 
nal de la mano y el movimiento transversal en cada cambio de cuerda; 
los dos dependen estrictamente del brazo, quien deberd colocar los dedos sin 
esfuerzo' alguno de ellos. 

En los ejercicios de octavas por sustitución de un dedo (NQ 13 y NQ 14), 
los dos problemas fundamentales radican por una parte en el mon'miento 
tranmersal de la mano tomando como eje un dedo y sin cambiar de presentación, 

y por otra en el traslado longituclinal.combinado 
con un tnovimiento tmnmersaZ. Una vez ubicado 
el dedo 1 en el Fa de la sexta cuerda por inter- 
iiiedio del brazo y tomando posteriormente como ' eje el dedo 3 colocado en la cuarta, es necesario 
efectuar con' el brazo un movimiento para tras- 
ladar el dedo 1 hasta la primera cuerda. Este 
inovimiento debe realizarse sin afectar la presen- 
lacidn longitudinal y para ello debemos cuidar 
que el codo haga un recorrido "paralelo" al 
cuerpo (dibujos zl, 22 y 23). 

El otro problema radica en el cambio de p- 
sición de la mano: el dedo 1 ubicado en el Fa de 
la prima (primera posición) debé ser trasladado 
;i1 Fa de cuarta cuerda (terrera posición). Aqui 

2 3 también se requiere efectuar un movimiento de 
traslado conibinado (longitudinal y transversal 'a la vez), (dibujos 24 y 25). 

11  ejercicio NQ 15 se realizad manteniendo de principio a fin la presen- 
tacibn transuersal de la mano. La colocación de los dedos 1-2 y posteriormente 
3-4 debe ser consecuencia de dicha presentación, de modo que los dedos en sf 
no tengan que hacer ningún esfuerzo para mantener su disposición. El traslado 
por sustitución debe efectuarse basándose en los mismos conceptos expuestos 
para los primeros ejercicios, aunque aqiii cambie totalmente la presentación 
de la mano. 

Hay dos nuevos problemas de importancia en el ejercicio NQ 16.~,Uno de 
ellos es referente a la presentacirin combina& (ver capítulo 7 ) .  El otro está 
relacionado con la cejilla. El dedo 1, cuaiido liace la ceja, debe presionar sólo 



:as cuerdas iiitlicadas, si11 iiecesi<lí~rl clc ol)i.iiiiii las (lcni6s. Eii estas <:on(li,cir)iies. 
al actuar la ceja de sexta a cuarta, el pulgar de la mano izquierda se iihica sin 
ninguna dificultad en el mástil. El probleriia se plantea cuando la cejilla se 
desplaza hacia las ciier<las tercera. seguncl;~ y prim;i. Eii este c;iso el pulgar 



no logra llegar al mástil, y tsta puede ser la raz6n de un defecto que debemos 
evitar: es inconveniente doblar el dedo 1 llevando la mano hacia atrás '(foto 38). 

Lo correcto es 'disponer la mano de tal niodo que pdgar  e índice se ubi- - -_-ii.C- _ C_ _- -- -..- .- _ . . - 
quen en forma paralela y E n  sEextrexnos e?-(foto 39). _. __e.- /-R.-- - 

Sin embargo. al tratar diversos casos relacionados con la media ceja en la __--. -_ _- < ...e ...._ --_.-- ... - - 
~ i b n  -- . de la primera .-- cuerda, notaremos-que puede muchas ve?%-afectarse la" 

.- .--.. - ,--. . . ..-. 
disposi.ci6n.-del dedo 1. requiridndose, . para ___ el mejor . - .---. desempeño L--. -. de los demíis . . . . . . - , - . 
dedos . . .doblarlo , (l>&.-no llevando la mano, hacia atrás sinmo hacia' el costado) 

. -  -....- . . . - . . - - e 

..d_ed-q acqye <codo, ayudando a una distensibn o contracción, motivari dicha . 
r --- #C-C-- -- .- --e/ --. -. 

resultante (fotos 40 y 41). -- 
Los ejercicios 17 al ,22 deben estudiarse teiiiendo en cuenta los mismos 

criterios con respecto a la cejilla. 
I! 

En los ejercicios de traslado por desplazamiento y por salto, debemos r& 
cordar que los enunciados generales expuestos en el principio de este capítulo, 
tambitn servirán conio criterio de trabajo. Es conveniente agregar que cuapdo 
abordamos los traslados a posiciones distantes hay que tener en cuenta todos 
los conceptos sobre la mecinica de los diferentes sectores del diapasbn (ca- 
pítulo 8). 
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EXPLICACIóN PARA EL CUADERNO N9 4 

(PRIMERA PARTE) 

LIGADOS 

LIGADOS 

E l  cuaderno NQ 4 de la Serie Didictica está dedicado a diferentes proble- 
ma's relacionados con la mano izquierda. En 'sil comienzo se presenta una serie 
de ejercicios 'relativos a los ligados sirnples ascendentes. 

Haremos una breve explicación de cómo se debe estudiar el ejercicio N9 1 
(dedos inmeíi?iiatos): 

a) ' La mano izqiiierda debe est;ir el1 prescntaci~n longitiidinal. 
b) se' requiere el moviiniento transversal de la mano relacionado con los 

cambios de cuerda, tle sexta a prima y viceversa. 
c) En los ligados ascendentes, en su trabajo normal, el dedo actúa por 

percusión, sin rigidez, libre de fijaciones. Sin embargo. en la medida 
de tina mayor velocidad o fuerza, se harh necesario el amparo de múscu- . 
los Biis poderosos (ver Fijacibn, capítulo 3). 

d) El ascenso cromitico, como lo indica el ejercicio, se realizari por sus- 
trtilctón (traslado total). El descenso, por distensic;n; es decir, que el 
iiltinio dedo que ha efectiiado el ligado debe qiiedar fijo en tantp la 
inano realiza el cambio descendente de posición colocando el dedo 1 eii 
su nuevo espacio. Como se explicará oportunamente en la parte corres- 
pondiente a distensiones 3, contmcciones l, el dedo 2 (distendido) adebe 
levaiitnrse eii la misma coritlición en qiie está, para liiego, una vez 
liberñda la cuertla, anular el esfuerzo de separacidn y colocarse en si- 
tiiaciíiii i?orinal. Una dc las causas por las cuales se puede provocar iin 

1 



ruido (chirrido) es precisamente el abandono del esfuerzo de distensibn 
en el mismo momento en que se va a liberar la cuerda. Debe tenerse 
bien presente que la actuación del dedo debe consemur la abertura 
angular manteniendo el mismo esfuerzo de distensión para evitar su 

, 

deslizamiento sobre la cuerda. . . 

