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Short Description

La Evolución de La Técnica Guitarrística...



Description


PRESENTACIÓN



La publicación del libro “La Evolución de la Técnica Guitarrística” de Marcos Puña es la culminación de un importante proyecto en el ámbito artístico y académico del país. El Conservatorio Nacional de Música se siente halagado de haber participado en la gestión de esta iniciativa del autor - profesor de la Escuela Superior y Director de la Orquesta de Guitarras de esta centenaria institución - quien ha volcado en su libro su vocación de guitarrista, maestro y curioso investigador de las rutas y los aportes técnico-interpretativos en el amplio mundo de la Guitarra. Dedico este trabajo a mis alumnos, anteriores, actuales y futuros…



Instrumento versátil, con carta de ciudadanía plena en todos los continentes musicales, la Guitarra es una muestra sonora de la interculturalidad, de las herencias y también de la autodeterminación estética. El libro del Prof. Puña se convertirá en una referencia académica para los guitarristas, profesores y estudiantes de Bolivia, ya que facilitará el acceso al pensamiento, a la pedagogía y a la música de los maestros guitarristas, con el grato acompañamiento de la sensibilidad del autor.



Esperanza Téllez Laguna Directora Ejecutiva Conservatorio Nacional de Música
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Vengo realizando giras de conciertos en Bolivia desde hace 20 años. Esta tarea, como la de dar cursos eventuales durante mi estadía en sus distintas ciudades, me ha permitido tener un vistazo general del desarrollo de la guitarra en nuestro país. A manera de ilustrarles un poco el paraje guitarrístico de aquella época, les comento que cuando salí del colegio y quise dedicarme a la carrera de guitarra profesionalmente, ésta ni tan siquiera existía en el Conservatorio Nacional de Música de La Paz…



Me da gran satisfacción respaldar este libro escrito con tanta certeza y habilidad, relatando la historia de la guitarra clásica escrita desde un punto de vista boliviano.



Mucho ha cambiado desde entonces. El día de hoy, 20 años después, en ese mismo conservatorio hay más de 200 inscritos que aspiran a estudiar de manera seria la guitarra, existen profesores adecuados, los conciertos de guitarra suelen ser más frecuentes, el público más conocedor, y estamos, además, ante la 2da. Versión del Festival y Concurso Internacional de Guitarra de La Paz, que en su corta vida se ha constituído uno de los eventos más célebres de latinoamérica por la calidad de sus invitados.



En la Bolivia de los años 60s y 70s la guitarra había empezado su desarrollo bajo el impulso del maestro español Don Pedro García Ripol y en esa época los guitarristas bolivianos se podían contar con tan solo los dedos de una mano.



Todos estos aspectos auguran un futuro interesante para la guitarra en Bolivia. A pesar del avance, percibo algunas lagunas crónicas en la formación de nuestros guitarristas. Sin embargo no es éste el momento para enumerar carencias, sino para destacar las muchas lagunas que llenará este trabajo de Marcos Puña, que basado en su amplia experiencia como docente y en su investigación sostenida en diversos países, como en su condición de mejor guitarrista de su generación, nos entrega.



Espero que las presentes y futuras generaciones se beneficien con este importante trabajo investigativo de la técnica guitarrística y que Bolivia ocupe siempre un lugar prominente en el mundo de la guitarra clásica.



Al repasar este libro vienen a mi mente muchos recuerdos de las charlas en las que nos enfrascábamos con él, aquellas donde las horas no contaban y en las cuales nos nutríamos mutuamente. Qué maravilla que él las haya ampliado, sustentado históricamente y organizado en este libro que será de gran utilidad para todos nosotros.



Hoy en día Bolivia ya tiene un movimiento y un cuerpo substancial de guitarristas excelentes que hacen quedar muy bien a nuestra patria, entre los cuales se encuentra el autor de este libro.



Javier Calderón Concertista Boliviano, Catedrático de Guitarra en la Universidad de Wisconsin – Madison U.S.A.



Me despido con admiración y un abrazo para mi amigo Marcos, agradeciéndole y felicitándolo por compartir con nosotros su trabajo.



Piraí Vaca www.piraivaca.com
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Prólogo del autor



En este momento de la evolución guitarrística, inicios del Siglo XXI, hay maravillas a nuestra disposición en cuanto se refiere a la técnica de la guitarra clásica, hoy en día existe la oportunidad de obtener – de la mano de un maestro informado – una técnica de muchas posibilidades, logrando un resultado de mayor limpieza, practicismo y efectividad que antes, lo cual es fruto de una larga evolución. El presente trabajo pretende ofrecer un panorama de cómo se dio el proceso, con muchas propuestas formuladas por los más grandes maestros del instrumento que produjeron importantes cambios; No busca catalogar corrientes “Vigentes” o “Caducas” (aunque en el desempeño real del guitarrista esto se aprecie claramente), sino ayudar a valorar ampliamente todo lo que nos legaron. Para exponer el proceso, he elegido a algunos de los grandes maestros (anteriores y actuales) cuyos aportes a la evolución técnica me parecen fundamentales; Pude compartir, conocer y aprender de algunos, mi infinita gratitud al gran Abel Carlevaro (Uruguay 1916 – 2001), quien encendió en mi la chispa del análisis, de otros maestros que no pude conocer me quedan muchos documentos escritos y audiovisuales que pienso gozan de fidelidad a sus propuestas - y que vengo analizando desde hace varios años dada la admiración que tengo por ellos – resaltando por escrito las características mas salientes de su manera de tocar. Viajaremos viendo diversas propuestas, desde que se crea la guitarra moderna en la segunda mitad del siglo XIX hasta llegar a nuestros días: Tárrega, Segovia, Yepes, Carlevaro y otros grandes actuales.



tiempo, basarnos en dogmas y leyes rígidas como si fuésemos todos clones iguales a los cuales les vendrá bien la “única receta”, pienso que este es y tiene que ser un puntal fundamental en las nuevas corrientes de enseñanza de la guitarra; Un buen maestro ayuda muchísimo (mas aún si tiene la perspicacia de saber que le conviene a su estudiante según sus características), pero al final - y aludiendo a una frase de José Ingenieros - “Cada uno es el arquitecto de su propio destino” y de la adopción inteligente de elementos convenientes para si mismo, sean estos ya existentes o inventados con criterio por el guitarrista en crecimiento, con el consiguiente deshecho de aquello que quizás no se adapta al ser en cuestión, dependerá el fruto final. ¡Es lo que hicieron los grandes maestros!, de ahí su fabuloso resultado al servicio del arte musical y de su propia sensibilidad, el cual debe ser el noble fin de todo músico, pues la técnica solo es el medio, no el fin. Y viene la interrogante! ¿Cómo obtener ese “Ojo de águila” para saber que me conviene y que no?, Reitero que el buen maestro puede ayudar, pero será preciso lanzarse al agua y empezar a nadar, veremos que las respuestas van llegando. Humildemente también pongo en consideración una exposición, que sintetiza la mezcla que a mi me ha convenido en mis años de experiencia concertística y enseñando a tocar la guitarra, quizás pocas o muchas partes de ella puedan ser útiles a otra persona. Espero darles un panorama claro y ameno, mil gracias por tener mi obra en las manos.



Cada persona es “un mundo” con sus propias y únicas características físicas y capacidades psico-motrices, por decir: Los dedos, manos, brazos y físico en general de alguien, son diferentes a los de otro ser, alguien puede ser mas o menos ágil, relajado e incluso mas sensible que otro emocionalmente; Es por ello que no podemos, en este
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Marcos Puña
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La Guitarra Clásico Romántica



Después del esplendor de los grandes creadores concertistas como Fernando Sor (Barcelona 1778 – París 1839), Dionisio Aguado (Madrid 1784 – 1849), Mauro Giuliani (Bisceglia 1799 – Nápoles 1829), Ferdinando Carulli ( Nápoles 1770 – Paris 1841), Mateo Carcassi (Florencia 1792 – Paris 1853), entre otros, algunos de los cuales fundamentaron importantes propuestas técnicas, en especial los dos primeros, la guitarra entra en una fuerte crisis a mediados del siglo XIX, los motivos de la misma radican en la preferencia del público por medios sonoros mas poderosos como la gran orquesta o el piano (que en ese momento vivía un auge sin precedentes). Fernando Sor



Guitarra Clásico Romántica
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La guitarra clásico romántica, con la que ejecutaban los maestros anteriormente citados, de menores dimensiones que la actual y con un volumen considerablemente menor, se encontró en un momento de menor evolución con respecto a otros instrumentos que claramente poseían mayores recursos para servir a la música. Por ejemplo la flauta traversa, hacia 1720 pasó de tener dos secciones (cada una de tres orificios) a cuatro partes, a comienzos del siglo XIX aparecieron flautas con mas llaves que llegaron incluso hasta ocho y a finales de la misma centuria viene el diseño de Theobald Boehm (1794 - 1881) cuyo sistema de llaves y palancas permanece hasta nuestros días. A mediados del siglo XIX el violín había tenido muchos cambios en su estructura, cambiando el ángulo de inclinación del diapasón para que sus cuerdas tengan mayor tensión y así mayor volumen 1, de este modo sucedieron muchas metamorfosis con los instrumentos y la guitarra también tuvo sus cambios, pero poco mas adelante. Otro motivo fundamental que ocasionó esta decadencia guitarrística fue el repertorio, pues a pesar de las gloriosas páginas que escribieron Sor y Aguado, entre otros, la guitarra no poseía obras del peso y envergadura musical comparables a música hecha para otros medios, por ejemplo por Mozart o Beethoven para piano, desde luego que son instrumentos muy diferentes que ofrecen distintas ventajas y en virtud a ello se moldea su repertorio, no obstante este punto, se le sumaría lo siguiente:



guitarrista de aquel tiempo hubiera tenido los recursos técnicos necesarios para encararla con propiedad? Quizás virtuosos como Giuliani, Aguado, Sor o Mertz, sí, de ello nos dan fe obras complejas técnicamente como las seis Rossinianas de Giuliani, Los tres Rondós Brillantes de Aguado o los Op. 22 y 25 de Sor que ambos llevan por título “Gran Sonata”. Pero estas capacidades eran manejadas por contadas personas y parece evidente que (en cantidad) no existían tantos guitarristas de primer nivel en el mundo como ahora, por lo cual necesariamente la guitarra ha vivido una situación de inferioridad de potenciales con respecto a otros instrumentos, que ya en aquel tiempo tenían en su arsenal técnicas y medios efectivos para llevar a cabo su cometido musical. El oído del público promedio se había acostumbrado a imponentes sonoridades, siendo impresionado y seducido por las mismas y de ahí que, con una guitarra, era difícil llamar la atención.



A sabiendas de lo anteriormente dicho, haciendo volar nuestra imaginación, pongámonos en el caso de que Beethoven (conociendo muy bien la guitarra, sus potenciales y limitaciones) hubiera hecho una “Sonata” para guitarra de duración y aspectos formales equivalentes a una de sus sonatas para piano, por decir, una difícil obra de 17 minutos en cuatro movimientos. ¿Un 1



La Música Barroca, un nuevo enfoque, Oscar Ohlsen Ed. U. Católica de Chile, pags 25 y 33.
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La Guitarra Moderna El constructor español de guitarras Antonio Torres Jurado (Almería 1817 – 1892) pasó a la historia como el creador de la guitarra actual, modificando radicalmente la arquitectura del instrumento, enriqueciendo su volumen y dando paso a un nuevo timbre, grandes guitarristas se dedicaron al estudio de este modelo e importantes luthiers como Ramírez, Romanillos o Hauser siguieron este formato – aunque con posteriores modificaciones sobretodo en cuanto al tamaño - que se estandarizó mas adelante. Un guitarrista que colaboró y asesoró a Torres en su búsqueda fue Julián Arcas (España 1832 – 1882) 2, quien fuera uno de los principales guitarristas y compositores en aquellos años de olvido de la guitarra. Es importante acotar que el instrumento diseñado por Torres es mas grande que la guitarra clásico romántica, pero un tanto mas pequeño que la guitarra de hoy en día. Para tener una noción clara, el largo total aproximado de una guitarra actual es de un metro, las guitarras de Torres eran un tanto mas pequeñas, si bien en aquel entonces ya se comenzaba a usar el largo de cuerda actual (65 cm. entre Ceja y Cejuela) y la guitarra clásico romántica era todavía mas chica que esta (hasta unos 15 cm. menos) 3.



Francisco Tárrega (Villa Real 1852 – Barcelona 1909) a quien se considera como el maestro que sentó las bases de la técnica de la guitarra clásica del siglo XX, creador de obras tan famosas como "Recuerdos de la Alhambra" o el "Capricho Arabe”, curiosamente, se inicia en la música de forma muy particular, un accidente de infancia le dañó los ojos y su padre, pensando que podría perder completamente la vista, se trasladó a Castellón para que asistiera a clases de música y pudiera ganarse la vida aprendiendo a tocar algún instrumento. Manuel Gonzalez, también conocido por "El ciego de la Marina" fue quien lo inició en la guitarra. Estudió piano y composición en el Conservatorio de Madrid y a finales de 1870 ya enseñaba guitarra. Dio conciertos fundamentalmente en España, Italia y Francia, prefiriendo las reuniones de amigos y los conciertos con un muy reducido número de asistentes, a los grandes teatros.



Guitarra Torres de 1882 2 3



H. Pinto: Violao, um olhar Pedagógico, Ricordi Brasileña pag. 11. Agradezco al luthier argentino Ricardo Louzao el asesoramiento al respecto.
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Se comenta también en los círculos guitarrísticos que Tárrega estudió con Julián Arcas, existiendo a este respecto dos versiones opuestas, la primera sostiene que en 1862 Arcas dio un 12



concierto en Castellón y tuvo la oportunidad de escuchar tocar al niño, quedó tan impresionado por su habilidad que recomendó a su padre que lo enviara a Barcelona para mejorar sus estudios musicales, de este modo, Tárrega se desplazó a esta ciudad. La otra versión sostiene que nunca ellos se conocieron. Yo personalmente creo más en la primera, pues hay muchos elementos que los unen, y además en las composiciones de ambos se ve una verdadera comunión, lo cual no se haría tan evidente si ellos no hubieran tenido nexo alguno. Indudablemente Tárrega fue uno de los grandes creadores que dedicó su vida a la entonces “nueva guitarra” de modelo Torres, comenzó el proceso – que mas adelante se vería consumado – de situar a la guitarra a la altura de cualquier otro instrumento de concierto, dotándola de una propuesta técnica interesantísima y revolucionaria para su tiempo, arreglos y transcripciones de una calidad asombrosa, llevando a la guitarra composiciones de Bach, Mozart, Beethoven, Verdi, Chopin, Schumann, Malats, Albéniz, Granados, etc. Y una notable cantidad de hermosas composiciones, la mayoría piezas breves, donde explota recursos de la guitarra, algunos de ellos nunca antes vistos: Glissando.- También llamado “arrastre”, que consiste en deslizar uno o mas dedos de la mano izquierda de una(s) nota(s) a otra(s), logrando un expresivo efecto muy propio de la época, que ayuda a la guitarra a imitar recursos del canto. En las obras de Tárrega es posible apreciar ediciones de una misma pieza donde la propuesta es distinta, por decir, en el “Capricho árabe” editado por el maestro Isaias Savio, el cita “He suprimido muchos arrastres que en otras ediciones aparecen porque Tárrega los había suprimido” 4. 4



Armónicos octavados.- Si bien en obras anteriores a Tárrega se aprecia el uso de armónicos naturales logrados mediante la palpación superficial de un dedo de la mano izquierda en un punto exacto de la cuerda y la pulsación simultanea de la mano derecha, es con el que vemos la frecuente utilización de “armónicos octavados” que son hechos solamente por la mano derecha, por ejemplo: Se extiende el dedo índice que palpa la cuerda en un punto dado, mientras que la pulsación simultanea la hace el anular, la mano izquierda queda libre y si es necesario puede pisar en el traste de la nota en cuestión o en otras casillas, de este modo pueden producirse armónicos en toda la escala musical. Trémolo.- Si bien fue Giulio Regondi Regondi (Genova, 1822 - Londres 1872) y posiblemente también Antonio Cano (1811-1897) quienes introdujeron este recurso a la guitarra, consistente en un circuito continuo que hacen sobre la misma cuerda los dedos anular, medio e índice de la mano derecha (imitando a la mandolina) con el pulgar pulsando otras notas, Tárrega lo llevo a su máximo esplendor componiendo obras donde se usa el trémolo de principio a fin, como "Recuerdos de la Alhambra" o “Sueño”. Tabalet.- Imitación del tambor que se hace mediante el cruce de dos cuerdas, se puede apreciar el singular despliegue de este recurso en sus “Variaciones sobre la Gran Jota Aragonesa”. Melodías con mano izquierda sola.- Este vistoso efecto, casi circense – que ya utilizó Sor antes - lo usa a veces solo y a veces acompañado de notas naturales o armónicos como sucede en la miniatura “La Alborada”, llamada también “Cajita de música”.



Ricordi Americana, Bs. As.
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Pizzicato.- Al igual que se hace este efecto de “pellizcado” en el violín mediante la pulsación de los dedos de mano derecha (sin arco), en la guitarra es obtenido posando la parte lateral de la mano derecha sobre el puente. Tárrega, en su “Minueto” en Mi Mayor indica “Ejecutar toda la obra en pizzicato”, existiendo también la opción de hacerla sin este efecto sonoro. Adornos.Mordentes, acciaccaturas, bordaduras y otros ornamentos, ya se utilizaban en obras anteriores a Tárrega y en el romanticismo, estos elementos, además de los arrastres (glissando), formaban parte de la estética musical, aplicándose de forma libre en mayor o menor proporción. Lo anterior nos da un panorama de los efectos sonoros más usados por Tárrega, algunos innovados por el y otros ya existentes que empleó magistralmente, dándoles nuevo oxígeno. El guitarrista de Villareal nos lega el principio de hacer “técnica pura”, destinando diariamente cierto tiempo a hacer ejercicios como ser escalas, ligados, trinos, arpegios, traslados, distensiones, inventando muchos ejercicios con la obra que se esté trabajando. La técnica pura, considerada actualmente por muchos como rutinaria y aburrida, ha dado grandes resultados pues hace que el guitarrista adquiera o reafirme habilidades de uso cotidiano; Prescindiendo de esto, no sé si se lograría la adquisición de nuevos elementos técnicos, sobretodo en un iniciante.