En los ligados de dedos salteados (ejercicio 4 y siguientes), se nos puede 
presentar un nuevo problema. Al aumentarse el. número de espacios (una ma- 
yor separación entre las notas ligadas). puede aparecer un ruido provocado por 
el golpe del dedo sobre la cuerda. Con una mayor longitud de la parte inútil 
de esta, también aumenta el chasqiiido, consecuencia de una vibracibn secunda- 
ria provocada en ese sector. Ésto se puede comprobar en la práctica eliminando 
el sonido real y dejando sonar Únicamente lo que podríamos denominar chas- 
quido. Coloquemos el puliar de mano derecha como apagador, descansando 
sobre la 6a cuerda y con el dedo 2 utilicemos la mecanica del ligado ascendente 
(movimiento veloz del dedo) golpeando, por ejemplo, en el 79 espacio de dicha 
cuerda. Anulado el sonido real, podremos oír en forma diferenciada el men- 
cionado chasquido, unido a una nota ¿le distinta altura, correspondiente a la 
longitud de cuerda que lla quedado libre. También, y tomando como ejemplo ' 

el ligado de dedos 1-4 (ejercicio N9 G), podremos repetir la misma experiencia. 
Al apagar e1 soirido &al con el I , i i lb~r de 'mano derecha, sera posible escuchar 
los elementos sonoros que debei(*mos evitar para mayor claridad del sonido , 

en si. 
¿Y cómo hacer para solucionar dicho problema? La experiencia nos de- 

muestra que mutando el golpe provocado por la velocidad, por una presibn 
mayor, se elimina casi totalmente el chasquido, de tal i~iodo que se hace prác- 
ticamente inaudible. Dicha presibn no es consecuencia de un movimiento veloz, 
sino que proviene directamenie de una surna rnllscular ejercida a través del 
empleo de diferentes fijaciones. Entonces si podremos pensar que la fuerza del 
dedo 4 no nace excl~isivameiite en el dedo aislado, sino que, en este caso par- 
ticular, proviene de un complejo muscular en el que participa la mano. 

Mecánica del ejercicio No 6 

: La mano izquierda debe ser levemente levantada con ayuda del brazo, para 
posibilitar la acción del deda 4, permitiendo la iitilización m¿\s propicia del 
conjunto muscular ..correspondieiite a' dicho dedo (fotos 42 y 43). 

Los dedos 1, 2 e inclusive el 3, desde el punto de vista de su colocación cs- 

ii Ver Capitulo 14. 
kj ; 
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tdn dispuestos por natura- 
leza "por encima", podría- 
mos decir, del nivel del 
diapasón. No pasa lo mis- 
mo con el dedo 4, quien por 
su propia conhrmacidn se 
encuentra, algo desnivelado 
con respecto a sus vecinos 
más poderosos, con referen- 

. ,~I : 7 
. .. I , :  .; , : . : .. '1 

, - .  . ? -  . .  . . , r.q , ,. . . . . 
1 ' .  . .. L".. 

'cia al diapasón. Asi presen- 
tados los dedos, podremos 
constatar que la musculatu- 
ra todo el sector de la 
mano que a f e e  al dedo 4 
se encuentra "por debajo" 
del nivel del diapasdn (fe 
to 42). En estas condiciones 
el dedo actila con sus posibi- 

'Edades limitadas. Para fave 
recer la accidn del dedo 4 
utilizando los milsculos de 
suma, se requiere que la ma- 42 - Incorrecto 
no se ubique de tal forma 
que toda su musculatura se encuentre "por encima" del diapasdn ( f ~ t o  43). 
En éste y los demás ejercicics de dedos salteados, el ascenso cromzítico se efec- 
túa por contraccidn. El dedo que ha efectuado el ligado debe quedar fijo 
en tanto la m-o cambia de posicidn. El dedo asi contraido debe conservar 
esa condicidn hasta que haya liberado la cuerda, para evitar los roces, como 
ya fue explicado en el caso por distensión. 

El descenso se realiza del mismo modo que en los ejercicios anteriores, 
por distensi6n. . 
Ligados simples descendentes 

En los ligados descendentw el dedo debe estar conforqado de un modo 
diferente, con cierti rigidez, utilizando el recurso de la fij&%n. 'En éfecto, estos 

51 

ligados se realizan en dos etapas sucesivas en el tiempo: la primera, es la que 
podríamos denominar acddn del &do, en la cual se fricciona la cuerda; la se- 
gunda, es la mtllacidn del impulso inicial para evitar que en su trayectoria 
pfkterior el dedo' finalice apoyindose, usando como freno la cuerda inmediata. 
Es condición 'fundamental evitar todo ruido que no corresponga a la emisión 
normal del ligado, como t;imbiCn el entorpecimiento de I'a cuerda contigua. 



..P:ira la re;tIizacifiii coi.ret.l';i tlc estos li:ríitlos debemos tener presente, por 

43 - Correcto 

tin lado, la confoi.macidn 'del 
brazo, el cual iiicidird en la 
posición más lógica del dedo 
que va. a actuar. En la foto 
44 el movimiento clel dedo 
se verA entorpecido eii su tra- 
yectoria de ida y vuelta, pro- 
pia del ligado, por el obs- 
táculo del diapasón, como 
consecuencia de la incorrecta 
ztbicacidn ' del brazo. 

En la foto 45, el dedo que 
realiza el movimiento, al efec- 
tuarlo en dirección paralela 
al diapasdn, no encuentra 
obsticulos en su recorrjdo, 
lo que le permite una mejor 
acci6n para la ejecución del 
ligado. 

Es importante comprobar 
que en este caso, como en el 
anterior, la ubicación del 

Brazo tiene vital importancia e incide fundamentalmente en la acción. 
La situación analizada en segundo termino, corresponde a los ligados des- 

cendente~ en su forma normal. Pero en ciertos casos, excepcidn, cuando en 
determinado pasaje de una obra musical debenios hacer un ligado descendente 
en el cual la actuacibn del dedo aislado resulta .dificil y ardua. podremos, con 
el recurso del brazo, buscar una solución más elocuente en lo que respecta a 
la claridad del sonido y seguridad en la mecdnica, mutanclo lo difícil en fdcil. 
Porque ahora no sera el dedo quien trabaje. sinp que delegari a la mano y 
al brazo la actuación combinada y su fuiición, aunque primordial, en .este caso 
especial pasará a un segundo plano, quedando muchas veces casi en estado de 
relax (dibujos ac, ad y ae, foto 46); . 

Con referencia a esos ligados por excepcidn, conviene destacar que aquello 
que denominamos contención del impulso (la segunda etapa a cumplirse en, 
los ligados normales) en este caso ya no es necesario, pues el movimiento del 
dedo, por sil propia ubicación de "Fuga", no puede afectar en 'su trayectoria . 

la cuerda inmediata. 
Por otro lado, para la realizaeóii correcta de los ligados clescendentes, 



aa 

lncorrccto 



ac ad ae 
ac - Actit~itl noriiial de la a11 - Movimiento tlel h a -  ' ae - Ligado ya realizado 
iiiaiio izcliiierda, en el mo- zo cii sil triiycctoi-ia Iiiicia 
iiicntii tlel ataque de la la iiiieva conformacií)n por . 

nota por la derecha. excepcicin. 

af 
Por excepcibri correcto 



desde el punto de vista de la actitud del dado, es necesario obseriar ciertas con- 
diciones. . . 3 

Mecánica 

a) El dedo actúa en forma transversal a la cuerda (por f;7ccidm). 

b) Liberado de la oposición de la cuerda inmediatamente al ligado, la iner- 
cia impulsa al dedo en una trayectoria que se frena en la cuerda con- 
tigua. Zsto debe considerarse incorrecto. 

c) Lo correcto es la contencion de dicho impulso. En consecuencia. la acti- 
tud del dedo debe ser tal que lleve en si, unido a la accibn directa sobre 
la cuerda, la condicionante del freno. Y Csto se consigue con el recurso 
de la fijacibn. Así como en los ligados ascendentes en su forma normal 
el dedo actúa sin rigidez, libre de fijaciones, en los descendentes lo debe 
hacer con cierta rigidez corno consecuencia de la fijación de sus articu- 
laciones (salvo en el caso de los ligados por excepción, como ya ha sido 
explicado). Existe una analogía con la conformación y actitud muscular 
de los dedos en el toque N9 5 (mano derecha). 