Propuesta técnica.Tal cual observamos en la imagen al comienzo de este capítulo, Tárrega da inicio a la postura tradicional de la guitarra clásica, en la cual el intérprete, sentado en una silla común, ubica el instrumento con el fin de que este descanse fundamentalmente en la pierna izquierda, algo levantada por el uso del escabel o banquito, según el maestro austriaco Konrad Ragossnig (nacido en Klagenfurt en 1932)5 una premisa fue que la cintura inferior de la guitarra, calce exactamente con la pierna izquierda manteniendo la guitarra en un ángulo cercano a la horizontal. Mano Derecha.- La manera de pulsar las cuerdas tiene primordial importancia, Tárrega y sus discípulos dieron particular énfasis a esto, siendo su búsqueda el conseguir un mayor volumen en el sonido – a pesar de no tener como objetivo el tocar en grandes salas - y trató de comparar la pulsación de los dedos de la mano derecha con los mecanismos del piano, que vendrían a cumplir en la guitarra la función de los martilletes, o quizás con las púas del clavecín que pulsan las cuerdas mediante un mecanismo de plectro que actúa perpendicularmente a las cuerdas (dedos en aprox. 90 grados con respecto a las cuerdas), usando en gran proporción el “toque apoyado”, donde un dedo pulsa y detiene su movimiento apoyándose en la cuerda contigua. El concepto general en la utilización de este recurso fue el de usar el toque libre (sin apoyo) para tocar mas suave y apoyar para tocar mas fuerte. Un detalle fundamental es que en esta época las cuerdas eran de tripa animal, las cuales eran cortadas en tiras y para su adelgazamiento se procedía a rotar haciendo varias vueltas sobre 5
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En un importante documental hecho para Transtel.
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sí misma (proceso químico de por medio), teniendo una superficie un tanto rugosa que era proclive a incorporar ruido al contacto de deslizamiento con la uña, por esta causa el hecho de tocar las cuerdas con los dedos de mano derecha en aprox. 90 grados con respecto a la cuerda fue un mecanismo efectivo, mas aún considerando que el sonido de la cuerda de tripa respondía con un brillante timbre a dicha acción, lo cual es muy distinto en las cuerdas de nylon actuales.



Mano derecha en aprox. 90 grados



El hecho de pulsar las cuerdas perpendicularmente, dada la postura adoptada, provocaba un doblez de la mano con respecto al antebrazo y esta constituye una característica ampliamente conocida de esta escuela. Para muchas personas, una característica de Tárrega fue tocar sin el uso de uñas en la mano derecha, simplemente con las yemas, lo cierto es que el siempre se sirvió del uso de uñas y es en los últimos nueve años de su vida que cambia de idea ¿qué propiciaría un cambio tan drástico en su forma de tocar?, ¿mas aún si consideramos que toda su vida tocó con uñas?. Al respecto nos dan luces dos de sus principales discípulos: Emilio Pujol y Domingo Prat, ambos convienen en que Tárrega se cortó las uñas 17



en 19006 y que tuvo que hacer muchos esfuerzos para desarrollar el toque con yema, pero respecto a los motivos de tal cambio, Pujol expresa “Tárrega lo hizo buscando un sonido mas amplio y homogéneo, teniendo como ideal sonoro el cuarteto de cuerdas”7. Prat dice que “Tárrega tuvo que cortarse las uñas a causa de una enfermedad que afectaba a las mismas”8, versión que fue rechazada vehementemente por Emilio Pujol. Cualquiera haya sido la versión correcta, hay bastantes detalles a considerar técnicamente, creo que uno de los principales es que las cuerdas de tripa responden de manera muy distinta – física y sonoramente – comparando con las cuerdas que usamos actualmente, y pulsando en aprox. 90 grados con respecto a la cuerda resulta difícil tocar con uñas muy largas dada la resistencia que ofrecería la cuerda al dedo (hecho físico que se presentaría con cualquier tipo de cuerdas), en cambio, con uñas mas cortas o con la yema sola puede ser mas viable usar este ángulo de toque en las cuerdas de tripa, de ahí que no es casualidad que una gran proporción de los guitarristas que tocan de este modo utilizan uñas de poco largo. Por otra parte Konrad Ragossnig en la época actual 9 cataloga a Tárrega como uno de los precursores del color en la guitarra, proponiendo sacar timbres distintos dependiendo del lugar donde toque la mano derecha (cerca al puente, tastiera, boca, etc.) - lo cual posteriormente llevarían a su máximo esplendor grandes intérpretes del siglo XX y actuales - haciendo de la guitarra un instrumento potencialmente dotado para la 6



Prat: "Diccionario de Guitarras, Guitarristas y Guitarreros" 1934 / Pujol: “El dilema del sonido en la guitarra” 1966. 7 Pujol: “Tárrega, Ensayo Biográfico” pag. 146. 8 Difundiendo esta versión en su "Diccionario de Guitarras, Guitarristas y Guitarreros". 9 En documental de Transtel ya citado.
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interpretación de compositores románticos, muchos de ellos influenciados por el impresionismo francés, donde los cambios timbricos y de carácter son fundamentales. Considerando la postura de Tárrega, y el modo de actuar del brazo derecho que puede moverse de un lugar a otro con diversos fines, además de la estética efectista de sus composiciones, creo que esto puede ser efectivamente cierto; Pero respecto a ello, maestros anteriores como Sor ya nos dieron pautas de que los recursos timbricos de la guitarra eran parte importante en la ejecución “Para Sor ambas variables – dinámica y tímbrica – dependían primordialmente de la distancia del punto de ataque con respecto al puente”. 10 Lo cual es por demás lógico puesto que hubiera sido algo extraño que músicos de aquel tiempo no se dieran cuenta de este recurso maravilloso del instrumento y no lo aprovecharan. Mano Izquierda.- La premisa para posicionar la mano izquierda en el diapasón era la de buscar que los cuatro dedos que pisan las cuerdas se ubiquen en una situación que les de igualdad de condiciones y efectividad, teniéndolos flexionados – en lo posible - en actitud de frente (perpendicular) a las cuerdas, salvo una importante excepción que se verá poco más adelante. El maestro Tárrega recomendaba – viendo desde la perspectiva del guitarrista que mira su mano izquierda en el diapasón– procurar un cierto paralelismo entre la primera cuerda con respecto a la línea imaginaria que conforman las articulaciones de nacimiento de los cuatro dedos, según esta propuesta, esto logra la buscada igualdad de los dedos, cada uno en actitud curvada. Con el propósito de abrir más la mano, se trabajaba un recurso de amortiguación en el cual, con la acción del brazo 10



A. Escande: Sor, Aguado, Carlevaro; Continuidades y rupturas, pag. 12. Barry Bs. As.
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(muñeca recta) que jala hacia atrás o la de los dedos mismos, se aplana e incluso de hunde la articulación de nacimiento de los cuatro dedos venciéndola (ver foto).



Amortiguación



La excepción a la que hice referencia unas líneas antes es la siguiente: En muchas personas al cerrar la mano se produce una acción física natural, para ejemplificar: Si lentamente vamos cerrándola haciendo puño (como agarrando una pequeña pelota en la palma), veremos que los dedos 1 y 4 (índice y meñique) van doblándose pero a la vez se dirigen concéntricamente, por este motivo recomendaban en la Escuela de Tárrega, una posición algo inclinada para los dedos 1 y 4, pisando las cuerdas no exactamente con las puntas sino de forma algo lateral, quedando el 2 y el 3 perpendiculares a la cuerda. La muñeca izquierda debía estar lo más recta posible para indirectamente favorecer a esta actitud “prensil” de los dedos, teniendo que colaborar el pulgar haciendo presión por detrás en el mango; Teniendo esta posición de brazo y muñeca con poca movilidad, son exclusivamente los dedos que hacen el trabajo desde su nacimiento, una característica que irá a diferenciarse grandemente de propuestas de maestros posteriores. 20



Por el hecho de que el pulgar izquierdo presiona el mástil oponiéndose a los otros dedos – si el caso se trataba, por decir, de saltar en la misma posición de una cuerda a otra, como de la 1ª a la 6ª – se buscaba que este dedo (pulgar) quede fijo en un punto y que sean los dedos 1, 2, 3 y 4 quienes extendiéndose o flexionándose lleguen a las diferentes cuerdas, con el pulgar en un sitio y la recomendación general de “doblar la muñeca lo menos posible, procurando mantenerla recta”. Si el guitarrista toma en cuenta todos estos consejos: dedos de frente a las cuerdas, amortiguación, leve inclinación lateral del 1 y el 4, muñeca lo más recta que sea posible y el pulgar presionando en oposición a los dedos 1, 2, 3 y 4 – en la mayoría de las personas – se apreciará que el codo izquierdo se ve obligado a alejarse y acercarse al cuerpo según en que lugar del diapasón se encuentre, actuando el sistema brazo-muñeca-manodedos a modo de un coche que corre sobre una riel (cuerdas) alejándose y acercándose al tórax. No obstante, la recomendación de la vertiente que estamos estudiando fue la de tener el codo (salvo situaciones que no lo permitiesen) colgando como si el brazo se tratara de un hilo prendido en sus extremos al hombro y la mano11. Para el manejo de esta mano usaban diversos recursos como el del “dedo común” y otros, lo cual no sería muy relevante relatar en este trabajo. Obviamente, en la ejecución guitarrística que tiene un sin fin de posiciones y diseños de la mano izquierda con respecto a las cuerdas, habrán habido muchas excepciones a estos consejos generales, puesto que ejecutar exigiendo de manera estricta el cumplimiento de lo anteriormente expuesto, sería muy dificultoso. 11



Agradezco al Mtro. Boliviano Miguel Cerruto, ex alumno de América Martínez en Sevilla, el asesoramiento acerca de rudimentos de la Escuela de Tárrega.
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Lo anterior nos da una idea general del manejo técnico de Tárrega. Actualmente y dada la desinformación existente acerca de la metodología de trabajo de este gran maestro, he visto que nuevas generaciones catalogan esta corriente como precaria, muy antigua, de poco raciocinio, donde les llama la atención aquella postura de mano derecha, es una lástima, pues el tuvo además propuestas de análisis pedagógico que van mas allá de una postura de manos: Palabras como comando inmediato, orgánico e incorporado hacen parte del vocabulario de técnica que Tárrega desenvolvió obstinadamente12 , lo cual hace parte de un concepto de relajación, vital en su trabajo, que produciría grandes guitarristas y profesores, quizás, para apreciar lo importante que fue su aporte sea necesario situarnos en el contexto de la guitarra de su época; Entre sus principales discípulos – que difundieron sus teorías y que lograron relevancia internacional e histórica están: Emilio Pujol (Granadella, España, 1886 – 1980) Después de estudiar bandurria y solfeo, se hizo discípulo de Francisco Tárrega, estudiando mas tarde composición con Agustín Campo (alumno de Dionisio Aguado) y musicología con Felipe Pedrell. Se presentó en países del oeste europeo, Sudamérica, etc. Hizo más de 250 transcripciones y arreglos para guitarra. siendo uno de los primeros maestros en realizar seminarios internacionales del instrumento en el Siglo XX. Como compositor hizo muchas interesantísimas piezas para las seis cuerdas. Autor de varios trabajos de relevancia histórica para la guitarra y también de la época de oro de los vihuelistas españoles, sus libros 12



H. Pinto: Violao, um olhar Pedagógico, Ricordi Brasileña pag. 35.
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más conocidos son: “Tárrega: Ensayo Biográfico” y “El dilema del Sonido en la Guitarra”, este dilema justamente trata del uso o no de uñas, Pujol en la presentación de la obra comenta: "El timbre de la cuerda cambia sensiblemente según el procedimiento empleado, y como no cabe para unos mismos dedos la posibilidad de abarcar ambos procedimientos, el guitarrista debe adoptar uno de los dos: de ahí el dilema." Es importante acotar que este maestro fue alguien que experimentó diversas posibilidades al respecto, habitualmente tocaba con uñas hasta que en 1902 comenzó sus estudios con Tárrega 13, quien le recomendó prescindir de las mismas y así lo hizo por una temporada, al igual que Josefina Robledo y Daniel Fortea. Años mas tarde 14 llega a la conclusión de que las uñas no deben ser muy largas, expresando que el sonido será de mayor calidad si se sabe combinar yema y uña. Se considera a Pujol como el discípulo que siguió con mayor fidelidad las propuestas de Tárrega, pienso, con justa razón dada su evidente entrega a la difusión de esta escuela.



Miguel Llobet (Barcelona 1875 - 1938).Junto con Pujol, Llobet fue la otra gran figura que difundiría la “Escuela de Tárrega” internacionalmente. A los once años asistió a un concierto de Antonio Jiménez Manjón, lo cual lo incentivó para comenzar sus estudios, con Magín Alegre y mas adelante con Tárrega (Desde 1892, por nueve años aprox.). Vivió en París entre 1900 a 1914, radicándose posteriormente en Argentina, donde hizo muchas actividades con quien fuera su principal discípula, la eminente guitarrista María Luisa Anido. Sus conciertos tuvieron lugar fundamentalmente en España, Francia, Norte y Sud América. Además de compositor, fue un gran arreglista y transcriptor de obras compuestas para otros medios: Canciones populares catalanas, música para dos guitarras, etc. Evaluando diversos factores y materiales de audio, considero a Llobet como uno de los mas grandes guitarristas de la historia, cuyo estilo fue de influencia para grandes guitarristas posteriores, entre ellos Andrés Segovia. Respetando los postulados de Tárrega, fue un músico de gran amplitud de pensamiento y propio criterio, dando paso a una nueva propuesta interpretativa.



13



Quien como expliqué antes, buscó el desarrollo de una técnica sin uñas en sus últimos años de vida. 14 “El dilema del sonido en la guitarra” 1966.
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Andrés Segovia (Linares 1893 – Madrid 1987)



1919 – 1923 (distintas giras); París 1924; Nueva York 1928, etc. Muy activo durante toda su vida, Segovia dio conciertos hasta sus 94 años de edad, siendo el último en Miami (U.S.A.) el 4 de abril de 198715 , dos meses antes de su muerte. Ha expandido enormemente el repertorio disponible para este instrumento mediante la trascripción de más de 150 obras originalmente escritas para laúd, vihuela, clavicordio de compositores como François Couperin, Jean-Philippe Rameau, Johann Sebastian Bach, despertó interés por obras desconocidas del siglo XIX, de Sor, Giuliani, Aguado y otros, además de aportar sus propias composiciones. Segovia también incentivó a que grandes compositores del siglo XX compongan para guitarra, compositores tales como Mario Castelnuovo-Tedesco, Manuel María Ponce, Heitor Villa-Lobos, Federico Moreno Torroba, Federico Mompou, Joaquín Rodrigo, Albert Roussel, Joaquín Turina, etc.



Criado por unos tíos acomodados que apoyaban su vocación artística - como en aquel entonces la guitarra era un instrumento considerado vulgar – ellos deseaban que de niño estudiara el cello o el piano, pero pudo más el amor de Andrés por este instrumento y a el dedicó su vida. Básicamente autodidacta, había empezado su aprendizaje con un guitarrista flamenco en su niñez y posiblemente tuvo en ocasiones el asesoramiento de Miguel Llobet desde 1915, a los dieciséis años empieza su vida concertística que más adelante lo llevaría por todo el mundo, siendo considerado el mejor guitarrista clásico de su tiempo, aun hoy en día, ningún nombre goza de mayor posicionamiento en la mente del público, en el terreno de la guitarra clásica. Los recitales que fueron un puntal clave en su increíble carrera internacional fueron: Granada 1909; Madrid 1911; Sud América 25



La enseñanza que impartió mediante sus cátedras en prestigiosas instituciones y cursos internacionales, propició la aparición de otros grandes concertistas y pedagogos, entre los más relevantes: Alirio Díaz, Abel Carlevaro, José Tomás, Oscar Ghiglia, Eliot Fisk y otros, dos figuras de enorme importancia actualmente son Julian Bream y John Williams, que en algún momento también recibieron el consejo de Segovia. Indudablemente con este gran maestro, la guitarra adquiere el preponderante sitio que hoy tiene, Segovia fue quien realizó la cruzada que finalmente la ubicaría en las grandes salas de concierto, siendo considerada a la par de cualquier otro instrumento clásico. Algo que lo caracterizó a diferencia de otros maestros anteriores, fue su concepto de que la guitarra pueda tocarse en todo tipo de salas y teatros, incluso de gran tamaño, 15



Film “The Segovia Legacy” 1990.



26



buscando que el instrumento responda con un mayor volumen y proyección sonora. Segovia tenía una estatura muy considerable y como veremos, fue dotado con unos atributos físicos formidables para la ejecución, hablando de ello, su discípulo Eliot Fisk16 dice “Segovia tenía manos perfectas para la guitarra, los cuerpos de los dedos gruesos pero con las terminaciones finas”, como algo gracioso, Fisk compara los gruesos dedos del maestro Los robustos dedos de Andrés Segovia



con salchichas!.



Las guitarras que utilizó a lo largo de su vida, fueron sucesivamente: Ramírez, Hauser y Fleta, las cuales, partiendo del modelo Torres tienen un tamaño mayor y así mismo mas volumen. Como ejemplo, la guitarra Ramírez es incluso un tanto más grande que el modelo standard actual de 65 cm. de largo de cuerda, para una persona que no tenga la estatura y el tamaño de manos de Segovia, indudablemente es un instrumento grande que requeriría varios esfuerzos para su ejecución, pero viendo tocar al guitarrista de Linares se nota un comando cómodo y absoluto. Las guitarras usadas por el eran de 657mm. de largo de cuerda, existiendo algunas mas grandes que el comisionó.



modelo a nuevas generaciones y fue algo fundamental en el desarrollo del instrumento. El dice: “Oír una guitarra es como ver una orquesta con unos binoculares que se los usa en forma invertida, yo creo que cada uno de los instrumentos de la orquesta está dentro la guitarra y en su pequeño sonido… Tiene muchos colores, muchos timbres diferentes, y esto es necesario para desarrollar una ejecución de calidad”17 . Un detalle de capital importancia al analizar la técnica de Andrés Segovia es que el tocó prácticamente la mitad de su vida con cuerdas de tripa y la otra mitad con las cuerdas de nylon que actualmente utilizamos, estas se crean en 1946 y un año después salen al mercado las cuerdas “Augustine” presentadas por Segovia y casi inmediatamente otras marcas. Habitualmente los guitarristas de hoy, tenemos el concepto de que las cuerdas de tripa eran muy delicadas, duraban poco tiempo y por consiguiente, imaginamos que aquel entonces se tocaba con una delicadeza mucho mayor, pero escuchando por ejemplo las grabaciones que Segovia hizo en 1927 se advierte que imprime en ellas cuanta fuerza necesita, teniendo – si así el lo quiere - un muy voluminoso resultado. Lógicamente, este cambio de tripa a nylon, dada la diferente textura física y respuesta sonora de estos materiales, propiciarían cambios en su manera de tocar, como ejemplo de ello analicemos su posición corporal con las dos siguientes fotos pertenecientes a ambos periodos:



Uno de los principales aportes Segovianos fue el hecho de concebir la guitarra como una pequeña orquesta llena de timbres distintos, el llevar esta propuesta a un nivel tan alto sirvió de 16



17



Film “The Segovia Legacy” 1990.
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Film “Segovia at the Olivos” 1967.
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el codo automáticamente tiende a alejarse del cuerpo. Veo en cambio en B (apreciando el video de esta ejecución)18 que el codo izquierdo funciona más como un punto de gravedad, teniendo la mano izquierda mayor libertad y relajación, estando los dedos de esta mano, no necesariamente perpendiculares a las cuerdas.