Conviene aclarar que hay una relacihn directa de la velocidad e intensidad 
del sonido de los ligados con el empleo de las diferentes fijaciones. El mis sim- 
ple ligado, de f&cil ejecución mecánica, puede requerir toda nuestra gama de 
recursos. En la medida de la velocidad, como tambikn de la intensidad dinámica, 
se va recurriendo poco a poco a la participacibn de nuevas asociaciones mus- 
culares. 

Cuando el dedo delega la actividad mecinica del ligado a la mano, se de- 
nomina ligado por fijacidn. No solamente la velocidad y fuerza pueden requerir . 

un ligado por fijación. A veces dicho recurso se puede utilizar por la seguridad 
y limpieza en su mecánica, o por la facilidad, el 'mínimo esfuerzo.en la eje- 

Podremos entonces distinguir tres formas en la mecánica del ligado descen- 
dente, condicionadas a las dificultades que puedan presentarse en la práctih 
de la ejecución musical: 

1) Realización del ligado con el trabajo directo del dedo, cuando no e?&- 
ten mayones dificultades. NORMAL. 

2) El dedo actúa, con el brazo adelantado en su presentaciOn: libre de 
f i j a c i o n e s . ~ ~ ~  EXCI$PCI~N. 



3) El dedo, con sus articulaciones fijadas, delega a la mano conjunta- 
mente con el brazo la ejecución del ligado. POR FIJACIÓN. 

Ligados mixtos 

En estos ligados, se presenta una acción conibinada, una doble actitud que 
es consecuencia de la condición mecánica referente al ligado ascendente por un 
lado, y descendente por otro. Es decir, cuando se efectúa el ejercicio 23, por 
ejemplo, el primer sector 1-2 (ascendente) se debe realizar con el dedo libre 
de rigideces; no asi el sector 2-1 (descendente) en el ciial el dedo actúa con la 
actitud definida para los ligados descendentes. 

Trinos (con preparación). Explicación para el ejercicio Nq 35 

Este ejercicio está realizado con el trabajo alternado de dos dedos en un 
mismo espacio. El dedo 2 actúa en su abertura normal. en tanto que el 3 lo 
debe hacer por  contracción, en la ubicación de aquél. El movimiento de la 
mano que provoca cada contracción se realiza sin cambiar la presentación lon- 
gitudinal. Cuando el dedo 3 actúa (por contracción) el dedo 2 queda despla- 
zado, dejando su lugar de acción al 3. La vuelta a la disposición normal, por 
medio del brazo, permite de nuevo la actuación'del dedo 2. 

Existe una relación directa entre la acción y el tiempo en este trabajo 
alternado de dos dedos en un 'mismo espacio. Hay dos actitudes de.la mano, 
ligadas al tiempo. Cuando este trabajo se realiza en forma lenta, la inecanica 
ya explicada será óptima para su mejor resultado. La segunda actitud está li- 
gada directamente a la velocidad. La mano debe cambiar su. presentación para 
evitar el movimiento de.vaivén (que puede descontrolarse a partir de cierta 
velocidad), ubicando simultániamente a los dos dedos en un mismo espa- 
cio (foto 47). 

Ambos dedos pueden ahora actuar sin entorpecerse en un mismo lugar, 
uno normal y el otro contraído. Aquí la mano muta su actitudde.ida y vuelta 
por un movimiento oscilante en relación directa con la frecuencia del trino. 
En esta etapa los dedos actúan tan levemente que si anulamos el movimiento 
del brazo, la audición del ligado sería casi imperceptible, lo que demuestra 
que la velocidad y la fuerza estan condicionadas a la actitud de la mano y el 
brazo. 

Toda forma de ligado que requiera velocidad o fuerza durante deterini- 
nado tiempo, se podrá realizar con la acción combinada de dedo y brazo (cam- 
biante, por supuesto, en cada caso) para evitar un cansancio inútil e iinpro- 
.ductivo. !i - 



El ejercicio N o  Y5 debe du- 
rar por lo menos un  minuto. 
Poco a poco el ligado se va 
acelerando, y en el último 
comprís antes del trino pro- . 
piainente dicho, debe repetir- 
se ad libiturn aumentando 
paulatinamente la velocidacl 
hasta asinlilarlo a la natura- 
leza del trino, utilizando la 
mecánica ya definida. 

En los ejercicios Nros. 39 
al 52 (ligados dobles ascen- 
dentes) ,  además de  lo rela- 
cionado con el ligado en sí, 
lo importante es asimilar y 
compreiider la actitud qiie 
debe adoptar el brazo; pcr- 
que en  cada uno de ellos és- 
te. toma una colocación dife- 
rente, para favorecer la dispo- 
sición y acción de los dedos. 47 ' . 

El ejercicio NQ 58 (ligados . , 

simples descendentes con cuerdas al aire), está relacionado con los ligados por 
excepción.. Aunque no todos presentan la misma, dificultad en su mecánica, 
debe tenerse en cuenta que para evitar el roce del dedo con- la cuerda iiimediata, 
la actitud del .ligado pcr -excepci6n nos .favorece. en la comodidad y facilidad 
para la realización de los ligados. 

Así como en el ejercicio No 58 los ligados se realizan con el recurso "por 
excepción", en el ejercicio NQ ,59 (ligaclos descend~vztes con cuerdas nl n i ~ e  uti- 
Lizando.zLna posición fija), también deben electuarse de la misma forma. Pero 
hay algo importante para aclarar, y es que la mecánica de diclio ligado requiere 
un  movimiento libre de mano y brazo, y su verdadera acción es posible cuando 
no liay obstAculos i i  oposicioiies en el recorrido de la mano al liberar el de98. 
El ejercicio N9 59 presenta una nueva dificultad al oponer a la mecánica nor- 
mal cle aquel recurso (ligado por e.xcepciÓn), el obstáculo de dos dedos fijos. 

Xqui entonces tlebe prestarse especial atencibii al trabajo del brazo, que 
debe concentrar su esfuerzo, por un lado en guardar la posición y disposición 
de los dedos 2 y 3 sin afectarlos eii su colocacióii permanente; por' otro lado, en 
el niovimiento transversai para ubicar los declos 1 y 4 en las cuerdas respec- 

.t 



tivas; y en tercer lugar, en la mecánica propia del ligado descendente por 
excepcibn, la cual debe poder realizarse con toda holgura a pesar de la traba 
presentada por los dedos fijos. 

En el ejercicio NQ 62 (ligados simples descendmtes con cuerdas al aire con 
par t i c i e i dn  de  un diseño milddico efectuado por el pulgar), debemos tener 
presente dos cosas: una relacionada con la diswic idn  de los dedos, producto 
de la presentacibn combinada de la mano; el dido 4 debe permanecer con- 
trafdo en forma natural y ,estable. (Esta misma presentacibn de la mano debe 
adoptarse tambidn para el caso del ejercicio NQ 60.  

La otra está relacionada con el mouimiento de mano y brazo, participando 
en forma activa en el trabajo;.de 19s dedos 1 y 4. Los ligados descendentes con 
cuerdas al aire s i  podrán realizaren este caso de la forma siguiente: el dedo' 
1 actuando por fijacidn y el 4 p ~ r  excepciht. En ambos casos los recursos uti- 
lizados serán necesarios para evitaf,el obstáculo de.la primera cuerda. 

El ejercicio.NQ 63, último ejemplo de ligados descendentes con cuerdas al 
aire utilizando dedos.fij'os, r e $ & !  . . . .  .la utilizacibn del recurso por excepcidn 
en forma podriamos decir rigur&a'.,:.Los . . . . . .. . . . ligados aquí presentados, según sea 

... 
el dedo que actúa en cada y+ho d&-;eilos, motivan una actitud diferente de la 
mano, para que la mecánica'propiadel ligado y el recorrido posterior del dedo 
no se vean obstaculizados por la 'cuerda contigua. Como ya ha sido explicado, 
la propia conformacibn anatbmica de mano y dedos nos dará una resultante 
diferente con respecto a la act-uacibn de  los dedos 2, 3 y 4 en este ejercicio. 
En consecuencia, debemos au$entar gradualmente la participacibn del brazo 
y .la mano con referencia a diihos dedos; es decir, que cuando actúa el dedo 2 
el aporte de la mano será mínimo, pero en el caso del dedo 3 y más aún, del 4, 
se requerirá nivelar la ubicacibn del dedo a los efectos del ligado por excep- 
cibn, con una mayor participacidn de.mano y brazo. 
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EXPLICACIóN PARA EL CUADERNO N'? 4 

(SEGUNDA PARTE) 

1 - DISTENSIONES Y CONTRACCIONES. 

2 - MECANICA DEL PUNTO DE APOYO. 

3 - DISTENSIdN Y CONTRACCIdN CON LA 
MECANICA DEL PUNTO DE,:APOYO. 

1. DISTENSIONES .Y CONTRACCIONES 

Normalmente la mano izquierda en presentacidn longitudinal abarca, en 
su ámbito natural, cuatro espacios. No obstante, en la prííctica de la ejecucidn 
musical, puede presentarse el caso de tener que cubrir más espacios sin la ne- 
cesidad de cambiar de posicidn. También, a la inversa, puede la mano abarcar 
menos espacios que lo normal. Tendremos entonces que utilizar dos mecanis- 
mos: uno, para extender 'el ámbito d e  la mano, por distensi& o separacidn de 
sus dedos; otro, para concentrarlo u oprimirlo, por cuntracakin. Desde e1 punto 
de vista de la actuacidn aislada de los dedos, ambos deben considerarse gene- 
.ralrnente como elementos inestables, pero como veremos, siempre habríí alguna " 

. , .  

asociaiidn de ubicacidn y fuerza empleando la - mano y el brazo;; para . anular . 
' 

' el problema de la inestabilidad. 
Toda distensidn o contracción provocada solamente con el dedo nos, dar+ 

como consecuencia un equilibrio inestable, es decir que' deberenios recurrii a 
un esfuerzo permanente para mantener el dedo en dicha situacidn, derivando 
ello en una mayor dificultad de lo que podrii ser,. una mecánica fácil siJse 
empleara los recursos correctos. 

Pondremos algunos ejemplos tomados de una Fuga de M&U& Ponce para 
ilustrar mejor la explicación: . . 

" 
'I 
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'.' 1 ídistcnsidn tlcl dcclo 3) 

Los dctlos 1 y cii ~:osicioii f i~¿ i ,  Y col1 !¿I iiiiiiio en pre- 
scntacióii loiigit~itliii:il, 110s rl;iii coiiio coiisec~ieiicia Liiia coloca- 

l'lcsclll~l~loll 

~ o l i K ~ i l l i ~ ~ i l i i ~  citiii norinal dc los tledos 2 y 3 sobre la clierta (3) correspon- 
diente a las iiotas La# y Si. 

En el ejemplo propuesto, 10s dedos 2 y 3 (considerando 1 y 4 cortio dedos 
fijos) deben desplazarse hacia el Si y el Do respecrivaiiieiite, provocantlo una  
distensión del dedo 2. E& esluerzo, realizado aislatl-meiite por los dedos resulta 
~ificultoso, creando un equilibrío inestable. Por inedio d e  tiii cambio 'le pre- 
sentación podremos provocar la iiiism;l disteiisitin sin iiecesitlatl tle recui.rir al 
trabajo aislado del dedo. Es mi s  aún, dicho tlerl'o no debe hacer esfuerzo al- 
guno, sino por el contrario, &be dejarse llez~ar para ser colocatlo por la inaiio, 
la que  se dispondri de tal foriiia que el tletlo, casi en relax, qiiede enlreiitado 
a sii nuevo espacio, por distensión (fotos 48 y 49)'. 

Ahora la distensióii obteiiitla es estal~le. es decir qiie ;itiiiqLie sc ;illo,je 1;i 
teiisicíii de lbs tletlos, rilinqlie 
ouetlen eri foriiia inerte. L-stos 
periiiaiiecerári coi1 la separa- 
cióii prcvocatln con la parti- 
cipacióii tlel brazo sin volver 
(como eii la forma inestable) 

21 sil iibicacibn natural. Es taii 
iiiiportante esta sitiiacihn qiie 
cuando el-trabajo es correctii- 
nieiite realizado mediante el 
eiiipleo iiiteligente de las di- 
versas asociacioi.ies muscula- 
res la iiiano potlrrI adoptar 
coino consecuencia tie ello 
iiiia i i i l iy  exteiis;~ tic 
<li.sposiciones (con tracciones, 
distensiones y combinaciones 
entre ellas). Y más importan. 
te aún es qiie esta mecdnica 
coinljiiiarla br;izo-iiiniio-dedos 
nos 1lev;i al ;isoiiil>ro <le coni- 
probar cóino los dctlos sc 



Ejemplo NQ 2 (roiitrdccióii dcl ~ l c ~ l o  1) 

mueven, juntríndose y sepa- 
, rándose en formas complejas, 

sin que ellos. mismos tengan 
qiie hacer esfiierzos para con- 
seguir tales disposiciones. 
Ciiando se ha llegado a este 
grado tle adiestramiento, 
ciiando la. inteligencia y el 
inúsciila están ligados por 
iina constante permaiiente, 
potlremos entonces compreii- 
tler claraineiite qiie la niec5- 
iiica tlebe ser 1;i ciilmiiiación 
tle iin proceso tle asimilación 
¿i tr;ivi.s tlel tieiiipo, para tor- 
n;ir lo qiie potlriii ser tlilícil 
y forzado eii fácil y natural. 