A: Años 30, con cuerdas de tripa



B: 1962, con cuerdas de nylon



Nótese en la figura A, que el maestro ubica el instrumento en una posición muy conforme a lo propuesto por Tárrega, teniendo la guitarra un ángulo de aprox. 20 grados con respecto a la horizontal, con la mano derecha en doblez con respecto al antebrazo. En la foto B la guitarra está ubicada más arriba (con un banquito más alto) y en aprox. 45 grados en relación con la horizontal, en una actitud corporal mas similar a lo que se ve actualmente en los guitarristas, en consecuencia, el doblez de la mano derecha es menos pronunciado. Desde luego estos cambios posturales, harían también que la mano y brazo izquierdos actúen de modo algo diferente, al respecto se nota en A, que este brazo debe acercarse y separarse del cuerpo para ir a los diferentes lugares del diapasón puesto que los dedos están en actitud perpendicular respecto a las cuerdas, guardando el dorso de la mano cierto paralelismo con el diapasón, sugiero al guitarrista lector experimentar este hecho, si uno coloca los dedos de la mano izquierda - en alguna de las primeras posiciones totalmente perpendiculares y “de frente” a las cuerdas, se verá que 29



Las diferencias técnicas que estamos apreciando, quizás a simple vista pueden parecer pequeñas, pero en la práctica provocan cambios sustanciales. Creo que tuvieron su causa, principalmente por el cambio de cuerda (tripa – nylon) y también por motivos anatómicos, encontrando Segovia una forma de sentarse y ejecutar más cómoda y natural, es posible también que el maestro haya adoptado estas novedades posturales antes del cambio de cuerda, considerando que es cuando el tenía ya 52 años de edad que aparece la cuerda de nylon (esta idea apoyaría la teoría de que la causa fue más por motivos anatómicos). Vamos ahora a un análisis más exhaustivo del funcionamiento manual Segoviano. Mano Derecha.- “Las uñas necesitan dos cualidades, la primera es que sean fuertes, que no sean fáciles de romper, la segunda, tener al mismo tiempo uñas cortas para obtener un sonido de calidad, sin belleza de sonido, el encanto de la guitarra desaparece absolutamente” Andrés Segovia19 La última parte de estas expresiones nos muestran uno de sus principales objetivos, el buen sonido; No es secreto que Segovia fue uno de los grandes maestros que más énfasis y trabajo puso en la calidad y diversidad sonora. Con uñas relativamente cortas (tal cual dice su consejo) y de forma redondeada, su manera de atacar las cuerdas era en 18 19



Film “The Segovia Legacy” editado en 1990. Film “Segovia at the Olivos” 1967.
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dirección casi perpendicular a las mismas, respecto al hecho de preferir uñas de muy poco largo, me aventuro a especular sobre el porqué de esta preferencia:



Actitud mano derecha y corte de uñas



1) Las cuerdas de tripa que Segovia usó antes de 1946 responden de forma no grata y estridente a uñas muy largas, se ha visto como eminentes maestros recomendaban el uso combinado de yema y uña para obtener un sonido mas dulce, tocar con cuerdas de tripa hasta los 52 años de edad (toda una vida) otorga costumbres de gran solidez; Posteriormente Segovia hizo funcionar maravillosamente el nylon, no con muchos cambios en cuanto a uñas y toque. 2) Las uñas de Segovia tenían una forma que, a medida que crecían se iban doblando levemente hacia la yema del dedo. Con este tipo de uña, si se la deja crecer mucho, es probable que se enganchen en las cuerdas dificultando el trabajo.
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3) Para conseguir la gran paleta de colores que conocemos, sus dedos actuaban en diferentes direcciones y actitudes con respecto a la cuerda (ángulos de toque diversos), además de trasladar la mano acercándola o alejándola del puente, en algunos casos como el del pulgar, tocaba con uña sola / yema y uña / o yema sola, hermenéutica que no sería posible con uñas muy largas que quiten terreno al porcentaje de yema a emplear.



dobléz de uñas



4) Tratándose de un músico de semejante sensibilidad y agudeza auditiva, pienso que el sonido que nos dio era el ideal de su mente y, según su morfología manual, las uñas cortas ayudaron cabalmente a este propósito. Hay algo en la técnica de mano derecha de Segovia que considero un atributo físico único y propio gracias a su especial morfología manual, se trata de realizar veloces escalas con toque apoyado, combinando los dedos índice y mayor, donde se mueven activamente la 3a y 4a falanges, pero la primera falange tiene un movimiento mucho menor, actuando como eje la articulación de la 1a con la 2a falange, es algo de excepción puesto que en la mayoría de las personas se moverían todas las falanges, teniendo como eje la articulación donde el dedo nace, en ocasiones he visto 32



guitarristas que tratan de imitar esto con lamentables resultados puesto que sus manos son muy diferentes y debieran buscar otra manera, esta cualidad única del maestro se aprecia fantásticamente en el video filmado en U.S.A. en 1963, interpretando con orquesta el “Concierto en Re Mayor” de Castelnuovo Tedesco. En las escuelas tradicionales del instrumento, se recomienda el uso combinado de los toques “libre” y “apoyado”, lo cual es de gran beneficio, pues bien hecho enriquece notablemente el resultado musical, pero el principal problema de muchos es que un toque suena muy diferente al otro, al extremo de que se nota claramente un sonido mas flaco en el libre y una robustez mucho mayor en el apoyado; Desde siempre he quedado maravillado al escuchar como Segovia pasa de uno al otro con gran naturalidad, sin que se note el cambio - quizás para esto le favorece el que la mano no cambie mucho su posición al pasar de un toque al otro - logrando un balance y equilibrio asombrosos. Para realizar arpegios (sobretodo si eran rápidos), hacía sistemáticamente una preparación previa, es decir que una fracción de segundo antes de la pulsación los dedos se iban posando, o bien individualmente o todos en bloque, cada uno en su cuerda correspondiente, este principio, que en la actualidad es recomendado por Pulgar posado muchos maestros, Segovia lo aconsejaba para que la mano teniendo un buen contacto con las cuerdas - pueda tener mayor seguridad en los arpegios.



33



Como en la ejecución la mano derecha tiene que trasladarse activamente pulsando todas las cuerdas, para que esta no pierda su orientación, Segovia aconsejaba - si era posible dejar algún dedo posado en una cuerda20 , este trabajo generalmente lo hacen, el pulgar (si se están tocando las primeras cuerdas en ese fragmento y la textura musical no presenta bajos) o el anular (por decir, posando este dedo en la 1a. cuerda y los otros dedos p, i, m pulsando cualquiera de las cuerdas restantes), la misma foto que acabamos de ver nos servirá para apreciar como Segovia, pulsando notas en las primeras cuerdas, mantiene posado el pulgar en uno de los bajos. Otro recurso técnico segoviano que es importante destacar es su notable creatividad y capacidad para la articulación musical (arte de prolongar o cortar sonidos), para dar un ejemplo: Haciendo un acorde en las seis cuerdas, cortar pronto la sonoridad de todas, excepto la cuerda que está haciendo la melodía, que generalmente queda resonando con vibrato (apagando las otras con el pulgar u otros dedos)21, este interesante recurso - más pertinente en algunos estilos musicales que en otros - aportó intención y vivacidad a sus interpretaciones. En los múltiples videos que se conservan de las ejecuciones de Segovia, se aprecia claramente que el da inicio a un recurso técnico de mano derecha - que más adelante sería desarrollado y teorizado por Carlevaro (quien fue su alumno) - se trata de apoyar con índice, mayor o anular dejando fijo el dedo, para que la acción la realice el antebrazo, es decir que no actúa el



20



Alvaro Alvarez, Mtro. Venezolano formado en la vertiente segoviana, me explicó estos detalles en 1994. 21 Lo explica con detalle su discípulo Eliot Fisk en la video clase “The Segovia Style”.
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dedo solo desde su nacimiento para hacer ese toque apoyado22, sino que es fundamentalmente el antebrazo que ocasiona la pulsación dirigiendo la muñeca hacia el rostro del ejecutante. Combinando este toque con el apoyado común (actúa el dedo solo sin la cooperación del antebrazo) y el toque libre (sin apoyo en la cuerda contigua), podemos tener una idea de la variedad de timbres, mayores o menores acentos, que poseía la técnica Segoviana, haciendo su discurso nada monótono y por demás interesante. Mano Izquierda.- Muchos atributos de la técnica de mano izquierda de Segovia provienen de la escuela de Tárrega, la acción es efectuada esencialmente por los dedos que actúan desde su nacimiento, teniendo el dorso de la mano y la muñeca el menor movimiento posible, aparentemente usaba el recurso de amortiguación que había legado Tárrega, apreciándose en videos de diferentes épocas como - si la configuración digital lo permite los dedos 1 y 4 pisan de forma algo lateral, quedando el 2 y el 3 perpendiculares a la cuerda tal cual Tárrega lo recomendaba. La amortiguación de la mano izquierda era un recurso considerado de primer orden por Tárrega y sus seguidores posteriores, la evidente adopción de este resorte por parte de Segovia, es posible que haya tenido su inicio por 1915, como fruto de la amistosa relación que lo unió a Miguel Llobet (uno



de los principales alumnos de Tárrega). Sin lugar a dudas algo que favoreció a Segovia para llevar su técnica a tan alto nivel fue el gran potencial físico con que fue dotado, en el caso que nos ocupa (la mano izquierda), los dedos tienen una gran flexibilidad sumada a una precisión absoluta de sus movimientos, lo que le ayuda para ejecutar moviendo los dedos desde su nacimiento (movimiento del dedo solo sin intervención de otros miembros). Si hablamos de elementos técnico-musicales de constante uso en la guitarra, en nuestro instrumento los ligados descendentes son susceptibles a oírse mordidos o pellizcados, con la segunda nota que suena incisiva y con menor calidad de sonido que la primera, esto sucede si no se dosifica bien la fuerza de la mano izquierda y sobretodo si hay tensión del dedo en el momento del ligado, al respecto se aprecia en la mano izquierda de Segovia, que al usar este recurso, lo hace con una muy solvente flexibilidad de todo el dedo, ayudando esto a la obtención de ligados de calidad. Gracias a esta flexibilidad utilizó asiduamente maneras poco frecuentadas hasta entonces como la que yo denomino “media ceja alta”, donde el dedo 1 pisa las tres bordonas pero no oprime las cuerdas agudas, esto



La mano izquierda amortiguada



22



Carlevaro dio otro nombre al apoyado, cambiando su concepto de funcionamiento, tal cual se verá en el cap. dedicado a el.
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favorece en muchas ocasiones para prolongar sonidos de un acorde, dejando resonar todo y sin cortar ninguno.



Media ceja alta



Los cuatro dedos que actúan en oposición al pulgar que presiona sobre el mango, se trasladaban por los diferentes sitios 36



del diapasón manteniendo contacto con las cuerdas, lo que produce ruidos ocasionados por el deslizamiento. El Vibrato, recurso musical necesario para todo guitarrista, pero de capital importancia en su estilo, lo empleó con asombrosa creatividad y versatilidad, usando vibratos lentos o ágiles según que se necesite musicalmente, apreciándose mecánicamente dos tipos: Vibrato longitudinal.- Donde uno o mas dedos de la mano izquierda hacen los batidos de vibración en dirección de las cuerdas, la muñeca queda quieta y es el antebrazo que hace la acción. Vibrato transversal.- Muy poco usado en la actualidad, se mueve el dedo solo desde su nacimiento, haciendo batidos en dirección perpendicular a la cuerda, logrando una leve distorsión del sonido, generalmente este vibrato es más lento que el longitudinal. Finalmente y para redondear este capítulo deseo hacer hincapié en algo del pensamiento Segoviano que lo diferencia claramente de sus antecesores, es el hecho de buscar que la guitarra funcione acústicamente en la sala de conciertos proyectando su sonido, procurando que toda la audiencia escuche, en este aspecto, si algo funciona en casa pero no en el teatro, es inútil y sería bueno cambiarlo; Como claro ejemplo de esto: En un video del curso impartido por el maestro en Santiago de Compostela en 1965, Oscar Ghiglia (uno de sus mas importantes discípulos) toca una Sonata de D. Scarlatti donde en los primeros compases se oye un trino, Segovia le dice “El trino no sonará en la sala de conciertos”, indicándole cambiar por otro ornamento (un grupetto).
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Para parámetros de sonido actuales donde se hace culto a un timbre cristalino que lleve a su vez una gran proyección, puede ser que el sonido de Segovia parezca algo rudimentario, con una calidad tímbrica que si bien no era mala, tampoco tenía una gran belleza (con excepción de algunas grabaciones de los años 50 que resultaron fabulosas - deseo aclarar que al hablar de estas grabaciones me refiero al sonido del guitarrista en sí, no al resultado tecnológico de la grabación misma) - pero la verdad es que esta observación denota exigencias de un oído de guitarrista actual, pienso que el público que asistía con tanto interés a los recitales de Segovia en aquella época (al igual que el público actual) recibía las sonoridades de modo mucho mas abierto, haciendo – intuitivamente - hincapié en el discurso musical y en la proyección del sonido, es decir que el guitarrista puede tocar mas fuerte o mas suave, pero se escucha desde lejos en cualquiera de los dos casos, hablando de esto, Stravinsky una vez dijo “Segovia no se oye fuerte, pero se oye lejos”, personalmente creo que no era casualidad, puesto que la sólida conformación física de Segovia, con un toque de mano derecha que “agarraba” muy bien cada cuerda, lograba siempre un toque con un sonido conformado, en acústica se podría decir que “las notas tenían una generosa conformación de armónicos”. En muchos casos Segovia cambiaba algunas notas de la partitura con gran criterio musical, logrando que la pieza se adapte a la perfección a su estilo y medios técnicos, estos procedimientos - no muy bien vistos en nuestros días en que se procura seguir lo mas fielmente posible el texto original que dejó el compositor - indudablemente le dieron frutos maravillosos y me atrevo incluso a decir que fue un elemento que ayudó a su éxito, puesto que el lograba que la música que tocaba se adapte muy bien a sus características, potenciales y limitaciones, sonando en sus manos con una naturalidad que haría parecer que nada le cuesta. Estos aspectos supo emplearlos con gran maestría 38



y a propia conveniencia según su capacidad técnica iba reduciendo con el devenir de la edad, por citar un ejemplo, existen videos y grabaciones de la famosa “Sonatina” de Moreno Torroba, cuando joven la tocaba con una vivacidad inigualable, pero en un video de 1976 donde el Maestro ya tenía 82 años de edad 23 se advierte una velocidad mucho menor pero lograda con verdadero arte, con un fraseo diferente que musicalmente también resulta interesante, me imagino que estas propuestas brillantes a lo largo de su vida, eran fruto de su genial intuición, mas que de planes cerebrales. Actualmente veo que se tiene un concepto de Segovia que recuerda a un hombre mayor tocando hermosa pero muy pasivamente, indudablemente esto se dio al tener mayor difusión grabaciones o videos donde el Maestro ya tiene una edad muy avanzada, y los materiales de joven (muchos de ellos filmaciones en blanco y negro) donde el está en su mejor época mostrando un despliegue asombroso técnica y musicalmente, han quedado en el olvido, por este motivo recomiendo buscar materiales, por decir de primera mitad del S. XX para tener una valoración correcta de este gran artista.



Creo que la labor de Segovia debe ser apreciada en el campo del estímulo a nuevas generaciones, pues el nos mostró que es posible hacer una gran carrera con propuestas musicales únicas e inquisitivas, logrando situar la guitarra en grandes salas de concierto, abasteciéndonos además de un repertorio maravilloso en transcripciones, así como obras que el comisionó a importantes compositores. En lo técnico, como hemos visto, sus aportes también han sido muy importantes y han sido los cimientos de todo lo que construyeron grandes maestros posteriores, a pesar de no existir nada escrito por el al respecto.



Pedagógicamente resultó ser un docente rígido y en sus clases no había negociación alguna sobre sus propuestas musicales, digitaciones, etc.24 Lo cual quizás nos muestra el pensamiento de aquel tiempo en que los grandes maestros eran semidioses que mostraban escuetamente a los estudiantes “su manera de hacerlo”, ni pensar en que el maestro se de el trabajo de considerar al alumno como un ser individual que merecería una búsqueda de los elementos que mas le convienen por parte del maestro. 23



The Song of the Guitar He apreciado muchas clases en video, entre ellas el ciclo entero de Santiago de Compostela 1965. 24
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Narciso Yepes (Lorca 1927 - Murcia 1997)



Entre los diversos premios que ha recibido están: Hijo Predilecto de la Ciudad de Lorca, el Laurel de Murcia, Doctor Honoris Causa por la Universidad de Murcia, Premio Nacional de Música, etc. De joven se traslada por varios años a París para profundizar en el estudio, el trabajo y la investigación (cosa que haría durante el resto de su vida). Allí estudia con personalidades musicales como Nadia Boulanger, George Enesco y Walter Gieseking - que no fueron guitarristas - lo que completó su personalidad artística, dándole un vuelo musical mayor que el mero estudio de la guitarra. Desde siempre llamó la atención el voluminoso sonido que Yepes extraía de su instrumento, a la vez con una claridad y calidad sorprendentes.



Nacido en la provincia de Murcia, en el seno de una familia campesina española, se inicia en la guitarra en forma autodidacta desde niño, aprendiendo también teoría y solfeo. Cuando contaba con doce años de edad su familia se traslada a Valencia, donde Narciso estudia el bachillerato además de profundizar sus estudios de música en el Conservatorio. Mas adelante el compositor Vicente Asencio (que no era guitarrista y a quien consideró como uno de sus principales maestros) le obliga a crear una técnica propia que pueda hacer frente a sus exigencias musicales.



Para comprender en su verdadera magnitud los aportes y el paso adelante que representa este Maestro en la técnica de la guitarra clásica, en inicio es importante tener presentes algunos detalles: Yepes pertenece a una generación bastante mas reciente que Segovia (nació cuando este ya tenía 34 años) y desde luego dejó una propuesta muy diferente, siendo influido por corrientes musicales que persiguen otro objetivo sonoro.



En Madrid conoce a compositores como Regino Sainz de la Maza y Joaquín Rodrigo, quien tenía recién terminado su "Concierto de Aranjuez", obra con la que Yepes iniciaría su carrera como solista al interpretarla en 1947. En 1948 toca con gran éxito en Ginebra y desde entonces su actividad como concertista es imparable, construyendo una carrera internacional que mas adelante lo llevaría por todo el mundo.



En las últimas décadas de 1900 - al ser ambos los dos guitarristas clásicos de mayor fama en el mundo - fueron considerados como la mas grande dicotomía guitarristica, dos figuras opuestas, creyendo que Yepes quiso abolir los preceptos de ejecución Segoviana en cuanto a técnica y estética, el Maestro de Murcia se expresa al respecto en un reportaje hecho por
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Sebastián Domínguez para el programa “Tiempo de guitarra” 25de Radio Nacional Argentina en 1983: (SD) Maestro, se dice que se decidió a romper el mito Segovia, demostró que se puede tocar distinto, fue creando una nueva técnica, se lo considera el primer guitarrista de la era moderna, Es así Maestro Yepes? (NY) ...Yo no he querido romper ningún mito y menos de Segovia, puesto que por el tengo un grandísimo respeto y admiración , lo que sí es cierto es que yo conocí a Segovia demasiado tarde, en el sentido de que mi formación musical fue totalmente por otro camino. Cuando yo conocí a Segovia yo ya tenía 24 años,... Eran caminos tan distintos que no tenía ninguna lógica que yo me pusiera a estudiar con Segovia… A pesar de muchos comentarios y anécdotas - creo que no todos ciertos - que rondan los círculos guitarristicos sobre Yepes Segovia, las expresiones anteriores nos dan una visión cabal de su actitud, eso sí, dejándonos claro de que se trata de dos caminos muy diferentes. En otra entrevista hecha en España (por José Luis Rubio) en 1991 nos dice: (JLR)-¿Existe una escuela española de guitarra? (NY)- En la guitarra moderna hay dos escuelas muy distintas y extendidas: la de Andrés Segovia y la que he desarrollado yo. (JLR)-¿ En qué se distinguen ambas escuelas?



25



Hoy llamado “De Segovia a Yupanqui” y aquel entonces “Tiempo de Guitarra” agradezco inmensamente al Maestro Domínguez el regalarme una copia de este material.
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(NY)- Es difícil que yo le pueda hablar de la escuela de Segovia, porque nunca he trabajado con ella. La escuela que yo desarrollo se basa en que la guitarra tiene que servir a la música y no al revés. Todo lo que haya que hacer con la guitarra debe ser correcto y viable desde el punto de vista musical. Si no lo es, yo no lo acepto. Hasta tener catorce años de edad, Yepes había estudiado guitarra con dos discípulos de Tárrega: Estanislao Marco y Joaquín García de la Rosa, sobre esta influencia decía: “Rescaté los resortes positivos de la escuela de Tárrega...”26 sobre la cual hizo diferentes cambios e innovaciones que veremos mas adelante. Postura corporal.Hombre de pequeña estatura, legó una propuesta de postura corporal basada en la tradicional, pero con cambios de importancia. Por ejemplo: El hacer coincidir la cintura de la guitarra que toma contacto con la pierna izquierda, idea sugerida por Tárrega y que Segovia también utilizaba con algunas variantes, fue una premisa que Yepes encontró inconveniente puesto que el Diapasón se aleja hacia la izquierda y es costoso observar lo que se esté haciendo con la mano izquierda, lo que produce que el guitarrista haga esfuerzos innecesarios con el cuello, estirando levemente la cabeza para 26



En entrevista de S. Domínguez antes citada.
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mirar, el dejaba esta cintura cóncava en el aire, apoyándose los aros del instrumento por sus partes convexas en las dos piernas, estas se encuentran en desnivel (la izquierda mas arriba con la ayuda del banquito) pero en una actitud que tiende al paralelismo entre ambas, es decir que las piernas no están muy abiertas, por consiguiente el instrumento recorre hacia la derecha del guitarrista y el mástil queda en posición cercana a la horizontal (tal cual se aprecia en la foto), lo que significa cambios de consideración en el funcionamiento de ambos brazos y manos27, obsérvese en la foto redonda, como el pié derecho del maestro se sitúa adelante, casi tomando contacto con el banquito. La guitarra de 10 cuerdas.- Este modelo de guitarra que el adoptó a sus 37 años de edad fue un elemento que siempre se asoció al nombre de Narciso Yepes, tal como este maestro expresara en múltiples ocasiones, la técnica para tocar con 10 cuerdas no supone cambios de importancia en el manejo de ambas manos, hay tan solo pequeñas variantes lo cual no sería causa para considerar que se trata de otro instrumento con técnica diferente. En mi experiencia tocando este modelo de guitarra en los últimos años he podido corroborar que lo que dice Yepes es cierto, acostumbrarse al decacordio habiendo tocado siempre con 6 cuerdas no es tarea fácil, pero lo que es importante es tener conciencia de que no se trata de “otra técnica especial”. Yepes estrenó este modelo de guitarra (que había encargado a José Ramírez) en 27



Lo explica Pedro Martínez Pinilla en su libro “Narciso Yepes, retrato de un hombre honesto”.
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1964, mas adelante también utilizó guitarras Fleta y Bernabé naturalmente hechas en este modelo, por encargo. “... Yo no hice esto para que la guitarra de 10 cuerdas sea la guitarra del futuro... lo hice por necesidad musical...”28 Al hablar de esta “necesidad musical”, Yepes se refiere esencialmente a dos cosas: Primeramente compensar el desbalance que tiene la guitarra tradicional en sus armónicos de resonancia y para poseer una gama de sonidos graves que permitan tocar obras originales para otros medios (piano, laúd, etc.) Siendo el guitarrista lo mas fiel que sea posible a los originales, dejemos que sea el propio maestro quien nos explique29 . (JLR) -¿Por qué creó usted la guitarra de diez cuerdas? (NY) -Porque tenía necesidad musical de ellas. Tiene todas las ventajas y ningún inconveniente. Las seis cuerdas de la guitarra normal siguen en su sitio, afinadas de la misma manera. Las otras cuatro cuerdas, Bajos Supletorios, añaden unos armónicos nuevos que suenan aunque yo no las toque y que añaden los armónicos que faltaban en una guitarra normal. En esta, solo cuatro notas resuenan con sus armónicos. Si uno toca un MI, un SI, un RE y un LA, en esas cuatro notas hay una resonancia muy rica y suenan siempre por simpatía de otra cuerda, aunque esa otra cuerda no se toque. Por ejemplo, si yo tapo las cuatro cuerdas nuevas, toco un si y lo apago, esa nota seguirá sonando. Lo mismo ocurre con las notas la, si y re. Pero si toco un fa, o un fa sostenido, o un sol sostenido solo suena la nota, sin armónicos. Es un sonido seco. Esto quiere decir que una guitarra de seis cuerdas solo tiene resonancia en cuatro notas de la escala, 28 29



Entrevista radial por Sebastián Domínguez en Buenos Aires (1983). En la misma entrevista de José Luis Rubio (1991) que vimos antes.
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mientras que en ocho notas no tiene resonancia. En la guitarra de diez cuerdas, las doce notas de la escala tienen la misma resonancia. La guitarra se ha ampliado en capacidad sonora y cuando yo quiero que suene sin resonancia, solo tengo que tapar las cuatro cuerdas con la mano. Igual que un pianista puede levantar el pié del pedal porque tiene ese pedal. De todos modos, guitarras de diez cuerdas han existido en el pasado. En los Siglos XVIII y XIX había guitarras y laúdes de veintitrés y veintiséis cuerdas. Gracias a la amabilidad de su esposa Marysia Szumlakowska, tuve la dicha de visitar su casa en Madrid en 2008, donde además de conocer su estudio y su entorno (cumpliendo un sueño personal, dada la gran admiración que siempre tuve por el), pude conocer sus instrumentos probando tres guitarras decacordes hechas por Bernabé, me impresionó la calidad de sonido por su claridad, y demás está decir que todas tenían un caudal sonoro muy generoso, sobretodo la que Yepes llamaba “La Novia” que según su esposa era su preferida, indudablemente Yepes trabajó durante mucho tiempo de la mano de este prestigioso luthier para ir perfeccionando la construcción y la arquitectura interna de las guitarras de 10 cuerdas, puesto que, dada la tensión que incrementan las 4 nuevas cuerdas, debe reconsiderarse mucho para que el sonido no disminuya y para que el timbre no se torne metálico.



A continuación detallaré aspectos del manejo técnico de ambas manos, lastimosamente Narciso Yepes es uno de los maestros de los que casi no existe documentación de sus propuestas, desde luego no escribió ningún libro de técnica, no hizo producción videográfica, salvo conciertos filmados en vivo, eso sí, su producción discográfica es muy extensa, y según he podido hablar con algunos discípulos de el, pienso que su pedagogía en clases consistía en abordar la música y la técnica de manera global, sin ser muy minucioso en detalles (detalles como la forma de las uñas, acción de los brazos, etc.), no obstante ello, se ve claramente que existe una propuesta definida, teniendo rudimentos que nacen con el y que no se parecen a lo hecho por otros. Mano Derecha.- Al ser la mano derecha la responsable de la calidad de sonido del guitarrista, leamos la palabra del propio Yepes30: (NY) Otra característica de mi es el sonido. Una persona puede poseer una maravillosa técnica de canto y tener la voz fea. Y si la voz es fea, todo lo que cante será feo. Lo mismo ocurre con la guitarra: Si el sonido es feo de entrada, no hace falta seguir tocando, todo lo demás es inútil. (JLR)-¿lo que quiere conseguir es un sonido bello? (NY)- Belleza de sonido y también cantidad cuando haga falta. Que el guitarrista no se quede nunca corto en calidad, ni en cantidad, ni en velocidad.



Con la Guitarra de Yepes
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30



entrevista de J.L. Rubio.
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El fragmento anterior nos da una clara idea de lo exigente y radical que fue Narciso Yepes si de sonido se trata (...Si el sonido es feo de entrada, no hace falta seguir tocando, todo lo demás es inútil...), lo cual me parece genial y creo así mismo que existieron razones diversas para esta firme postura; Hoy en día los guitarristas tenemos modelos maravillosos de buen sonido - me vienen a la mente David Russell y Alvaro Pierri que logran una claridad asombrosa sumada a un hermoso sonido - pero hablando de Yepes, debemos tener presente que fue de una generación anterior y en su época (aproximadamente en 1950 Yepes procesaba todo esto) los cánones de calidad sonora para un guitarrista estaban poco claros, siendo el uno de los primeros que marcó un parámetro de verdadera calidad timbrica, yo percibo que el sentía que debía sentar bases para la exigencia auditiva de los guitarristas. Lo anteriormente dicho no quiere decir que los guitarristas de antes tenían mal sonido y que los actuales no tienen esos problemas, en todas las épocas hay gente de sonido bueno, malo y hasta espantoso, lo cual depende del ideal sonoro del cerebro de cada uno y también de algunas cualidades físicas (forma de dedos, uñas, etc.). Hago hincapié en esto porque me parece que fue un momento decisivo en el desarrollo de la guitarra, casualmente, fue momento en el que nuestro instrumento todavía luchaba por ser respetado y considerado digno de introducirse en las grandes salas de concierto, gran parte del público tenía el preconcepto de un instrumento de sonido pobre, pellizcado, desagradable. Hoy en día aún permanece viva esta percepción en mucha gente. Entonces muchos maestros lucharon con el propósito de incrementar la calidad sonora de la guitarra, mejorando a la larga, su imagen, Yepes fue uno de los principales en esta cruzada que aún hoy sigue vigente. 49



Entrando a aspectos técnicos, el notorio aporte de Yepes fue el mantener la mano derecha en una posición mas recta y natural, evitando el doblez lateral atribuido a Tárrega, que hacía que las cuerdas se toquen en un ángulo de aprox. 90 grados; Al tocar en aprox. 45 o 50 grados la calidad sonora en las cuerdas de nylon (estas aparecen cuando Narciso tenía 19 años) se incrementa. Este toque ”no perpendicular” se vio favorecido por la posición corporal propuesta por Yepes - que se explica unos párrafos mas arriba al hablar de “posición corporal” - donde las cuerdas quedan casi horizontalmente dada la postura adoptada, si a esto se suma el hecho de no torcer la muñeca como en escuelas anteriores, pues los dedos pulsan cómodamente en dirección de aprox. 50 grados con respecto a la cuerda. Ahora veamos como Yepes no tuvo que modificar su posición de mano derecha al darse cuenta de estos detalles, pues el usó esta postura desde niño de forma muy natural, incluso cuando empezó a tocar la guitarra con cuerdas de tripa.



Yepes de niño
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Usaba las uñas de manera algo redondeada pero reduciendo un poco las partes laterales que toman el primer contacto con las cuerdas, para lograr que los dedos resbalen sin obstáculos, de cualquier modo el tema “uñas” es siempre relativo porque depende del tipo de mano y uñas de la persona, lo que a uno le sirve puede ser que a otro no. Narciso Yepes es conocido en los círculos guitarrísticos por su característica de realizar escalas y múltiples digitaciones de mano derecha usando tres dedos en el orden Anular, Medio e Indice, ami ami ami… el expresaba - dando el ejemplo de tamborilear en una mesa - que ese era el orden natural de acción que siguen los dedos31, de igual manera si probamos por ejemplo, agarrar un tubo, este es el orden en que los dedos se colocan, cosa por demás lógica y que se aplica en la guitarra con éxito en muchas digitaciones, el usaba este orden de dedos con toque libre, apoyado e incluso en algunas escalas mezclaba ambos toques a medida que la dinámica iba creciendo. Lo que sí es cierto es que no todo el mundo puede tocar veloces escalas con tres dedos, por lo cual atribuyo esto a un don individual casi inimitable de Yepes, es verdad que el había trabajado durante años el hacer escalas de esa forma, pero no obstante, no cualquiera que trabaje años en esto puede hacerlo con una efectividad semejante; El contaba que en una ocasión su maestro V. Asencio le pidió hacer una escala que estaba en la partitura a gran velocidad, pero que con dos dedos en la mano derecha podía hacerlo solo hasta cierto límite, ahí empezó a considerar la posibilidad de usar tres dedos para ganar velocidad, los profesores de guitarra que el tuvo hasta sus catorce años siempre le habían dicho que la combinación debe de ser Indice Medio i m i m i m… porque esa era la tradición y



siempre se había hecho así, desde luego el no estuvo de acuerdo y no lograba entender el porqué de esa norma32 . Es muy posible que el impresionante trémolo de este maestro - uno de los mejores en la historia de la guitarra - provenga también de estas prácticas. Usaba también una interesante variedad timbrica, de modo distinto a Segovia o Bream (que explotan este recurso al servicio del carácter de la música logrando sensuales efectos), Yepes usa el timbre con propósitos mas formales, por ejemplo para destacar las voces de una textura polifónica, acercándose o alejándose del puente, usando yema y uña según se precise, en la foto al lado izquierdo se puede apreciar como - tocando el “Concierto de Aranjuéz” - hace pasajes con la yema del pulgar en las primeras cuerdas. Dada la posibilidad de tener mas cuerdas, obviamente usaba también todo este registro, como se aprecia en la siguiente foto, el pulgar pulsa la novena cuerda. Respecto a este dedo (pulgar de la mano derecha), comúnmente lo empleaba en posición algo perpendicular (de frente) a las cuerdas, lo que



31



Agradezco a Miguel Cerruto, docente boliviano que hizo seminarios con Yepes el detallarme este aspecto.
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Pedro Martínez Pinilla “Narciso Yepes, Retrato de un hombre honesto”.
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producía un leve doblez de la muñeca en ángulo, sacando hacia afuera la articulación de la muñeca. Es interesante también apreciar como Yepes pasa del toque libre al apoyado con gran naturalidad, sin hacer notorio el cambio, como si no cambiara la posición de la mano al intercalar estos toques. Mano Izquierda.- En la ejecución de muchos guitarristas se escuchan ruidos producidos por el deslizamiento de las yemas de los dedos en las bordonas (bajos), muchos dicen que estos ruidos son una característica inevitable de la guitarra y a otros les parece que esto debiera pulirse siendo lo más pulcros que sea posible (me incluyo en este segundo grupo), en el Siglo XX quien hizo todo un estudio analítico de esto fue Abel Carlevaro (en el próximo capítulo dedicado a el veremos en detalle sus propuestas) que tuvo la premisa de tener una técnica limpia libre de ruidos, pero lo que muchos no se dan cuenta es que Yepes (casi contemporáneo a Carlevaro puesto que fue once años menor) - de manera muy diferente - también fue precursor de la limpieza en la ejecución, creando maneras de no producir ruidos. Me parece interesante hacer esta relación entre estos dos maestros ya que el buscar esta calidad en la ejecución se da casi a la vez, en latitudes diversas y de maneras variadas, aunque es cierto que Carlevaro es el único que tiene documentación al respecto. El principio básico para no producir ruidos con la mano izquierda es que - al trasladarse la mano y dedos de un lugar a otro del diapasón - no haya rozamiento al abandonar un sitio, ni al llegar a una posición nueva, haciendo una analogía que puede resultar graciosa: No despegar y aterrizar como si de un avión se tratarse, sino mas bien hacerlo como un helicóptero, que sale y llega a posarse sin ningún frote con la superficie. El manejo Yepesiano para hacer lo anteriormente dicho se basó en que la acción lo hacen casi enteramente los dedos de la 53



mano izquierda, los que contrayéndose y extendiéndose van pisando y saliendo de las cuerdas con gran exactitud, evitando el roce y teniendo por consiguiente una limpieza extraordinaria que se puede apreciar en cualquiera de sus grabaciones, acoto aquí para aquellos que desconfían de los discos pensando que son hechos con trucos del estudio de grabación, limpiando todas las imperfecciones, que estos ruidos por deslizamiento son imposibles de quitar, se logra reducirlos, pero no quitarlos, si pensamos en que Yepes grabó sus discos mas o menos desde los años 50 a los 80, veremos que, por la tecnología de esa época, sería aún más difícil mentir fonográficamente. Es posible que a raíz de esta acción de estirar y contraer los dedos se haya dado una característica de el y es el hecho de tocar con los dedos algo altos, alejándolos (levantando) y acercándolos a las cuerdas según sea necesario, desde los antiguos métodos españoles del período clásico-romántico y también hoy en día, se recomienda el que los dedos se ubiquen siempre, lo mas cerca que sea posible a las cuerdas, dando inclusive la pauta de tenerlos aproximadamente a un centímetro de distancia cuando no están pisando, esto es lógico porque estando los dedos cerca, estarán más listos para pisar en cualquier momento, yo creo, el problema es que esto se ha convertido en un dogma “sin equa non” y muchos han exigido su acatamiento sin considerar que las personas son diferentes una de otra y que lo que a alguien le conviene, puede no servirle a otro. Yepes - al igual que otros grandes guitarristas - logra un resultado inigualable con la mano izquierda, sin haber seguido ciegamente el dogma anteriormente expuesto, extiende los 54



dedos estando estos libres de tensión para evitar el roce con las cuerdas, posiblemente también para darles impulso al realizar ligados ascendentes - entre otras razones - y finalmente por una característica física natural, probablemente se sentía más cómodo así. En la anterior foto se aprecia como - donde es pertinente - el maestro Yepes extiende solventemente los dedos, además de tenerlos algo alejados de las cuerdas. En la escuela de Tárrega se recomendaba el extender los dedos transversalmente a las cuerdas, por ejemplo: Si el instrumentista coloca los cuatro dedos en la primera cuerda (uno en cada casilla, cubriendo 4 espacios) y los presenta inmediatamente en la sexta de la misma manera, la recomendación consistía en que cada dedo se extienda según necesite, es decir que los dedos en la primera quedan flexionados, y en la sexta bastante mas extendidos, aprecio que Yepes empleaba esta manera.



mano izquierda en la parte mas aguda de la guitarra se hace si es posible, si es que la colocación de los dedos tiene una configuración digital que lo permita, pues existen otras formas en las que no se podría hacerlo así y sería necesario buscar otro modo, lo expuesto anteriormente es solo un consejo general.