L;r foriii;i ~ n á s  ccncreta de 
¿iriinilar y comprender bien 
estos trabajos eri los cuales 
el brazo tiene uria actuacicín 49 
directa en lo que respecta a . 
tlisteiisiones o contracciones, es aislar el problema y provocar dicha-contracción 
o clisteiisión primero coi1 el solo trabajo clel dedo y liiego coi1 la participación 
tlel brazo. El ejercicio ser2 el sigiiiente: 

Eii 1;1 acliiacióri ;iisliitl;i, el iiioviniieiito tlcl tledo 1 se .ve entorpecido por 
su vecino directo: el 2, el ciial obstaciiliza s ~ i  ubicación en ,el 2Q espacio. 1nclr1- 
sive, si perriianeciéramos coi1 el cledo 1 en el Solb, esa iil~icacicín nos obligaría a 
uii cst'iierzo constaiite rlcl propio tletlo, qiie resulta iricbmodo, ;iiinqiie eridsí este 
ejemplo no  sea dificil. Con la participación del brazo, ion un cambio de pre- 





sentacibn y tomando el dedo 
2 como "eje", podremos des- 
plazar al 1 sin ningiin esfuer- 
zo y ubicarlo luego en su lu-. 
gar anterior (fotos 50 y 51) . 

La contracción del dedo 4 
se realiza con mayor holgu- 
ra, cambiando la presentacibn 
longitudinal del comienzo 
del compás, por una presen- 
tacibn combinada con la cual 
se consigue desplazar dicho 
dedo del Sib al La. Como en 
los casos anteriores, el dedo ' 

participa en forma pasiva en 
el iilovimiento. porque en. 
realidad es el brazo q;ien 
provocñ dicha contraccibn 
(fotos 52 y 53). 

Comenzando con el estu- 
dio del ejercilio NQ 65 (de- 52 

dos inmediatos) del Cua- 
derno NQ 4 de la Serie Didrictica, el. trabajo es simple y podemos concentrar la 
atencibn en el problema aislado (trabajo del dedo). La mecánica es la .siguiente: 
el dedo 1 permanece en su lugar mientras que el 2 efectúa la separacibn, le- 
vantándose previamente en forma perpendicular al cliapasbn; una vez en el 
aire, realiza la distensibn describiendo un arco para evitar el roce sobre la cuer- 
da. Se ob.tiene así, con menor esfuerzo, una separacibn mayor y sin ruidos 
parásitos. Todo desplazamiento del dedo debe entonces hacerse zrna vez 2ibe- 
rudo de la cuerda y por e2 aire. 

El dedo, al aflojar su tensión, tiende a voiver a su ubicación natural. En 
consecuencia, lo importante es tener presente que al abandonar la cuerda -todo 
dedo distendido o contraido debe levanlarse en esas rnistrins condiciones rnan! 
teniendo el esfuerzo de  distensidn o contraccidn, para efectuar el retorno a 'la 
disjmsicirirz normal, miia:ndo los clzirridos ilY/oí¡ iicto del roce sobre la crterrla. 

El ejercicio NQ 77 nos ofrece iin trabajo por el cual potlremos conlprend&r, 
que toda actitud extrema de distensidn o contraccibn motiva una inestabiliclatl 
e indeterminacibn, en lo que respecta a aq~iello qiie hemos definitlowcomo 
posicldn. de la mano en el diapasbii (c;ipítiilo 8). 

Este ejercicio debe reavzarse con u n a  participacióii directa del brazo, por- 
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que el dedo 4, partiendo de una contraccidn mixima, debe colocarse fuera del 
imbito de  la mano, manteniendo el dedo 1 'ubicado en el primer espacio, pro- 
vocindose así una distensi6n extrema. 

El capitulo correspondiente a distensimes y contracciones con varios de- 
dos nos abre un  complejo problema el cual, asimilando con la inteligencia 
que se requiere la conjunci6n de todos los músculos a utilizar, podri sernos 
muy útil para luego enfrentar determinadas obras, en' las que si seri necesario, 
si queremos ser correctos en su ejecucidn, recurrir a tales asociaciones muscula- 
res. Es decir, que así como vimos el ejercicio 65 y otros en los cuales se presenta 
el elemento simple, aislado, aquí ya aparece' una combinaci6n de factores que 
hace que no podamos omitir cierta mecinica, para que todo e¡lo.resulte fácil y 
constructivo. 

Ya el ejercicio N9 78, en el que tenemos un. ejem- 
plo de distensidn y contracción con varios dedos, plan- 
tea la necesidad de utilizar el complejo motor ma- 

' Mechica previa no-brazo. 
al ejercicio SQ 78 Mover esos acordes en forma pa- 

ralela ascendente y descendente (tras- 
lado longitudinal por desplazamien- 
to). Se comprobari c6mo el brazo, al 
igual que en las escalas diatdnicas, 
toma una disposición en la cual el 
codo se acerca al cuerpo, y cuando se * 

. aleja de él lo hace en raz6n del tras- 
=&: % 



1 lado de la mano hacia las primeras posiciones. Pero el ángulo brazo dia- 
pasón se mantiene en cierto modo constante. (dibujo ag) . 

Esa será la mecánica del brazo. Pero en el ejercicio 78 el dedo 1 debe per- 
, manecer estabilizado en un espacio, permitiendo a la vez los cambios de los 
1 dedos restantes. Lo que posibilita efectuar el ejercicio con toda holgura. es 

por un lado la flexibilidad del dedo 1 y por otro la docilidad de la muiieca. ' En el caso del ejercicio NQ 79 pueden servir las explicaciones expuestas en ' el anterior, no olvidando que el brazo debe tomar otra actitud para la dir- ' p6sición transversal de los dedos. 
1 
1 
1 2. MECANICA DEL PUNTO DE APOYO 
1 
1 Un punto de apoyo en el diapasón .(un dedo o varios) nos.permite la utili- 
1 zación, como recurso, de una palanca de primer ghnero (efectuada por el bra- 

zo)- con la cual podremos separar o contraer los demás dedos en favor de una 
1 mayor facilidad mecánica. 
1 .  Tomemos como ejemplo la distensión de tres dedos (abertura angular) 
) respecto al 1 : 

fijo d l w t m n d d .  

1 
1 

Mecánica: traslado longitudinal de la mano (por medio del brazo), teniendo 
el dedo 1 como punto de contacto en el diapasón y dejando al pulgar despla- 

1 
zarse según los movimientos que el brazo haga., : 

1 
Veremos ahora como segundo ejemplo una situación similar, per& consi- 

1 
derando al dedo 1 como ceja: 

1 

Mecánica: .como en el ejemplo anterior, la distensión de los. tres dedos. te 
puede provocar con el traslado longitudinal de la mano. El dedo 1, conside- 

w 
rado como dedo fijo, en este caso se opone con mayor rigidez por su actiiud 
de ceja, pero a pesar de ello la separación de los tres dedos restantes se puede 
realizar con facilidad. Debemos prestar atenci6n al pulgar, el cual ~ambién 
obedece (en parte) ' a los movimientos efectuados por el brazo. 

b 
147 



. Considerando ahora 'en iin tercer ejemplo no ~610 al dedo i como dedo 
fijo, sino incluyentlo ~itlciiiás en esa condición al 2 y al 3, la distensión del 

cv iiriico dedo libre (el 4) ya no podrd ser efectuad. 
por la mecánica que se.explicara'anteriormente. 
Nos. quedan sólo dos posibilidades: úna el uso 

Dedos . ~lirecto del dedo, aislado de' toda otra actuación 
tiion l~iiralela;, y la otra. lo que ,denominaremos me- 

cíinicu del pu?llo de  rrpoyo. 
Mecánica: el 'brazo, tomaiido como punto de apoyo los dedos fijos, realiza un 
movimiento semejante, a una palanca de primer' genero, alejando el codo del 
cuerpo y sin necesidad de  recurrir a un traslado longitudinal de  la mano, 

S permite la distensidn del dedo 4 .  . 