Mano izq. en la parte aguda



Véase el contacto de todo el pulgar con el mango, en una posición aguda



Esta misma política de extender los dedos (si es necesario hacerlo), se ve reflejada en un consejo que daba Narciso Yepes para lograr tocar con facilidad en la parte aguda de la guitarra (traste 12 en adelante) donde tenemos un obstáculo que puede incomodar a la mano izquierda que es el aro de la guitarra, al respecto su consejo era: Dejar el pulgar y el arco que conforman el pulgar y el índice calzados en contacto con el mango y la caja de resonancia (por detrás), dejando la muñeca lo mas recta posible y ejecutar en la parte aguda estirando los dedos, por naturaleza el 1 (índice) estará flexionado y el 4 (meñique) quedará más extendido, de modo algo parecido al empleado por un ejecutante de guitarra eléctrica, que - sobretodo por la posición de la guitarra colgada por un lienzo y el individuo tocando de pié - da importancia a la acción prensil del pulgar en el mango, extendiendo y contrayendo los dedos libremente, lo podemos apreciar en la foto más abajo. Obviamente, este manejo de la



Algo que me asombró de una grabación fue la escala cromática de la pieza “Passapié” de Salvador Bacarisse, donde el maestro logra un nivel de velocidad y claridad que quizás solo un pianista podría hacer con naturalidad, cuando escuché esto me pregunté ¿como lo hace?! Parecía algo increíble… Tiempo después al ver el video de esto, me percaté que llegando a la primera cuerda, Yepes dejaba deslizar un solo dedo por la cuerda (en lugar de ir pisando con los 4 dedos), con una sincronización impresionante, mientras la mano derecha mantenía el orden ami ami ami… como si fuera un trémolo. Realmente algo asombroso que es un atributo muy personal de el.
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Yepes, hablándonos de articulación decía “...Es necesario saber producir el sonido, pero es también importante poder hacer



que este deje de sonar, cuando el intérprete lo desee, esa es una de las bases de la técnica...”33 . Los apagadores en nuestro instrumento, para cortar un sonido, pueden ser hechos de diferentes maneras y esto depende mucho del intérprete, en el caso que nos ocupa, este maestro español apagaba las cuerdas de diversas formas, sea con la mano derecha, con uno, dos o más dedos que se posan en las cuerdas; La parte lateral del pulgar e incluso con la palma de la mano. Lo que sí resulta interesante de apreciar es su capacidad para usar apagadores de mano izquierda, puede ser relajando el dedo que está pisando haciendo que deje de pisar; Posando suavemente en las cuerdas un dedo vecino, de modo similar a lo que hacen los guitarristas flamencos, etc. Así mismo debo destacar de Yepes, el haber tenido un mecanismo de mano izquierda sumamente efectivo que le daba una gran solvencia a los traslados pudiendo abordar impensables digitaciones con éxito. Dejando el tema específico de la mano izquierda y volviendo al tema de la limpieza en la ejecución, quizás lo más importante sea la correcta coordinación de ambas manos, el lograr una gran sincronización entre las acciones de la mano derecha e izquierda, que ambas funcionen armónicamente sin desfases; El maestro en sus clases, si el guitarrista tenía este tipo de problemas que es lo que comúnmente conocemos como “tocar sucio”, aconsejaba mucho el “Estudio de manos separadas” 34 de manera similar al trabajo de los pianistas - seguramente adoptó este método siguiendo el ejemplo de sus maestros pianistas Vicente Asencio y Walter Gieseking - por ejemplo: La mano izquierda digita el 33



Entrevista por S. Domínguez, Bs. As. 1983. Agradezco al Mtro. español Bienvenido Rodriguez, que fue su alumno, su explicación al respecto.



pasaje sola y casi en silencio hasta lograrlo con seguridad, después la derecha hace lo mismo pulsando las cuerdas al aire, bien hechos estos pasos, al unir ambas manos sincronizándolas, el resultado es mucho mejor. El concepto es que, si una mano sola no puede hacerlo con facilidad, las dos juntas, mucho menos. Algo que nos enseña todo buen maestro, en lo que Yepes insistía - con muy buenos motivos - es el hecho de que el instrumentista aprenda a escucharse a si mismo, teniendo una idea cabal de como suena su resultado, al respecto dice35: (JLR): -¿Cual es el principal problema de los guitarristas? (NY)- Que, por lo general no escuchan lo que tocan. No se escuchan como les escuchamos los demás. Es un defecto de todos los músicos, que los guitarristas tienen mucho más arraigado. Para ir cerrando el capítulo, reitero que, para mi, el tenía atributos técnicos increíbles, pero a su vez muy personales, es decir que muy pocas personas que lo imiten al 100 % tendrían éxito, pues existen características como hacer las escalas con tres dedos en la mano derecha, que son recetas que no serían viables a gran parte de la población de guitarristas, pero que Yepes hacía de modo asombroso. Escuchar las grabaciones de Yepes y quedar maravillado con sus videos ha sido parte de mi estímulo como guitarrista desde siempre, pero así mismo debo decir que, en ninguna corriente he visto a seguidores con resultados tan desastrosos al imitar a rajatabla sus maneras, como en el caso de la vertiente Yepes, todos somos distintos y sería bueno que cada uno pueda encontrar lo que mas le conviene, quizás, sacando algo de acá, algo de allá, etc. Una vez, hablando con uno de sus principales discípulos que es Bienvenido Rodríguez, el me dijo: “ Hay muchas cosas que tomé de Yepes y me son muy útiles, pero



34
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35



Entrevista de J.L. Rubio ya citada (1991).
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por decir, no hago escalas con tres dedos en la mano derecha, yo las hago con dos, puesto que a mi esto me queda mejor…” admiro eso, cada uno es un mundo.



el buscar un sonido voluminoso pero a su vez de una calidad tan robusta y linda como apreciamos en todas sus grabaciones, ha tenido que ser moneda “no corriente” en sus tiempos.



Un denominador común en los comentarios que recibí de discípulos de Yepes, sean ocasionales como en el caso de seminarios en Argentina, o alumnos permanentes que estudiaron con el en España 36, fue que todos me mencionaron que, en sus clases el era muy amplio en sus propuestas musicales, el quería sentar en el alumno consciencia de que “siempre hay más de una manera de hacerlo bien”, trabajaban una forma de frasear algo y después que esto ya estaba listo, Yepes le preguntaba al alumno “a ver..¿y de que otra forma lo harías?” buscando que el estudiante produzca con su propia creatividad, este punto tan importante pienso que fue muestra de un avance en la pedagogía, puesto que no nos daba la “receta única” como ocurría con Segovia.



Sin lugar a dudas el maestro Narciso Yepes significa un paso adelante en la guitarra, tanto es así que sentó un parámetro de calidad que – aunque ignorado por muchos que no lo conocen sigue vigente hasta hoy.



El siempre abierto análisis que debe existir en un buen intérprete, el lo tenía siempre presente, todo debía tener una razón, decía: Yo cuando enseño, uso una modalidad con mis alumnos, consiste en que, cuando he terminado de exponer algo, el alumno me tiene que preguntar ¿porqué?, y pues yo tengo que dar razones valederas, si yo no sería capaz de decir los porqué de lo que estoy postulando, pues lo que le doy al alumno no sería bueno…37 Para mi, el parámetro de buen sonido que el tuvo en su mente ha significado un avance en la guitarra clásica en el S. XX, 36



Mi gratitud a los Maestros Francisco Herrera de Suiza, Bienvenido Rodríguez de España, que no pude conocer personalmente pero que sus comentarios electrónicos o por teléfono me dieron muchas luces, y Jorge Santos de Argentina. 37 Entrevista de Transtel posterior a un concierto en Alemania en 1974.
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Abel Carlevaro (Montevideo 1996 –Berlín 2001)



los compositores Guido Santorsola y Maurice Ohana en varias de sus obras para el instrumento. Como concertista, actuó durante más de sesenta años en las más importantes salas del mundo y en todas ellas fue aclamado por el público y la crítica, destacándose siempre por la perfección de su técnica y el altísimo nivel musical de sus interpretaciones. Grabó varios discos, tres de los cuales obtuvieron en el Uruguay el Gran Premio del Disco.



Nacido en Montevideo el 16 de diciembre de 1916, este guitarrista, compositor y pedagogo que siempre vivió en el Uruguay, se convirtió en una de las figuras más importantes de la historia de la guitarra a nivel mundial, no sólo por su calidad de intérprete sino también por haber revolucionado la técnica del instrumento y su pedagogía, creando toda una nueva escuela.



Su obra como compositor es ampliamente conocida y apreciada por guitarristas y público en general y abarca obras para guitarra sola o para guitarra y orquesta u otras conformaciones instrumentales. Entre las primeras se destacan sus cinco “Preludios Americanos”, sus también cinco “Estudios Homenaje a Villa-Lobos”, la sonata “Cronomías”, los veinte “Microestudios”, “Introducción y Capricho”, “Milonga Oriental”, “Aires de Vidalita”, entre otras. En el segundo grupo están el “Concierto del Plata”, para guitarra y orquesta, la “Fantasía Concertante”, para guitarra, orquesta de cuerdas y percusión, el “Concierto Nº 3”, el “Concierto para guitarra y clave” y otras.



Inició sus estudios de guitarra a los siete años de edad con Pedro Vittone, y estudió armonía, contrapunto, composición y orquestación con los maestros José Tomás Mujica y Pablo Komlós. Recibió la guía artística y profesional de Andrés Segovia mientras éste vivió en Montevideo, entre 1937 y 1946. En 1940 conoció a Heitor Villa-Lobos y en 1943-44 estudió directamente con él, en Rio, sus obras para guitarra. Colaboró directamente con



En su calidad de renovador de la técnica instrumental, Carlevaro elaboró todo un nuevo sistema de ideas que plasmó en varios libros. El más importante de todos, “Escuela de la guitarra. Exposición de la teoría instrumental” fue publicado en español, inglés, francés, alemán, chino, japonés y coreano. Además publicó cuatro cuadernos de ejercicios técnicos, cuatro libros de técnica aplicada, y dejó escritos tres libros más, que serán publicados en un futuro cercano. Desde 1970 hasta su muerte recorrió el mundo enseñando su nueva metodología a guitarristas de los más diversos países, muchos de los cuales – además - se instalaban en Montevideo por varios meses para profundizar sus estudios con él.
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También renovó el instrumento, inventando un modelo basado en nuevos criterios de construcción que le permiten un mejor despliegue de las cualidades sonoras de la guitarra. Abel Carlevaro falleció en Berlín a los ochenta y cuatro años de edad, en 2001. 38 La revolución de la técnica se dispara desde Sud América.Creo que – en cualquier campo del saber humano – el exhaustivo análisis y la reconsideración permanente de opciones buscando maneras mejores, es una receta que acerca a la verdad e indudablemente nos ayuda a dar pasos adelante en lo que realicemos. Lo primero que puede llamar la atención es que la guitarra durante muchas décadas tuvo una fuente (España) cuyos postulados - bendecidos por la tradición, la costumbre, la excelencia de grandes guitarristas así como la mediocridad de otros que temían que sus teorías tradicionales sean abolidas por un modelo mejor - parecían indiscutibles, sin embargo es en Uruguay, pequeño y culto país del Sur de Sud América, donde hubo un cerebro que lanzó propuestas que indudablemente hicieron dar un paso o varios pasos adelante a la guitarra clásica, esto sumado a una personalidad introvertida pero que a su vez no hacía concesiones y la suerte de tener discípulos de mediano, grande e inmenso talento provocó la aparición de una verdadera Escuela, completa en su propuesta, con información documentada, sustentada siempre por la razón y el aval de ser 38



Copio de modo textual la biografía elaborada por el Maestro Alfredo Escande, alumno y cercano colaborador de Carlevaro durante muchos años con el permiso del mismo - pues en ella se expresa de manera concisa y eficiente todo lo que hizo este gran Maestro.
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fábrica de algunos de los mas grandes guitarristas del mundo, por mencionar tres: Eduardo Fernández, Alvaro Pierri y Baltazar Benítez, otros grandes talentos como Roberto Aussel también habían recibido un gran aporte de Carlevaro (lo cual es evidente al verlo tocar), además de muchos otros discípulos de distintas latitudes, que no menciono por miedo a olvidarme de algunos. Para valorar la trascendencia de lo hecho por el maestro uruguayo, me parece interesante copiar la siguiente cita de Briann Hodel, publicada en "Guitar Review”: "...si las enseñanzas de Abel Carlevaro han causado una revolución tanto en la técnica de la guitarra, como en la concepción de las posibilidades del instrumento, este libro es su manifiesto. (...) Carlevaro ha hecho para la guitarra lo que Czerny y Hanon hicieron para el piano. Nos ha dado un sistema lógico y completo que no sólo nos provee de soluciones elegantes para los más intrincados problemas técnicos de la guitarra, sino también ha abierto nuevos horizontes para la interpretación". Para valorar la seriedad de sus postulados, algo que me llama la atención es que Carlevaro pensó durante muchos años y es recién en las décadas de 1960 y sobretodo en la de 1970 – en este año el maestro tenía 54 años de edad - que se da la difusión internacional de sus propuestas, ¿sería que las propuestas ya estaban ahí? ¿sería que Carlevaro quería difundirlas y las circunstancias no ayudaban? O quizás el esperó y salieron al aire cuando realmente estuvo seguro de su valía histórica? Algo que admiro de Carlevaro es que es una técnica pensada, que no está destinada solamente para que guitarristas superdotados tengan geniales resultados, sino que alguien con talento más modesto, también pueda llegar a tocar bien la guitarra, con análisis y trabajo. 64



Creo que lo más importante – además de las teorías físicas – es que nos enseñó a pensar, analizar situaciones, diagnosticar problemas y pues, como fruto del propio pensamiento vienen las soluciones, una vez el me contó que alguien realizaba viajes desde otro país para recibir sus clases con el objetivo principal de que el le coloque la digitación a sus piezas, el por gentileza lo hacía, pero diciéndole siempre: “En lugar de darte el pescado prefiero enseñarte a pescar y que seas tú quien mas adelante digites tus cosas y des soluciones” y en sus clases trataba de potenciar esta parte del razonamiento, vital para todo guitarrista. Todo parte de una teoría central “Lograr el máximo resultado con el mínimo esfuerzo”39 , así Carlevaro nos propuso una distribución mas equitativa del funcionamiento físico, distribución de la acción, que por primera vez no estaba solamente en los dedos “La guitarra no se toca solo con las manos”, de ahí que reconsideró elementos que van desde la forma de sentarse, hasta el funcionamiento mismo de manos, brazos y todo el cuerpo, buscando que se conforme un sistema homogéneo que sea una “Unidad anatómica y estimulante”40, estos postulados de funcionamiento son amalgamados con propuestas de movimiento: Su acción puede partir de la muñeca, del codo, del dedo mismo, tener su punto de partida en alguno de los pies!, etc. Obviamente el dedo que toca la cuerda actuaba por consecuencia de estos impulsos iniciales generados por otros miembros (existiendo también la posibilidad de hacerlo desde el dedo mismo como hacían corrientes tradicionales anteriores y como se sigue haciendo en muchas corrientes guitarristicas), lo verdaderamente interesante es que esta distribución a modo de



una gran fábrica donde todos sus departamentos importan, también trae consigo una distribución de la relajación. La guitarra sin boca.- Además, aportó un nuevo modelo de guitarra que presentó en París en 1984 (cuya foto se puede apreciar al empezar este capítulo), una guitarra de seis cuerdas “sin boca”, en lugar de la boca central que tiene toda guitarra, por donde se considera que el sonido sale, Carlevaro realizó una abertura perimetral que es como una canaleta alrededor de la tapa que está sostenida por una especie de puentes que unen la tapa con los aros, el buscaba que la vibración se distribuya de modo homogéneo por toda la tapa, considerando que el hueco es un obstáculo que interrumpe dicha vibración, de ese modo el realizó toda una reconsideración de su arquitectura interna, el funcionamiento es distinto y así mismo el timbre, que tiende a ser mucho mas claro, con solvente proyección a lo lejos pero sin que nos de la impresión de una guitarra con potente sonido, Carlevaro no buscaba esto. Así mismo, cuando toqué uno de estos modelos, me dio la impresión de que la diferencia de timbre de una cuerda a otra que toda guitarra tiene - sobretodo de primera cuerda a tercera, lo cual es problema de nuestro instrumento pero riqueza a la vez - era mucho menor. Este modelo había sido encomendado en primer término al luthier español Manuel Contreras y luego, ya en los últimos años de su vida, a Eberhard Kreul de Alemania, con este último resultado fue – por comentarios informales que el maestro alguna vez me hizo – con el que quedó verdaderamente feliz, al considerar que Kreul realmente respetó su plan.



39



Escuela de la Guitarra, Exposición de la Teoría instrumental, Barry, Bs. As. Pag. 7 40 Escuela de la Guitarra, Exposición de la Teoría instrumental, Barry, Bs. As. Pg. 8
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si es que vamos a adquirir de el algunos, o muchos elementos, pues es serio conocer esta fuente en “su” verdad.