En el caso inverso, el movimiento clel codo hacia el cuerpo nos da conlo 
resultante la cantraccidn del dedo mencionado (fotos 54 y 55). 

Pondremos como ejemplo un ejercicio simple, para asimilarlo a nuestro 
trabajo, teniendo en cuenta que se debe realizar utilizando los conceptos ex-' 
puestos en la expl'icación anterior. 



-3. DISTENSION Y CONTRACCION CON LA MECÁNICA 
DEL PUNTO DE APOYO 

Participación activa del brazo. Moviiiiientos amplios y lentos. 

cv 1 Uel)cmos aclarar que esta mecanica del 
punto de apoyo se puede utilizar no sola- 
niciite como un  recurso para ciertas disten- 
siones o contracciones, sino tambidn para 

diferentes cambios, traslados, que por su dificiiltad en la ejecución musical nos 
obligán a recurrir a esta forma de  actuacibn. 

Citaremos varios ejemplos con el fin de dar  una mejor explicación a lo 

A ~ - ~ -  , 

Ejemplo N9 1 (F. Mareno-Torroba - Noctiiriio) 

En este ejemplo nosotros tendremos que desplazar el dedo 1 en tres egpa- 
cios sucesivos, provocando en las partes extremas una distensión y una con- 
traccibn de.dicho dedo. Debemos tener presente y considerar a los dedos 2 y 3 
colocados e n  2P y 4a cu ~ ¿ a  respectivamente, como dedos fijos: 

149 



El ejemplo propuesto nos permite apreciar cbmo, utilizando a los ded& 
2 y 3 como punto de apoyo, el movimiento del brazo hacia el cuerpo motiva 
la distensidn del dedo 1 y. a la inversa, alejlindose del cuerpo provoca su con- 
tracción. . , Ejemplo N 9  2 (F. lloreno-Torroba - Socturno) 

O 
El ejemplo precedente nos permite observar cómo el cambio de posicibn, 

ligado. a un tiempo rlipido, y con la debida claridad en todas sus notas, re- - 
quiere una solucidn mecánica adecuada. La primera que proponemos es deri- 
vada de una digitación utilizando el .tiaslado total por sustitucihn ( (5), 'dedos 
2 y 4. En este caso el recurso favorece el cambio de posicibn anticipiindolo, 
aunque nos obliga a quitar parte de su valor a las negras. La segunda, está 
ligada a la mecúnica del pitnlb cle npoyo: 

El pulgar cumple la fumióii de pltnto apoyo. El'brazo, conjuntamente 
con el antebrazo, en un movimiento coriibinado realiza el cambio, que en este 
caso es un traslado parcial. Aunque la primera digitacibn essá dentro de una 
actitud razonable para evitar deslizamientos sobre la cuerda, se debe conside- 
rar que la segunda (cuando'se realiza con toda coireccibn, vtilizando la mecá- 
nica del punto de apoyo) e s  más ad.ecuada. 

Ejemplo NQ 3: 

(G. Sanz--1. 'Carlevaro - Pavana, 
de Suite de Antiguas Danzas Españolas) 

El cambio de CIII a CII se realiza con u11 traslado parcial tomando como 
puxito de  apoyo al pulgar. El codo hacia el cuerpo nos permite colocar el de- 
do l como CII, separlindolo del 4. La ubicación posterior de los dedos l y 3 
en las cuerdas sexta y tercera respectivamente, es realizada tambikn por el brazo, 
pero tomando ahora como punto de apoyo el dedo 4 colocado en el La de 
la primera cuerda. 

En los ejemplos precedentes hemos analizado diversos aspectos de la me- 
ch i ca  del punto de apoyo, utilizanclo como tal un dedo aislado, o varios, y 
.finalmente al pulgar en contacto coq el inástil. Pero el punto de apoyo (rii 



casos excepcionales) puede igualmente utilizarse desplazándolo al propio brazo. 
Esta forma excepcional puede resultar muy útil e imprescindible en algunos 
saltos en los que se requiere una agilidad y presteza tan hábil como sutil en el 
desempeño y sin necesidad de un gasto mayor de energía. Y lo que es más im- 
portante aún: nos puede dar .una gran seguridad en la exactitud del salto. Es 
decir entonces que en este caso excepcional, la mecánica del punto de apoyo 
estará relacionada directamente aL factor tiempo. ' ~ n  razón de la yelocidad se 
deberá recurrir a este tipo de mecánica; en cambio, la misma situación en 
un tiempo lento no la requiere. 

Vamos a presentar un 'ejemplo escrito al azar, a los efectos de ilustrar esta 

En el caso A el -traslado de 111 a 11 posición se puede realizar indistinta- 
mente con un cambio total (en el cual el brazo acompaña todos los 'inovimien- 
tos e inclusive el pulgar debe desplazarse paralelamente), o con un cambio 
parcial en el que el pulgar, tomado como punto de apoyo, permite que el brazo 
efectúe un movimiento (tal como ya fue explicado) de, palanca de primer 
genero. En el caso B (posición IV a 11) podemos recurrir todavi aal pulgar 
como punto de apoyo.. En esta nueva situación el brazo realiza un movimiento 
de palanca más akplio, para provocar el %traslado. 

El caso siguiente, como los restantes, nos obliga a mutar (desplazar) el 
punto de apoyo, que no puede ser ya el pulgar, debiendo situarse ahora en la 
articulación del hombro. 

Mecánica: podemos descomponer el movimiento en tres elementos diferentes, 
que se asocian en  una sola combinación: 

a) El brazo realiza un movimiento de vaiven hacia adelante y hacia atrAs, 
paralelo al cuerpo (dibujo ah) . 



b) El antebrazo efectúa un giro (hacia la izquierda) y tomando como 
"eje" al codo, permite que la mano se sitúe en las diferentes posiciones. 
El alejamiento cle la mano respecto al cuerpo es realizado por ese 
giro simultáneamente con el movimiento hacia adelante. En cambio, 
cuando el brazo va hacia atrás, el antebrazo retoma su colocaci6n nos- 
mal, permitiendo la ubicación de la mano en las posiciones más agudas. 

c) La muñeca juega un rol importante para controlar o rectificar la 
presentaci6n de la mano frente al diapasbn (fotos 56 y 57). 

El abandono de los dedos (capitula 7) y si1 trayectoria posterior des- 
cribiendo un arco sobre el diapasdn, son coiisecuencia natural del mismo mo- 
vimiento del brazo, evitando los desplazamientos sobre la cuerda. 

Los ejercicios 80 al 84 inclusive, deben realizarse teniendo en cuenta lo 
expucsto con respecto a distensiones y contracciones y a la mecánica del punto 
de  apoyo. 

Es necesario destacar que la elección de los movimientos apropiados para 
cada problema aislado corresponde exclusivamente al guitarrista. quien será en 
definitiva el directo responsable d e  uiia -correcta o defectuosa ejecuci6n; por- 

P 



que todo lo expuesto hasta aquí, si no se encuentra una identificación mental 
para asimilarlo sin recurrir a la inemori;~ maquinal y torpe, resultaría estkril 

ivo. 



TEORfA APLICADA 

EJEMPLOS V.\RIOS 

Existen dos factores importantes en una obra a transmitir. Uno de orden 
general, está ligado directainente a la música, a su estructura formal. El segun- 
do, de orden particular, se refiere a la mecáilica instrumental. Tanto  uno coiilo 
otro deben ir unidos para coiiverger en la iecreacióil musical. 

Este capitulo está dedicado a presentar alguncs ejemplos tomaclos al azar 
entre diversas obras de la literatura guitarrística. Por supuesto que este tema 
no se puede agotar en esta breve exposición, pero es necesario presentar algu- 
nos trabajos mecánicos para exponer en parte lo que podríamos denominar 
teoría aplicada. 

Cada obra puede ser difícil y ardua, o fácil y asequible, según su digitacidn 
y la mecúnica posterior a utiliznr. Los detalles de digitación y su aplicacidn son 
tan sutiles que pueden llevar a caminos equivocados cuando no  se tiene una 
conciencia plena, una estructura instrumental que ampare y permita un trabajo 
inteligente a la vez que eficaz. 

Por regla general, el ejecutante utiliza s610 sus dedos, disociados de todo 
el aparato motor niano-brazo. En un principiante con una técnica muy pobre, 
veremos einplear casi siempre coino sistema los dedos que por naturaleza están . 
b 

inejor constituidos, relegando a un  últiino plano aquellos que por su confor- 
macidn más débil no pueden competir con éxito en la totalidad de los pasajes. 
En otro ejecutante coi1 un trabajo menos torpe, comprobaremos cdmo trata de 

I' 
usar todos los cledos a pesar de la iniperfeccidn natural de algunos de ellos: 
Quiere decir eiitonces, que el enipleo de un dedo ii otro en la digitacicin, está en 
relacihn directa con la adciuisicióil paulatina de una conciencia plena de todada 
mecánica niuscular. .A tal punto es cierto esto, que diría que no se puede tener 
tina buem técnica con una mala digitacióil. Pero para que verdaderamente re- 
sulte efectiva y valedera, clebe tenerse presente la participación conjunta e in- 
teligente de los dedos asinljlados al sistema muscular mano-brazo. 

f 



Quien haya leído con cuidado los capítulos precedentes, podri comprender 
que la digitación, es decir, los números y letras escritos en la partitura, que 
determinan los dedos de mano izquierda y derecha, nos ofrece una primera in- 
terpretacibn mecánica, la cual seri efectiva si la asimilamos a una relación de 
valores en la que converjan la inteligencia adquirida y todo el aparato motor 
dedos-manebrazo. 

'. . : . .  . 
EJEMPLOS VARIOS ' 

H. Viila-Lobos - Estudio N? 6 

El primer ncordc cle este estirdio nos (la la oportunidad de ap1ic:ir el toque 
doble, es decir, la doble actuacidn del pulgar, comenzando con yeiiiü y culmi- 
nando con el toque con uña en la cuerda prima. La utilizacibn de este toque 
nos permite, por uri lado, usar el bloque sonoro como fuerza dinámica, y por 
otro, cantar con la claridad que 'se requiere el Mi de la primera, única cuci.c:a 
que va a ser pulsada por la uña. (Ver capitulo 6). 

En. los diversos acordes del transcurso de la obra se podri emplear lo que 
denominamos unidad por contacto' (capítulo 6) 

La progresibn modulante $ecedente requiere, para su mayor facilidad de 
ejecucibn, ser realizada por' medio de cambios de presentacidn de la mano iz- 
quierda (transversal a longitudinal y viceversa). El traslado ascendente del 
dedo 4, al pasar de la presentacibn transversal a la longitudinal, es consecuen- 
cia del mismo giro efectuado por la mano en dicho cambio de presentacibn. En 
consecuencia, los dedos no hace& esfuerzo, delegando al brazb su ubicacibn en 
el diapasón. 

H. Villa-Lobos - Estudio N? 8 

1 .J 

En estos coiiipases se requiere 1;t utilización de "dedos-eje" 
para poder efectuar los cambios sin afectar el valor de la blanca, evitando al 
misnio tiempo producir ruidos ajenos. La mecánica seri la siguiente: el dedo 1 
utilizado como eje (en el Fa#), permite el giro de la mano para disponer los 
dedos en el primer acorde del compis;siguiente. A su vez, el dedo 3 en el Sol# 



cumple la misma función de eje posibilitaiido i in  iiiievo giro de la mano para 
la colocación del siguiente acorde. El sigilo iiidica el "dedoeje", por 
medio del cual puede haber un cambio de j>rociit.i~iÓii manteniendo; aún cori 
el giro de la mano, la nota correspondiente a dicho dedo. 

Es necesario tener presente la utilización de los apagadores de precquci6n 
(capitulo 10) exactamente en el momento del abandono de los dedos cuando se 
efectúa los cambios. En este caso particular, los apagadores serán los dedos ín- 
dice y medio de la mano derecha. 

La CII colocada 6ntre paréntesis tiene la finalidad de permitir que el de- 
do 1 (en el Mi de 4a cuerda) pueda inmediatamente pisar el Fa# de la 6a sin 

necesidad de efectuar'un salto transversal. La (CII) oficia de puente para 
lacilitar la actuación del dedo en las cuerdas 43 y 6?. Se escribe entre paréntesis 
porque no cumple estrictamente la función de ceja. Debemos finalmente agre- 
gar que al mismo tiempo del ataque del Fa# de la 6* cuerda, ia mano, con 
un pequeño movimiento hacia adelante, libera la ceja dejando al dedo 1 úni- 
canlente en dicha nota. 

Estos compases y los sigiiientes nos 
permiten utilizar la mano derecha con 
(10s toques diferentes, correspondientes a 
primer y segundo pianos. De aqui en 
;idelante (en este estudio) la importan- 

cia brisicü rriclicii en 1ü iiiaiio derecha, quien tendrá a su cargo la misión de 
p n e r  en  un primer plano, sin necesidad de recurrir a la dinámica, la voz su- 
perior (anular), mientras que los otros dedos tejen una trama rítmico-arm6nica 
en u n  segundo plano. 

En lo que respecta al anular, en el comienzo de esta melodía lo mis apro- 
piado seria ei uso del toque N9 5 en su variante "roque claro" (capitulo 5). La 
diferenciación con respecto al toque N9 1 de los dedos pulgar, índice y medio 
nos favorece, porque l a  misma naturaleza tímbrica permite escuchar cada ele- 
mento en su verdadero plano, sin interferencias. En la medida de la aumenta- 
ción dinámica, será necesario transformar el toque 5 del anular en la variante 
cantante del toque 1, con la cual podremos obtener una mayor sonoridad, sin 
entorpecer la labor secundaria de ias demás voces. 

! 
Juan Sebastián Bach - 1:iiga 



Entre las valiosas obras que nos ofrece el genio de Juan Sebastián Bach, 
el ejemplo precedente nos permite analizar una serie de elementos interesantes 
para poder comprender mejor e inte ip~atar  fielmente la digitación escrita. 