Tergiversaciones.Creo que lo mas difícil para la Escuela de Carlevaro es que sus propuestas técnicas se entiendan correctamente en distintos países, incluso me atrevo a decir que la redacción de su principal libro “Escuela de la Guitarra, Exposición de la Teoría instrumental”, fuera de lo brillante que es para un lector atento, no logra que en algunos detalles se entienda correctamente el concepto (sobretodo si lo leen guitarristas nada familiarizados con esta técnica) porque simplemente resulta difícil explicar de modo escrito, conceptos que se aprenden mirando y escuchando a un maestro. No obstante debo decir que en su gran mayoría las cosas están bien explicadas y si el lector - guitarrista quiere conocer la Escuela de Carlevaro, el leerlo es muy recomendable, siendo la fuente central a la cual deberíamos acudir. Quizás lo mejor hubiera sido que el maestro realice en vida una serie de videos donde se vean todos los detalles con tomas de varias cámaras y se aprecien estas explicaciones tal como sus alumnos hemos visto de cerca, existe un único video llamado “A Guitar Lesson with Abel Carlevaro” 41 donde Carlevaro explica lo básico (como sentarse, etc.), pero hablando de rudimentos mas avanzados de su técnica, la única manera actualmente, es hacerlo de la mano de alguien que realmente la haya conocido de cerca, puesto que, a medida que la han conocido de lejos (me refiero a guitarristas que solamente han leído los libros, o son alumnos, de alumnos, de alumnos de Carlevaro) por muchos motivos, la idea inicial ha tenido una serie grande de tergiversaciones (honrosísimas excepciones de por medio), quizás también habiendo creado opciones muy interesantes dentro de esa diversidad, pero finalmente lejanas a Carlevaro, con esto no deseo expresar que debiéramos centrarnos en Carlevaro con fanatismo religioso, pero 41



Es que, lo que pasa si uno no entiende bien cómo es la propuesta de Carlevaro para que se efectúe este o aquel ejercicio, como en Uruguay dicen: marchó! Pues está haciendo el ejercicio, pero quizás haciendo funcionar la máquina de otro modo que no potenciará el verdadero objetivo de ese ejercicio, o quizás lo haga solo parcialmente. Eso es lo difícil si no se tiene la suficiente información. Hablando meramente de tergiversaciones, por decir, en mi país Bolivia, que tiene una influencia natural de Carlevaro como muchos países Sudamericanos, he visto aciertos y también confusiones enormes, donde muchos profesores hablan de rudimentos provenientes de Tárrega, o de Pujol o de quien sabe donde, profesando que son de Carlevaro, si somos profesionales serios no podemos seguir con esto. En Estados Unidos una vez un profesional me dijo que el Maestro Manuel Barrueco es uno de los pocos que difunde bien la técnica de Carlevaro en Norte América, es una gran confusión dado que Barrueco es otra opción maravillosa, pero muy distinta. O ideas de guitarristas que “creen conocer” esta técnica porque alguna vez han asistido a alguna conferencia sobre la misma, y, aunque están formados en otra vertiente y su técnica tocando la guitarra funciona de otro modo, se imaginan como funcionarían estas propuestas Carlevarianas en sus manos o en manos de otros individuos, perdónenme que en este caso sea radical, pero esto es algo PELIGROSO, en la experiencia diaria con el instrumento, hacer elucubraciones poco precisas - sin haber experimentado de modo real trabajando con esta técnica (esta o cualquier otra técnica), adoptando elementos (aunque esto sea



Filmado en Alemania en 1997, publicado por Chanterelle.
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solo para conocer) - conduce a que el guitarrista pueda imaginar cosas muy lejanas a lo que en realidad sucede con la guitarra y estas propuestas. Y así hay un largo etcétera… Ahora, sin que nos alejemos del tema en cuestión, veamos las características de su propuesta, confieso que no es mi intención que en este libro se explique la Técnica de Carlevaro mejor que en los libros del autor, de hecho sería imposible hacerlo y recomiendo que vayamos a las fuentes mismas, solamente pretendo resaltar elementos que en la evolución de la técnica, me han parecido importantes: Posición Corporal.“La guitarra debe amoldarse al cuerpo y no el cuerpo a la guitarra”42 “Los movimientos deben realizarse sin afectar la estabilidad del instrumento”43 Estas dos frases nos resumen mucho de la propuesta, con la experiencia de años de trabajar con Segovia y no satisfecho con algunos desequilibrios que encontró en aquella postura y algún dolor de espalda que – según contaba Carlevaro – Segovia nunca supo explicarle, el nos da una de las primeras propuestas del S. XX que toma en cuenta la anatomía humana, pensando en la ejecución, pero también en el cuerpo, buscando que la columna vertebral no esté doblaba o haciendo esfuerzos, que un hombro no esté permanentemente mas levantado que el otro, y procurando un equilibrio corporal en su conjunto:



Recomienda primeramente (antes de agarrar la guitarra) buscar un equilibrio del cuerpo mismo en la silla, el maestro uruguayo encontraba que sentarse con los dos pies adelante del asiento provocaba un esfuerzo en la espalda para mantener el tronco erguido, si nosotros experimentamos esto sentándonos con los dos pies adelante y sin recostarnos en el espaldar, lo que el dice se hace evidente; Entonces propuso poner el pie derecho mas atrás para que ambos pies sean puntos de equilibrio activos, o “elementos motores” como el les llamaba, dado que hay ocasiones donde un pié - por ejemplo – debe presionar el piso (pie derecho) o el banquito (pie izquierdo), ocasionando un efecto el todo el sistema, para poder llevar el pié derecho mas atrás se hizo necesario el sentarse en la parte derecha de la silla (no al medio) y de esta forma lograr un balanceo del cuerpo hacia adelante y hacia atrás, que solo se lograría con la acción activa de ambos pies, véase en A la postura propuesta por el maestro, en B el cuerpo inclinado hacia adelante y hacia la izquierda a la vez porque el pié derecho presionó el suelo; Para que el cuerpo regrese a la normalidad sería necesario presionar el banquito con el pié izquierdo, lo cual ocasionará que el tronco – por acción natural – se mueva.



42



Escuela de la Guitarra, Exposición de la Teoría instrumental, Barry, Bs. As. Pag. 9 43 Idem.
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Esta postura que se muestra en B comúnmente era usada para que la mano izquierda alcance cómodamente posiciones sobreagudas del instrumento (traste 12 o mas agudo) evitando que la muñeca se doble en exceso, hay muchos detalles minuciosos de este funcionamiento que solo sería posible explicar guitarra en mano, pero básicamente, es así como se lleva a cabo. Para que el brazo izquierdo pueda tener una activa participación en la acción de sus dedos, recomendó adelantar el mástil de la guitarra, para que el brazo pueda jalar hacia atrás – con flexibilidad o quietud (fijación) de la muñeca - y tenga toda la amplitud para diversos traslados, el esquema que aparece a la derecha está en el libro “La Escuela de la guitarra” 44, en este dibujo yo encuentro que el adelantamiento del mástil que provoca un sesgo de la guitarra respecto al cuerpo, aparece muy pronunciado y, según el individuo y sus características, podría pronunciarme menos o quizás como se ve en el dibujo, véase también como un pie se encuentra mas atrás que el otro. Un aporte fundamental de Carlevaro fue la teoría de “Fijación” que es la “Anulación (no movilidad) voluntaria y momentánea de una o varias articulaciones con el objetivo de dar paso a la actuación de elementos mas aptos”45. Imaginemos que tenemos una mesa, encima de ella un lapicero y un ladrillo, si deseo mover el bolígrafo bastará hacerlo con el dedo solo, sin 44



y me fue proporcionado por el Maestro Escande, con la ayuda del cual Carlevaro escribió sus libros. 45 Escuela de la Guitarra, Exposición de la Teoría Instrumental, Pag. 34



71



ninguna fijación, si deseo mover el ladrillo que es más pesado, ya no podré hacerlo con el dedo solo y necesitaré de elementos mas aptos (mas fuertes) entonces yo fijo (dejo quieta) toda la mano y empujo el ladrillo moviendo la muñeca, y finalmente, si deseo empujar toda la mesa, puedo fijar todo el brazo y actuar desde el hombro, pero en los tres casos han sido los dedos los que han empujado los tres objetos. Es decir que vamos buscando fijaciones a medida de que necesitamos mas fuerza. Esta teoría aplicada al sistema brazo, mano, dedos provocó un avance sustancial de las posibilidades técnicas de la guitarra, pudiendo diferenciar en la música, notas mas destacadas que otras y en las acciones de ambas manos y brazos una eficiente mezcla de acciones de diferentes miembros según que necesidad el guitarrista tenga. Quizás no sea muy bueno pensar en un “dedo fijado” como un miembro que ofrece dureza en su estructura, pues esto puede denotar la presencia de tensión en cantidad descontrolada; Un concepto mas claro es pensar que el dedo tenga más “tono” muscular, estando mas firme, tono muscular en proporciones adecuadas para lo que el intérprete quiera hacer. Así mismo, teorías como “Ataque y Contención del impulso” (que se aplica al funcionamiento de los dedos de mano derecha) han llamado la atención de cientos de guitarristas, al respecto dice: Es de fundamental importancia tener presente que en todo ataque a las cuerdas el trabajo no finaliza con el toque propiamente dicho, sino que debe ser complementado inmediatamente por un esfuerzo contrario y opuesto, tan fuerte o más que la misma actitud de ataque, para evitar abandonar el dedo a su inercia…”46 esta propuesta consiste en que, después de la pulsación el dedo tenga una trayectoria medida, no dejarlo a su 46



Escuela de la Guitarra, Exposición de la Teoría Instrumental, Pag. 52
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libre albedrío (sea apoyado o no), es una teoría que Carlevaro alía a la recomendación de que el ataque sea siempre lo mas veloz posible. Mano y brazo izquierdos.Carlevaro, en los círculos guitarristicos es conocido como el guitarrista que evita los ruidos producidos por el deslizamiento de los dedos de la mano izquierda en las cuerdas, sobretodo en los bajos, a los cuales inclusive les llamaba “ruidos parásitos” demostrando su rechazo a estos defectos, habiendo creado todo un sistema donde la mano izquierda debe trasladarse como consecuencia de una acción inicial del brazo, viajando “por el aire” sin que los dedos se arrastren por las cuerdas. Esta teoría pienso que es una de las que más polémica causó en los grupos de guitarristas tradicionales, puesto que les parecía algo imposible lograr traslados sin roce y el objetivo de viajar por el aire les daba y les da actualmente, la impresión de que los sonidos se cortarían absolutamente en dicho viaje: Haciendo honor a la verdad, debo decir que este funcionamiento también me despertaba dudas cuando yo tenía 16 años y solamente lo entendí cuando pocos años después lo trabajé con el maestro y vi como son las tácticas, el resultado es que al final, viajar por el aire es igual de confortable que arrastrarlos por las cuerdas y obviamente mas pulcro y relajado puesto que - al viajar por el aire - se produce lo que Carlevaro llamaba “Estado de Relax” quiere decir que los dedos viajan con la mayor relajación posible pero manteniendo su forma, su presentación, sin cerrarse totalmente ni abrirse mas de lo necesario.



necesidad de escandalizarnos por esta imperfección y expresándose de Carlevaro como alguien que profesa ideas que en la práctica no son viables, personalmente pienso que es muestra de la poca amplitud de pensamiento y del arcaísmo de concepción de muchos guitarristas que ven este proceso de adopción de una mecánica mas pulcra, como algo imposible; Es cierto que adoptar esto no es tarea de pocos días y que hay que hacer un trabajo consciente durante mucho tiempo, pero no es imposible, en cualquier caso, quizás tampoco sea bueno para el guitarrista tener un cuidado paranoico temiendo la aparición de cualquier ruidito, quienes tocamos sabemos que hay muchas cosas en que pensar y que sería difícil centrar nuestra concentración solo en esto, pero, el procurar ser mas limpios y pulcros en toda la medida que sea posible, es labor de todo buen músico, sino, hagamos una comparación con un flautista: Existen flautistas con defectos técnicos que producen un ruido muy fuerte de su soplido sobre el orificio de la embocadura metálica por donde entra el aire, es un ruido notorio que está siempre presente incluso cuando el flautista puede estar tocando bellas frases musicales, un gran discurso musical con ruidos por encima, no es lo mejor. Pienso que la política mas fácil para asimilar este proceso de “capacidad de limpieza” es hacerlo de a poco, empleando modos convenientes de actuar del brazo, muñeca y mano izquierdos, en el primer año el resultado será mas o menos limpio y mas adelante ya se podrá – como fruto de un afiatamiento del sistema – tener una pulcritud mucho mayor, hay que adoptar estos potenciales de modo muy paulatino y no ser severos desde un inicio.



Referente a estos ruidos que Carlevaro quiere evitar, añado que en algunas ocasiones escuché hablar a guitarristas de otras vertientes en actitud de franco rechazo, diciendo que esos ruidos son parte de la guitarra y debían ser aceptados como tales, sin



La tesis principal “En los traslados, los dedos actúan como consecuencia de una acción del brazo” los dedos son llevados como si fueran una bandera y la muñeca su soporte, los puntos donde generalmente se produce el ruido son la salida de la cuerda
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(a modo de un avión que despega) y la llegada a una nueva zona del diapasón (a modo de un avión que aterriza), y el objetivo de esta técnica es hacer en el aire una trayectoria redondeada pero a su vez lo mas directa posible entre el traste de salida y el de llegada, tomando en cuenta que no haya roce al salir ni al llegar (honestamente, es mejor explicarlo guitarra en mano, mirando, charlando); En estas acciones veo que es absolutamente fundamental en el viaje de la mano, la relajación de la muñeca, la muñeca con sus distintas actitudes (yendo hacia la parte aguda o siendo jalada como si fuera por una pita yendo hacia el clavijero, llevando por consecuencia de esto a los dedos) moldea y amortigua todo, su buena acción es fundamental, tanto es así que, en varios años observando a muchos guitarristas, he visto que: Los que tienen la muñeca permanentemente rígida son los que producen mas ruidos e imperfecciones.



actitudes, en una mayoría es posible tener el codo como “punto de gravedad” pero hay algunas excepciones donde es diferente, no es bueno ser rígido con esta norma. Grandes avances de Carlevaro en la mano izquierda fueron: -



Cuando los dedos van de la primera a la sexta cuerda, no necesitan estirarse (como sucedía antes), sino que es el brazo, la muñeca y la mano que van en conjunto (todo el sistema sube o baja según necesite), observemos las tres siguientes fotos:



Si se trabaja conscientemente, en un tiempo prudente se logra una “inmediatez eficiente y relajada” en los traslados, Carlevaro – en su Cuaderno de Ejercicios No. 3 – tiene eficientes ejercicios para ello 47. Carlevaro propone que el codo izquierdo funcione a modo de “punto de gravedad”, es decir que funciona como si estuviera colgando, para hacer una prueba, el guitarrista (sentado en la posición propuesta en párrafos anteriores) agarre con la mano izquierda cualquier sitio del diapasón y deje colgar el codo como si el brazo fuera una pita amarrada por sus extremos en el hombro y en la mano, inmediatamente encontrará una posición conveniente para el codo, la cual además – sumada a la flexibilidad de la muñeca – ayudará a todo el funcionamiento expuesto líneas atrás. Esta teoría, encuentro que debe – en muchos casos – tener sus excepciones, pues la mano izquierda, al tener tantas configuraciones diferentes, exige del brazo diversas 47



1234 en primera cuerda



1234 en sexta cuerda



Editorial Barry, Bs. As.
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76 Carlevaro Incorrecto para



Este hecho que puede parecer tan simple ha hecho que los dedos de esta mano tengan una seguridad mayor sin actuar en situaciones extendidas que pueden ser fatigosas y poco naturales y ha sido asombroso como – por ese solo motivo – el nivel general de los guitarristas ha subido, pudiendo encarar obras mas importantes y extensas, con mas resistencia y eficiencia. -



El haber sentado conceptos claros sobre las diversas presentaciones (actitudes) de la mano izquierda y sus dedos, según la configuración que la partitura nos pida, estableciendo una nomenclatura (al igual que en todos los detalles de su técnica) y con la base de que el instrumentista debe respetar esta naturaleza de la mano siempre, existiendo tres tipos de presentación: Longitudinal (dedos a lo largo de las cuerdas), Transversal (todos los dedos en un traste) y Mixta (cualquier mezcla de ambas, con infinidad de variedades):



Mixta



Si esta naturaleza de la mano no es respetaba, al provocar situaciones que no son naturales, la incomodidad es grande; Recordemos que en corrientes mas tradicionales se recomendaba que – en la medida de lo posible – se mantenga una rectitud de la mano y los dedos pisen con sus puntas de frente (perpendicularmente) a las cuerdas, ellos estaban aconsejando como regla general lo que Carlevaro llamo “presentación longitudinal” y para Carlevaro esta es solamente una de varias actitudes. -



Longitudinal



Transversal
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El hacer ligados con el dedo solo y otros con la ayuda del brazo y la muñeca, para una distribución mas homogénea del trabajo y en muchos casos mejorar el sonido del ligado mismo (en otras corrientes se aboga por una acción exclusiva del dedo solo).



Finalmente y volviendo al tema de “tergiversaciones” que se han producido al asimilar la técnica de este maestro, deseo hablar de una teoría que he visto circular en mi país como si fuera de la fuente Carlevaro, siendo que no es así: Imaginemos un traslado, la mano izquierda tiene que ir – por decir – de la primera posición a
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la séptima, un salto grande, esta teoría recomienda trabajar en tres pasos: 1.- la mano y el codo (que está muy alejado del cuerpo) están en la primera posición. 2.- llevar el codo a un lugar que esté en medio de las dos posiciones, la mano se mantiene en la primera posición. 3.- después que el codo ha adquirido esta posición, recién la mano se traslada. Veamos las fotos:



Paso 1



Paso 2



Mano y brazo derechos.Con la misma teoría de distribución de acciones en diversos miembros, Carlevaro nos ofrece una variedad interesante de acciones planificadas. A diferencia de otras Escuelas, lo primero que se nota es una posición donde la muñeca no debe salir demasiado hacia afuera, buscando una actitud mas natural (no doblada) y donde – con la recomendación que ningún dedo interfiera la acción de otro – la mano se dispone con el pulgar mas separado que el índice, medio y anular, para dar un ejemplo: La idea es que, cuando el pulgar actúa, este tenga un ámbito de acción (una trayectoria imaginaria) donde no se encuentre ningún otro dedo como el índice, que podría interferir su acción48.