En el primer compás, el dedo 3 en el Re, de la 2a cuerda, actúa como 
eje 1 ), permitiendo mediante la mechica del punto de apoyo la colo- 
cación de la (CI) y de los dedos 4 y 2, quienes serán ubicados sin necesidad de 
que ellos mismos tengan que hacer esfuerzo alguno. La (CI) se escribe entre 
pardntesis para indicar-que no oficia estrictamente de ceja, sino que su uso es 
más bien para facilitar la colocación del dedo 1 sobre el DO del ler. espacio de 
la cuerda (2) .> 
Mecánica: tomando al dedo 3 como eje, el brazo hace un movimiento hacia 
adelante y arriba, para favorecer el traslado transversal del 2 a la 6' cuerda 
(29 espacio, Mi). Por supuesto que en ese movimiento se ven afectados los de- 
más dedos: el 4 se encontrará ubicado exactamente sobre el espacio 3 de la 
prima (Sol) ; y el dedo 1 llevado por la trayectoria del brazo, encuentra su 
postÚra más'favorable en la actitud de ceja para pisar el Do de la cuerda (2), 
evitándose así contraerlo forzadamente e interferir el movimiento de la mano. 
Esto merece una explicaci6n mis detallada. Para la colocaci6n del dedo sobre 
la cuerda, debemos tener presente dos coordena$as: la exactitud desde el punto 
de vista longitudinal y desde el punto de vista transversal a la vez. La primera 
se refiere a la determinación dei espacio semitonal. La segunda, a la determi- 
nación de la cuerda. Con el uso excepcional de la ceja evitamos en este caso 
particular una de las coordenadas. 

Esta condición excepcional de utilizar el dedo en actitud de ceja, debe te- 
nerse presente tambibn para la ejecución de ciertos armónicos, los cuales po- 
drán realizarse con más holgura y exactitud eliminando para mayor facilidad 
la coordenada transversal y concentrándose así en la precisi6n longitudinal. 
Lógicamente en este caso, para la realización del arm6nico se requiere s61o 
rozar la cuerda.con cualquier parte de la cara interna del dedo. 

La (CII) del último tiempo del primer compás, tiene como primer obje- 
tivo pisar el La de la cuerda (3) dentro de las mismas condiciones del caso 
anterior. Y segundo, hacer de apagador (Ap.) para evitar la permanencia del 
Si (29 cuerda al aire). Inmediatamente después, la ubicacibn del dedo 1 es 
efectuada también con un niovimien;o del brazo hacia abaja y atrás, para facili- 
tar el traslado transversal d e  dicho dedo y colocarlo en el Re de la cuerda (2). 
Luego, este mismo dedo ( ) nos servirá de eje para realizar el cambio de V 
presentación (de longitudiiinl n transversal) y así poder colocar cómodamente 
los tres dedos restantes sobre el 5Q espacio de las cuerdas (6), (3) y (1). Para 
ubicar los dedos 3 y 2 en Si y Sol de- (3) y (1) respectivamente, utilizaiemos 
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como eje al dedo 4 en el La de la prima ( ). En el mismo momento del '  v 
abandono de las cuerdas para efectuar ese cnmbio, el pulgar de la mano de- 
recha (como apagador - Ap.) se apoya levemente en la (6) evitando así la 
sonoriclad de dicha cuerda al aire. 

' En esfe'nioinento la mano, con u11 pequeño movimiento 
hacia arriba y adel~nte,  nos permite dos cosas a'lxvez: a) Ilbe- 

7 rar los dedos 1 y 3. (abandono del diapashn) y 1;) la colocación 
posterior del 1 eii la cuerda (4) evitando adeinjis, por s u  ubicación levantada, 
que dicho dedo pueda entorpecer el sonido de la !3+ al'aire (Sol). 

Finalm'ente, la' (CII) actúa' como apagador para evitar la superposici6n 
armónica de  los sonidos SO¡-M~ con Fa#-Re#; " . '  

\ '  

Juan Sebastihn Bach - Fuga 

En el comienzo del primer coinpás, el declo 1 actúa como eje, para per- 
mitir El cambio de Presentación (traiisversal a longitudinál) y favoredr la co- 
locación' del 2 en .Do# primero y luego; levantándolo previamente, en el Re. 
La C I I  es coilsecuencii de un leve inovimiento clel brazo hacia atrás. Luego, 

el primer acoriie del fragrilento precedente, es efectuado 
C1 excluiivaxnente por .l biaro, elcual, c o i  un movimiento 

hacia 'adelante y arriba; trasladará al dedo 1 al Si de la 
5 3  cuerda, evitando al'mismo tiempo que entorpezca la 

sonoridad del Sol (1)) al aire. Postei-ioimente; la '(CII) se realiza tambitn por 
'un movimiento del brazo haci'a atrás, coiiibinado con un pequeño'giro de la 
mano, con el cual podremos' trasladai'el'dedo 3 de cuarta a ,quinta cuerda. 

Eii el principio del compás siguiente, la' presentación transversal que re- 
quiere la ubicación'de los cleclos 3 y 4 en el 50 espacio, se debe realizar to- 
mando como eje del dedo 4 ( 4 ' i  en el Mi de la (2) . Esto evitar una distensien v inútil del dedo 3 permicienilü ti11 traslado del mismo por encima de la cuerda jr, 
lo que es más, sin esfuerzo alguiio del declo. Luego, mediante el 1 3 j y con un v giro del brazo, podremos efectuar la CIII que tendrá una doble fcrnión:~,la 
primera, en relación al tiempo, poder pisar el Re de la 2a y apagar el Sol; y 
la otra, 'llegar con el dedo 1 a la 6'L cuercla para tocar posteriormente el Fa# por 
medio de un simple traslado por desplazamiento, al cambiar de 111 a IV po-. 
sicibii. Dicho traslado del dedo 1 en la sexta (Fa#-Sol) es efectuado por la 



a mecinica del puiito de apoyo, por encima de la cuerda, evitando su roza- 

miento. 
La utilización de dicha inecinica tan variada en sus formas de aplicación, 

ser5 requerida nuevamente para la colocación del dedo 2 en el Mi de 6* cuar- 
da (principio del compis siguiente), tomando como ejes los dedos 1 y 4. Pos- 
teriormente, el Sol# de la 3a (dedo 1) S(. toii\igue por medio de un cambio 
de presentación y para ello utilizaremos el ( $ ) cn el Mi de la sexta. 

El traslado de 1 I I ;: I I ~,osición es realizado por la sus- 
titiición de los dedos 2-1 por 3-2. La distensión posterior 
tic1 dedo 1 para ser colocado en el Mi# de la prima, se 

realiza por la riir~riiiica del punto de apoyo teniendo como tal al dedo 4 en el 
Sol de la 6a. La GC11) también es consecuencia de la misma mecánica, tomando 
ahora como punto de apoyo al dedo 3 en el Fa# de la sexta cuerda. 

Es admirable comprobar que tlespués de más de dos siglos y a pesar de 
la gran transformación instrumental y técnica que hubo en estos últimos tiem- 
pos, tenemos que emplear ejemplos de este genio de la música, n o  sólo por esta 
condición ya de hecho asimilada, sino también por la sorprendente capacidad, 
desde el punto tle vista instruinental, que nos obliga a renovar los conceptos 
mecinicos para ponerlos a la altuia de las exigeilcias que su música plantea. 

Aunque la lectura de este capitulo resulte un poco árida en su primera 
toma de contacto, podrá dar al lector más observador la oportunidad de acer- 
carse a diferentes elementos técilico-mecánicos que .en una segunda etapa y 
ya con un conocimiento mayor de lo que es la teoria instrumental, le per- 
mitir5n comprciider todo aquello que no pudo ser dicho a travks de la pa- 
labra escrita. 
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