Paso 3



Esta teoría, que parece venir de propuestas españolas de primera mitad del S. XX no pertenece a Carlevaro, en mi opinión, el tomar tantos pasos en lugar de hacer un traslado directo, haciendo que el codo efectúe este paso intermedio, no es muy eficiente. Lo que Carlevaro propone – como vimos antes – es un traslado con la ayuda del brazo, pero hecho de modo directo, todo el sistema brazo, mano, dedos salta en un solo paso, como si se tratara de una ardilla de va de una rama y otra del árbol.



Mano derecha abierta



El consejo general de que los dedos toquen de modo perpendicular a las cuerdas49 que Carlevaro expresa por escrito, 48



Explicado brillantemente en “Escuela de la Guitarra, Exposición de la Teoría Instrumental”, Pag. 27 - 29 49 Escuela de la Guitarra, Exposición de la Teoría Instrumental, Pag. 25
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buscando una mayor claridad de sonido, pienso que es un aspecto que, tanto en su ejecución como en el trabajo diario, tuvo siempre excepciones, esta es su idea básica, pero creo que uno de los grandes aportes del maestro uruguayo, es que - para que la guitarra ofrezca una variedad de timbres diferentes – el toma en cuenta, incluso mas que la zona de la cuerda que se está pulsando (recordemos que en corrientes anteriores se tomaba en cuenta solo esto, si la mano derecha pulsa cerca del puente, en la boca, por la tastiera), la actitud del dedo respecto a la cuerda, un toque a 45, 60, 90 grados, logrando así una variedad inmensa de colorido; Habiendo apreciado videos y conciertos en vivo del maestro puedo decir que inclusive, el empleaba tan magistralmente esto, que el concepto de “la zona” en que se toca, tenía para el un lugar secundario puesto que con ángulos distintos ya existe gran variedad – para mi – esto sumado a explotar diferentes zonas (puente, boca, tastiera) da como resultado una diversidad timbrica realmente inmensa. Además del ángulo de toque, importa cómo el dedo mismo actúa (mayor o menor flexión del mismo) (y para hablar de esto tenemos que volver al concepto de FIJACIONES), con el eje en la primera, segunda o tercera articulación del dedo o en casos excepcionales fijando toda la mano y actuando desde el antebrazo, en la mayoría de tipos de mano, pienso que de cualquier manera todas las articulaciones se mueven, pero el hecho de que una de las articulaciones tenga un funcionamiento central, actuando como eje, hace una gran diferencia en el timbre y también en la fuerza (dependiendo si el dedo tiene mas o menos terreno fijado), son conceptos tremendamente complejos de explicar por escrito, pero para que se entienda mejor, proporciono las siguientes fotos:
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Toques:



TOQUE 2 Eje en la segunda articulación TOQUE 1 Eje marcado en la primera articulación, el dedo actúa sin fijación



TOQUE 3 Eje donde el dedo nace, hay mas fijación y por consiguiente mas volúmen



Y así existen mas toques donde, buscando mas fuerza, se fija toda la mano actuando con el eje en la muñeca, e incluso desde el codo, con el impulso de todo el antebrazo. El maestro siempre expresaba que esta idea es general, a grosso modo, y que en la práctica se efectúa algo así como una amalgama de todo, lo cual es importante entender claramente para no intentar funcionamientos poco naturales procurando que se mueva “solamente” aquella articulación que es eje. Siempre me llamó la atención escuchar decir a muchos guitarristas de otras corrientes lejanas a esta escuela: “Carlevaro no usa el toque apoyado nunca”, yo he visto siempre usar esta modalidad al maestro y eso se aprecia en sus videos, no se trata de una técnica que use solamente el toque “libre”; Imagino que esta idea surgió a raíz de que el maestro montevideano no utilizaba en su lenguaje la palabra “Apoyado” (quizás el no quiso usar este 82



término porque es un concepto muy atribuido a las corrientes españolas tradicionales, el deseaba sentar en nuestra mente otro concepto), el apoyado que el usaba no era el apoyado tradicional español que nosotros podemos ver en algún video de Pepe Romero haciendo impresionantes escalas combinando i m i m i m, donde los dedos de la mano derecha se mueven desde su articulación de nacimiento, el dorso de la mano esta quieto y la acción es exclusivamente de los dedos; Sino que Carlevaro usaba diferentes opciones: Imaginemos que actúa el índice, medio o anular de la mano derecha: -



-



50 51



Apoyado con la acción del dedo solo, pero, con la flexibilización de la última articulación, la última falange se dobla relajadamente, es decir sin fijación del dedo (con esto se obtiene un sonido delicado pero con un timbre cálido apto para frases lentas que requieran expresividad y legato), a esto el maestro llamó: Variante del toque 1 como recurso cantante 50. Debo decir que – al leer el libro – me asombra como Carlevaro explica todo esto sin usar ni por asomo la palabra “apoyado”. Apoyado donde se fija la mano y se actúa con la muñeca flexible – con el dedo fijo, algo extendido en actitud de apoyar – es el antebrazo que efectúa un ligero jaloncito, como si la muñeca se dirigiría al rostro del guitarrista, esto normalmente es usado para destacar algunas notas con mayor acento y sonido lleno, es una de las clases de Toque 5 que cataloga el maestro 51.



Escuela de la Guitarra, Exposición de la Teoría Instrumental, Pag. 68 Escuela de la Guitarra, Exposición de la Teoría Instrumental, Pag. 67
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El evitar usar la palabra “apoyado” pienso que tiene sus razones en el concepto de toque que Carlevaro quiere cimentar en nuestras mentes, para entenderlo bien: Cuando el guitarrista piensa en el toque apoyado, la atención se centra muchas veces en la sensación y la acción misma del dedo al recostarse en la cuerda inmediata, sin embargo esta no es la cuerda que suena, para el maestro uruguayo nuestra focalización debería estar en el toque mismo de la cuerda que suena, habiendo una gran variedad de toques, excitando la cuerda hacia adentro, hacia afuera, hacia arriba, hacia abajo, o en cualquier dirección… Lo que en el común conocer de los guitarristas se llama “apoyado” es solo una de las varias direcciones de toque que propone Carlevaro puesto que el pone total atención (y sobretodo audición) en el toque mismo y su dirección, y no en lo que el dedo haga “a posteriori” del ataque. Quizás es por eso que el no usó esa palabra y – aunque todos los guitarristas sabemos de que se trata y usamos dicho término – sería bueno tener claro que el usaba este toque de otros modos, con otros conceptos y otras propuestas distintas a lo tradicional. Reitero que esta escuela posee una inmensa variedad de aportes y denominaciones para cada elemento, para cada tipo de funcionamiento, con todo un sistema organizado, y lo que yo expreso en el presente capítulo contiene tan solo una parte de la misma, puesto que el objetivo de este libro es solamente resaltar los aportes mas salientes del legado de grandes maestros, para conocerla de cerca recomiendo la lectura de sus libros, fundamentalmente “Escuela de la Guitarra, Exposición de la Teoría Instrumental”, la aplicación de recetas (ejercicios) contenidos en sus cuatro Cuadernos, así como libros de su autoría que fueron publicados después de su muerte: “Mi guitarra y mi mundo”52 y un Diccionario que explica su terminología53. Debo 52 53



Publicado en inglés, Chanterelle 2006. Barry, Bs. As. 2009
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también decir que, si es que uno desea conocer esta técnica en verdadera profundidad, a pesar de que Carlevaro ya no está vivo para explicarnos, tiene discípulos como Alfredo Escande o Ramiro Agriel que son verdaderos especialistas en el tema, muchos extranjeros siguen yendo a Montevideo para estudiar esta técnica con ellos. Como en toda escuela, en lo personal pienso que es importante la amplitud de pensamiento por parte del guitarrista que está adquiriendo recursos, verla como una de las grandiosas fuentes de la cual podemos sacar elementos y – aunque la Escuela nos da algo establecido que parecería indiscutible – siempre analizarlo mirándonos a nosotros mismos, nuestras características y posibilidades, como también el volver a poner en consideración de la lógica todas las teorías que conozcamos, sea para aprobar las propuestas o quizás para discrepar, pero fabricando conceptos propios. Pienso que grandes como Alvaro Pierri o Eduardo Fernández son – además de gigantes talentos con propuestas musicales únicas – gente que ha sabido asimilar la técnica de Carlevaro con la responsabilidad de hacer algo propio con estos recursos, Pierri en su ejecución evidencia variantes de importancia que enriquecen aún más todo lo propuesto por su maestro, y Fernández nos ha hecho toda una propuesta diferente54 en cuanto a los procesos de aprendizaje y adquisición del mecanismo del guitarrista 55. Alguien que yo admiro mucho es el guitarrista uruguayo – español Eduardo Baranzano que ha sabido hacer - habiendo bebido de las fuentes Carlevaro, Fernández y otras mas - una amalgama llena de modernidad y eficiencia al



54



En la página 105 de este libro encontrarán algo al respecto. Expresado en su libro “Técnica, Mecanismo y aprendizaje” Art. Ediciones, Montevideo. 55
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servicio de sus potenciales y características, con un resultado genial. Finalmente deseo – para sorprender a muchos que consideran a Carlevaro como un maestro rígido que nunca negociaba sus propuestas – relatar algunos hechos que se han producido en las clases que el me impartía de 1998 a 2000, detalles que me han demostrado su amplitud de pensamiento además de la convicción de sus propuestas: Cada clase, además de trabajar el repertorio, tenía un tiempo (al inicio o al final) donde el maestro trabajaba la técnica procurando incorporar en mi, nuevos recursos, un día me dijo: “la próxima semana trae el Cuaderno 1”, que contiene todas las escalas mayores, menores, etc. con la digitación de Carlevaro, yo imaginaba que haríamos una gran cantidad de escalas, pero la verdad es que el utilizo solamente cuatro: Do M, Re M, Sol M y La m melódica. Puesto que lo importante era entender el mecanismo de ambas manos, con esas armas yo ya podría hacer después cualquiera de las otras escalas teniendo en la mente las bases de movimiento y la teoría vertida por el maestro, sabiendo como se hace. Lo mismo ocurrió con los otros tres cuadernos destinados a ejercicios de mano derecha e izquierda, viendo lo que yo necesitaba potenciar, el maestro pensaba unos segundos y (con ojo de águila) buscaba directamente la fórmula adecuada para trabajar ese recurso que Marcos Puña necesitaba, como si se tratara de un muy extenso recetario culinario, se busca la receta que queremos, no es necesario hacer todas las escalas o todos los ejercicios. Yo siempre utilicé las uñas de los dedos i, m, a en una forma de corte mucho mas redondo y con mas largo que el 86



propuesto por Carlevaro, desde adolescente apreciaba que – por algún motivo – el sonido era mejor (recién años mas adelante supe el porqué) y cuando yo reducía el tamaño o cambiaba el corte radicalmente el sonido empeoraba su calidad terriblemente, un día le consulté a Carlevaro para ver – a pesar de esas mis experimentaciones anteriores – si el formato de uñas que el proponía reduciendo las uñas por su parte lateral, podría ser mejor para mi; Después de mi pregunta el me pidió que ejecute algún fragmento de algo y después de observarme pensó, nos quedamos unos segundos en silencio… y me dijo: No, tu tienes las yemas de los dedos bastante carnosas y si tu cambias mucho la forma de las uñas o si las tienes demasiado cortas, perderás ese bonito sonido, mejor déjalas así. Finalmente, es interesante ver como en el extenso proceso de análisis que Carlevaro tuvo a lo largo de su vida, aprendió observando el modo de tocar de guitarristas clásicos y también populares, viendo maneras de tocar inconvenientes, pero también otras muy convenientes, que el adoptó, desarrolló y teorizó mas adelante, me refiero a experiencias como ver a los guitarreros bohemios de Montevideo de los años 40, tocar milongones 56, etc. La amplitud de pensamiento es esencial, además de las certezas.



56



Alfredo Escande lo explica genialmente en su libro “Abel Carlevaro, un nuevo mundo en la guitarra” publicado después de la muerte del maestro.
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Aportes de grandes de Hoy Desde siempre, las figuras mas influyentes en la generación de guitarristas jóvenes en formación, son aquellas que gozan de mayor fama y prestigio en los años en los que el alumno crece, es así que en los años 50 y 60 Segovia era el parámetro, y así cada generación de grandes artistas y/o pedagogos propositores, tienen su gremio internacional de seguidores. Actualmente se admira mucho a figuras importantísimas como David Russell, Manuel Barrueco y otros, lo cual me parece maravilloso, lo bueno es no descuidar el valorar también de modo amplio y respetuoso los legados de los grandes de antes y - si existe la ocasión - ver nuevas propuestas hechas por gente joven que demuestre su valía con convicción y criterio. Al empezar este capítulo deseo aclarar que al tratarse de músicos vivos, que están activos difundiendo sus aportes, algunos simplemente tocando, otros grabando discos o algún video, dando clases magistrales y muy pocos escribiendo libros que documenten sus propuestas (tengan estas la intención de aportar a la historia del instrumento o simplemente sean atributos naturales de cada uno que se evidencian al hacer música), por ética no me corresponde hacer una explicación detallada de lo que cada uno propone, siendo yo un intermediario en una época en que es posible obtenerla sin intermediarios, es mejor – dado que están vivos – dejar que hablen los autores; Mi intención es hacer solamente unos comentarios que valoren algunos aspectos puntuales para estimular en el lector la curiosidad y que este vaya a buscar las propuestas a sus fuentes principales. Además humildemente debo decir que tampoco lo conozco todo, hay corrientes que han marcado mi formación en las cuales me he sumergido y se sintetizan en lo expuesto de modo general en este libro, pero no hablo de otras corrientes que 88



existen en el mundo de la guitarra puesto que – en la época en que escribo este trabajo - no creo conocerlas como para hablar con propiedad (se me vienen a la mente los nombres de Aaron Shearer de U.S.A. y Jorge Martínez Zárate de Argentina). Dentro de la gran diversidad de caudales disponibles hoy en día: El maestro estadounidense Charles Postlewate nos ofrece una técnica sistemática que usa todos los dedos de la mano derecha (recordemos que habitualmente el meñique no se utiliza) y el Dr Carlos Rubén Gómez de Argentina nos da interesantes consejos para cuidar nuestra salud con la “Escuela Fisiológica de la Guitarra”. En muchas corrientes, internacionalmente no circula información holística, encontramos información en detalles. Hay muchos grandes artistas que han aportado al desarrollo de la guitarra, pero sus ideas se exhiben solamente en clases magistrales y son corroboradas al verlos y oírlos tocar, obviamente, es imposible esperar que cada uno se de el trabajo de hacer sendos libros sobre sus ideas, e incluso pueden haber casos que no tienen la intención de dejar una propuesta, ellos simplemente tocan la guitarra y quienes los admiramos hemos visto algo nuevo en lo que hacen. También es cierto que casi nadie tiene el dinero suficiente para irse – buscando las fuentes primarias - unas semanas a USA a trabajar con Barrueco, al mes siguiente perseguir a Pierri por Austria o a Isaac en Argentina, etc… Pero no obstante, hay fuentes que nos dan elementos suficientes: discos, videos, libros… y también depende del interés y vocación de uno mismo el nivel de profundidad de su propia información. En este libro se valora solo lo más evidente.
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Para hablar de grandes de hoy es indispensable mencionar a dos figuras cuya influencia ha sido de capital importancia en las generaciones posteriores, si bien no tuvieron la intención pedagógica de proponer cosas distintas técnicamente, el estímulo artístico que ellos dieron y siguen dando en calidad de ídolos cada uno con su propia estética - ha moldeado modos de tocar y búsquedas musicales de muchos guitarristas posteriores: Julian Bream.- (Inglaterra 1933). Con inicios en el jazz y estudios de piano y cello en la Royal College of Music (en esa época no había cátedra de guitarra en tan prestigiosa institución), fue básicamente autodidacta, recibiendo en ocasiones el consejo de Segovia; Además de abarcar magistralmente todo el repertorio de la guitarra, incluso encomendando obras fundamentales a grandes compositores contemporáneos, incursionó en el laúd en 1952 y desde ese momento realizó un gran trabajo trayendo a la luz música escrita para ese instrumento, creando en 1960 el Julian Bream Consort, ensamble instrumental de música antigua; Teniendo una extensa discografía camerística, solista, y una carrera mundial gigante. Al tocar el Laúd y la Guitarra Barroca – instrumentos históricos que poseen una técnica muy distinta a la guitarra actual, generalmente usados sin el uso de uñas en la mano derecha – Bream usa la técnica normal de la guitarra, con uñas, desde luego, lo que le hizo obtener un resultado genial es su indiscutible excelencia musical, aunque, para especialistas en estos 90



instrumentos el usarlos de ese modo fue algo polémico, este maestro británico fue uno de los principales precursores en la música antigua y fue importante su estímulo a una nueva generación de especialistas que propició un movimiento muy fuerte internacionalmente. Al hablar de Julian Bream debemos tener consciencia que estamos ante el artista seminal de la guitarra del Siglo XX, cuya influencia ha sido vital para gran parte de las generaciones posteriores – incluso una vez el eminente guitarrista uruguayo Eduardo Fernández me dijo que fue Bream el parámetro mas influyente en su formación - un músico de una inventiva absolutamente fuera de serie y además, un guitarrista poco académico en lo técnico; En sus ejecuciones que quedaron registradas en múltiples videos se aprecia que no se basa en ninguna escuela en especial, lo que le importa es lo que suena según el fabuloso plan musical lleno de colores que tiene en la mente, pienso que eso es lo admirable de Bream, creó sus recursos técnicos partiendo de una necesidad musical, si su mente le decía por ejemplo: “esta frase debe ser de timbre poco metálico”, “esta nota debe sonar puntiaguda”, “este fragmento debe ser absolutamente dulce” el encontraba todos los recursos sin importarle en lo mas mínimo si otros guitarristas dogmáticos (generalmente cerebralizados con normas de posiciones de manos y funcionamientos considerados “correctos” y que ponen mucha atención cuando otros pecan infringiendo estas normas) observarían o admirarían su trabajo. Se me viene a la mente que Bream es un fenómeno similar a Glenn Gould o Vladimir Horowitz en el piano, músicos de una creatividad sin límites que en varias ocasiones llamaron la atención de sus colegas pues su técnica no iba de acuerdo a las normas, pero desde luego, su resultado musical era insuperable; Decían que Horowitz tocaba con los dedos demasiado extendidos, 91



que Gould tenía una posición corporal rarísima, y en la guitarra: dicen que Bream tiene una mano derecha que rebota mucho, que los dedos de la izquierda pisan desordenadamente, etc… Me pregunto: ¿Cuántas de esas normas – tan fuertes en varias mentes – tendrán razones verdaderas que las fundamenten? Y por otro lado: ¿acaso lo que importa no es el resultado sonoro, mas que mirar las manos?, ¿acaso esa música absolutamente genial que ellos nos dieron no avala por si misma el tener todos los medios técnicos necesarios? Pues de lo contrario no sonaría tan maravillosa… ¿No será que las características físicas de estos maestros, iban mas de acuerdo con la forma técnica en que ellos tocaban?. De cualquier modo podríamos – en una charla extensa con café de por medio – hablar mucho del tema, puesto que también hay normas técnicas que son “consejos verdaderamente convenientes para que la música suene mejor”, pero, con lo dicho anteriormente deseo expresar que en los circuitos musicales (no solo de la guitarra) existen dogmas rígidos que muchos instrumentistas tienen en mente, en muchos casos son valederos, pero lo que me asusta es que en muchos otros, es simplemente una norma indeleble en el cerebro, y lo peor: Una norma que nunca fue analizada por ese cerebro para ver si realmente vale la pena seguirla. El legado de Bream fue esta experimentación fantástica, explotando los colores en grado superior, la búsqueda encontraba las maneras técnicas de hacerlo y su resultado marcó inclusive propuestas estéticas que inspiraron y siguen inspirando a muchos guitarristas.
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John Williams.- (Australia, 1941) En 1952 se traslada con su familia a Londres, donde estudia en la Royal College of Music y posteriormente con Andrés Segovia, aunque, según sus palabras, fue su padre Len Williams su principal maestro. Con una carrera internacional de proporciones y éxito que solo puede ser descrita como un fenómeno social, normalmente toca en solitario pero también – como muestra de sus amplias búsquedas musicales - ha hecho proyectos ocasionales como el grupo SKY (muy exitoso a finales de los años 70), su propio grupo John Williams and Friends, colaborando con el grupo chileno Inti-Illimani; Su extensa discografía que incluye dos increíbles discos a dúo con Julian Bream, incluye inclusive música folclórica de África. Con características de superdotación que se hicieron evidentes desde niño, John Williams es desde la década de los 70 un referente de precisión para los guitarristas, con una posición corporal y manejo técnico de una eficiencia sin límites, hubieron épocas en que incluso lo apodaban “mano de piedra” aludiendo a que es un guitarrista que nunca comete errores en la ejecución, así como es admirado por su gran sonido y seguridad, existe mucha gente que lo critica diciendo que no es precisamente el más poético de los guitarristas, pero para hacer tales afirmaciones creo que con responsabilidad debiéramos conocer en profundidad su discografía, puesto que hay algunos ejemplos verdaderamente sublimes como el “Concierto de Toronto” de Brouwer o arreglos como el tema “la Lista de Schindler” de su homónimo compositor. Incluso he oído a famosos profesionales expresarse 93



como detractores de Williams, personalmente creo que no deja de ser una miopía puesto que – parece ser – los parámetros de belleza de Williams no son los mismos que de guitarristas de fraseo poético como Sharon Isbin, quizás seríamos injustos si lo evaluamos solamente desde ese elemento, creo que lo emocionante de oír a Williams es la riqueza del manejo armónico, además de otros atributos. En detalles técnicos, no encuentro que haya aportado nada nuevo en especial – imagino que no es esa su intención – pero sí, su gran aporte ha sido el llevar la técnica ya existente en su tiempo, a un nivel tan alto que la hizo superarse a si misma con sus propios recursos. Pepe Romero (España, 1944) - Ángel Romero (España, 1946) Miembros de la “Familia Real de la Guitarra LOS ROMEROS” que incluso hoy en día mantiene un famoso cuarteto de guitarras (y que radican en USA), realizaron sus estudios bajo la tutela de su padre Celedonio, importante guitarrista de su época, ambos en la actualidad son leyendas vivientes de la Pepe Romero guitarra, con una discografía casi interminable y actividad incesante en los 5 continentes, entre sus insuperables trabajos creo importante mencionar los Conciertos de Rodrigo, junto a “Academy of St. Martin in the Fields” bajo la batuta de Neville Marriner. Es de destacar que los tres hijos de Celedonio (el otro es Celín) han sido formados en una amalgama de técnica clásica y flamenca , estamos frente al primer gran resultado del Siglo XX 94



en el cual la simbiosis de diferentes técnicas logra medios de una riqueza asombrosa; A diferencia de Segovia y Yepes que habían empezado su formación con guitarristas flamencos y después elaboraron sus propias propuestas, lo que desean los Romeros es tocar música clásica con técnica para ello y tocar obras del repertorio flamenco con todas las técnicas propias del acervo español, haciendo que suene cada cosa en su estilo (en su discografía encontramos discos de ambas vertientes con un sonido asombroso), es por ello que su aporte es también fundamental. Es curioso ver como – dada esta versatilidad de estos grandiosos guitarristas – son considerados “muy finos” por algunos intérpretes de flamenco cuyo objetivo de sonido es de una dureza grande y “duros” por guitarristas clásicos cuyos parámetros auditivos les dicen que Bach debería tocarse de modo mas delicado. Con una técnica mas tradicional (su posición es similar a Tárrega pero con la guitarra recorrida, es decir que ambos aros se apoyan en ambas piernas de modo parecido a lo propuesto por Yepes) y una diferencia constante en la altura de los hombros para que la mano izquierda alcance todos los sitios del diapasón (siempre el hombro derecho mas arriba que el izquierdo), lo cual quizás podría ser observado por anatomistas que velan por la espalda, pero que creo que es una postura que condice con lo que ellos hacen, pues tanto como pulsación clásica, efectúan escalas y rasgueos de modo flamenco donde la mano derecha necesita todo el espacio de movimiento que sea posible; Lo que nos lega la vertiente Romero es un parámetro de sonido rico en timbre pero a su vez en volumen, con una direccionalidad musical y claridad sorprendentes; De modo similar a los guitarristas flamencos, la mano izquierda actúa siempre con acción del dedo solo (no como en Carlevaro con el uso de brazo, etc.) y en la mano derecha cuando es posible - se usa sistemáticamente el toque apoyado, combinando i m i m i m… actuando cada dedo desde su 95



nacimiento, al mejor estilo del tradicional apoyado español, este toque es una constante que solo varía cuando el intérprete desea sonoridades delicadas. Creo que esta técnica ha funcionado maravillosamente en ellos pues sus características físicas se adaptan de manera perfecta a esta propuesta. Es impresionante ver hazañas de virtuosismo como el “Concierto para una Fiesta” de Rodrigo, tocado por Pepe Romero (y a él dedicado) en el cual, además de hacer rasgueos a la flamenca con el mejor estilo y articulación española, plena de pesos y liviandad a su vez (pero a la vez con una limpieza y pulcritud que muy pocos guitarristas flamencos tienen), efectúa escalas de una velocidad y claridad increíbles, a su vez sin descuidar un solvente manejo dinámico donde las escalas crecen, decrecen, se trata de una versión – para mi – insuperable. Comentando ejecuciones de otro estilo, recomiendo al lector escuchar sus ejecuciones de Tárrega, así como música española en general, en la cual son verdaderas autoridades. Manuel Barrueco.- (Cuba, 1952) Habiendo empezado su formación en Santiago de Cuba, a sus 15 años se trasladó a EUA donde mas adelante se perfeccionó con Aaron Shearer en el Conservatorio de Peabody en Baltimore, Maryland, institución en la que actualmente enseña. Con innumerables premios, así como giras por todo el mundo y una actividad pedagógica del más alto nivel, en el mundo de la guitarra clásica es reconocido internacionalmente como uno de sus referentes vitales. Lo que hace en su ejecución, para mi es como la amalgama perfecta de recursos técnicos de vanguardia (Administración de la relajación, control y análisis técnico de 96



altísimo nivel) con recursos de la tradición – como por ejem. hacer escalas apoyando con una claridad y eficacia raramente vistos – que los ha llevado a un nivel tan alto que hizo que esas propuestas se superen a si mismas, teniendo en Barrueco un modelo de eficiencia realmente superior. Nos da un referente de “calidad de dicción”, es decir que se escuchan y entienden todas las notas de manera clara, sin pasajes que se perciban borrosos o inentendibles; Así como Bream exploró el color y Carlevaro los aspectos lógico-técnicos, pienso que el aporte de Barrueco es un análisis de fraseo de un nivel de detalle tan alto, que naturalmente ha producido – de la mano de un gran control timbrico – un resultado técnico y musical de una precisión y control fuera de serie, que ha sorprendido al mundo desde los años 80.



David Russell.- (Escocia, 1953) Formado en la Royal Academy of Music de Londres (de la cual es miembro desde 1997), participó en cursos con José Tomás en España que - según palabras del propio Russell fueron muy importantes en su formación. Con triunfos en certámenes entre los que figuran el "Andrés Segovia" y "Francisco Tárrega", ganó inclusive un premio Grammy en 2005, fruto de una grandiosa discografía que sistemáticamente tiene una o dos producciones por año. Su carrera internacional es de proporciones gigantescas y vigencia constante. Como pedagogo enseña solamente en cursos internacionales en los cuales ha demostrado ser uno de los docentes más fascinantes de nuestros días. Como muestra de sus características deseo citar este comentario publicado en el New York Times: "...el señor Russell ha hecho su dominio evidente sin desviarse nunca de un acercamiento que situara los valores musicales por encima del mero exhibicionismo”. Para mi, el aporte de Russell al mundo de la guitarra es absolutamente fundamental, siendo en nuestros días uno de los principales parámetros de modernidad técnica y una figura que quedará en la historia, alguien que verdaderamente aportó a la evolución.
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Primeramente debo decir que sentó en el ambiente guitarrístico internacional un modelo de sonido de inconmensurable calidad, para mi nunca visto antes (si bien un fenómeno anterior como Yepes había dado muestra de un sonido de avanzada para su época, ahora estamos en presencia de una técnica ultramoderna cuya calidad timbrica es aún superior), cualquiera que oiga sus grabaciones se percata de un timbre cristalino donde el volumen a emplear está siempre supeditado a su linda propuesta estética, con esto me refiero a que es un tipo de guitarrista fino que moldea su dinámica en rangos de Forte a Piano, pero nunca a un punto en que lleve el volumen de la guitarra al límite de su fuerza haciéndola sufrir, la calidad de sonido es primordial.



hacia adentro de la guitarra59 , entonces, al liberarla e ir a apoyarse a la siguiente cuerda, provoca que la dirección de oscilación de la cuerda que suena, sea en un sesgo que va rebotando aproximadamente entre los grados 45 y 225 con respecto a la horizontal (ver esquema).



En cuanto a la producción de sonido hecha con la mano derecha – ahora comienzo a explicar el porqué de mi insistencia con la palabra “moderno” – sucede que la mecánica a usar por Russell es innovadora con respecto a lo comúnmente visto, el potencia el toque libre (sin apoyo) con premisas de presión del dedo hacia la cuerda y con un plan de dirección del dedo 57 (que sigue su curso natural de movimiento después de pulsar, en esto sus postulados son distintos a teorías como “Ataque y contención del impulso” de Carlevaro), se analiza con la siguiente pregunta: ¿cómo y en que dirección es liberada la cuerda? Uno de los recursos que mas me llamó la atención desde siempre es un mecanismo para imitar el rico sonido del toque apoyado, sin necesidad de apoyar58: El dedo, en el proceso de pulsar apoyando, lleva la cuerda hasta un punto extremo presionándola, como queriéndola empujar



Russell imita el sonido del apoyado sin apoyar, haciendo que la dirección de oscilación de la cuerda sea el sesgo contrario, rebotando aproximadamente entre los grados 315 y 135, para ello pulsa la cuerda sin apoyo pero con amplitud de movimiento del dedo, buscando esta dirección para la cuerda. La acción físico acústica que se produce en la guitarra es de un sonido casi igual o igual.



57



Lo vi por primera vez en un video de Clases Magistrales en el Festival de la Habana, filmado en 1990. 58 Publicado en la revista Gendai Guitar de Japón, Agosto 1993.
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Este detalle también es mencionado en el libro “La Técnica de David Russell en 165 Consejos” de Antonio de Contreras Pag. 43.
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dificultades entre las dos manos61 (cuando esto es posible), con conceptos muy interesantes como la incrustación de una orden cerebro-muscular que – en un momento preciso del performance se amalgama con la ejecución misma, términos como “Orden de relajación suplementaria” 62 que se usa en situaciones de algún esfuerzo que provoque algo de tensión, hacen parte de su vocabulario.



El índice terminó su trayectoria apoyando



El índice terminó su trayectoria sin apoyar



La verdad es que recursos fabulosos como este son solo una parte de su arsenal, en Russell se aprecian elementos interesantes como el tomar en cuenta la “velocidad de toque”, lo cual se puede resumir en la pregunta: ¿Cuánto tiempo el dedo está en contacto con la cuerda?, recomendando que la acción sea ágil para evitar ruidos de uña 60. Con lo anteriormente expuesto no debemos imaginar que el maestro escocés nunca apoya, la verdad es que también lo hace – incluso pulsando libre con unos dedos y apoyando con otros pero lo hace cuando necesita ese sonido y peso, no exclusivamente buscando fuerza. Con Russell, la vieja teoría de “pulsar con apoyo para que suene mas fuerte, y libre para que sea mas suave” ha quedado en el sótano puesto que tiene funcionamientos mucho mas evolucionados. Russell propone tener una organizada rutina diaria que incluye sesiones de técnica (para crear buenos hábitos) y repertorio, con un muy alto nivel de análisis, distribuyendo las



Es interesante escucharlo hablar sobre su tratamiento del vibrato, recurso musical que David ha estudiado mucho, seguramente porque en sus inicios estudió también el violín, haciendo incluso prácticas de vibrato usando metrónomo; Así como técnicas de estudio y memorización de gran eficiencia63 . La estética que el propone no es colorista, (como quizás podríamos apreciar oyendo a Bream o Pierri usando muchos timbres distintos) su objetivo no es la diversidad timbrica, el nos da mas bien (como si de un pianista se tratase) un sonido standard de gran calidad, al escribir esto no quiero decir que siempre toca con el mismo sonido, lo que deseo expresar es que – si lo vemos buscar sutilmente un toque diferente – sus objetivos van al servicio de la claridad y balance sonoros (por ejem. en una obra polifónica, busca que se escuchen claramente todas las voces con la ayuda del color) y no al servicio de buscar timbrica contrastante para sensuales efectos como hacen otros grandes intérpretes. En la mano izquierda la acción (a diferencia de la escuela Carlevariana) es de los dedos y en esto también Russell hace aportes, habiendo desarrollado una técnica de extraordinaria limpieza (sin ruidos de arrastres en las cuerdas) pero hecha, naturalmente, de otro modo diferente a Carlevaro o Yepes. 61



60



La Técnica de David Russell en 165 Consejos, de Antonio de Contreras. Pag. 44
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Mismo libro Pag. 26 Mismo libro pag. 30 63 Mencionadas en la pag. 71 del mismo libro. 62
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Sharon Isbin.- (U.S.A. 1956) Graduada con máximos honores de la Universidad de Yale con un master en música obtenido en la misma institución, fue formada principalmente con Oscar Ghiglia, participando en clases magistrales con Segovia, Bream y Díaz, hizo un estudio exhaustivo de la interpretación del barroco con Rosalyn Tureck. Hoy en día la maestra Isbin es una de las referencias mas interesantes de la guitarra: Concertista de fama internacional (ganadora del concurso de Toronto 1975, tiene una extensa discografía con dos premios Grammy, ha tocado con mas de 160 orquestas) y pedagoga, fundó el departamento de guitarra de la prestigiosa Juilliard School of Music de Nueva York, donde atiende a un muy selecto grupo de alumnos. Al ver tocar a Sharon Isbin lo primero que llama la atención es una administración de la relajación que para mi es absolutamente perfecta, se nota que es fruto de años de entrenamiento (he apreciado videos de 1980 donde se ve que ella aún no poseía estos recursos), la libertad de movimiento en ambas muñecas en situaciones en que son otros medios los protagonistas centrales de la acción (brazos o dedos), denota un sistema técnico que me asombra por su funcionamiento salomónico y homogéneo.



Como en pocos casos, el ítem fraseo, tiene una elaboración y fantasía creativa de tanta meticulosidad como en Isbin; Así mismo no es una guitarrista que tenga un volumen grande (en algunos CDs a veces daría la impresión de ser así). Tuve la oportunidad de asistir en 2008 a un brillante concierto que dio (sin uso de micrófonos) en Washington, donde aprecié una conducción íntima llena de interesantísimos contrastes y un profesionalismo de verdadera estrella; Como muestra de sus exigentes y sutiles búsquedas sonoras - al preguntarle que cuerdas usa - me explicó que hace una ensalada de marcas diferentes, puesto que en las seis cuerdas utiliza cinco marcas. Creo que – a pesar de trabajar a niveles muy altos en su cátedra de la Juilliard School of Music – el principal aporte de Sharon Isbin es el sentar bases de técnica de un modo sencillo y claro para estudiantes de nivel básico y medio, ya no se trata de conceptos tradicionales de cómo sentarse y hacer funcionar las manos, sino que su propuesta – expresada de modo directo sin mayores rodeos – toma en cuenta la anatomía y muchos funcionamientos con una lógica de distribución de acciones (dedos, muñeca, brazos) fenomenal, buscando el cuerpo una situación estable y saludable, pone atención en el equilibrio de ambos hombros y teorías de dirección de toque (mano derecha) y apalancamiento (mano izquierda)64 son parte de su análisis, todo esto en perfecta amalgama con el hecho musical. Es autora del libro “Classical Guitar Answer Book” (libro de respuestas de la Guitarra Clásica) donde en 50 preguntas y respuestas da al estudiante un panorama claro y vigente sobre muchos tópicos: cuidado del instrumento, cuerdas, afinación, uñas, calentamiento muscular, técnica, repertorio y hasta cómo construir una carrera profesional. 64



Explicadas en sus videos realizados para www.guitar.com “A Guitar Lesson with Sharon Isbin”
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Eduardo Fernández.- (Uruguay, 1952) Discípulo de Abel Carlevaro y Guido Santórsola, estudió composición con Héctor Tosar; Sus premios en los concursos Andrés Segovia y Radio France (1975) dieron inicio a una carrera internacional activa en los cinco continentes; Con gran discografía y una labor pedagógica que denota un avance fundamental para la guitarra, es internacionalmente un paradigma de los guitarristas latinoamericanos de éxito. Indudablemente Fernández es uno de los grandes resultados de la escuela de Carlevaro, pero además significa un paso adelante puesto que formula propuestas diferentes a las de su maestro, no en el funcionamiento técnico mismo, sino en los “procesos”, uno de ellos, el aprendizaje de las obras: Mecanización 65, memorización y solución de problemas técnicos trabajados de manera integral al servicio del “Gesto” musical, este gesto es el plan de fraseo de ese pasaje, que está sonando en nuestra mente antes que nuestra técnica pueda lograr el resultado con la guitarra, es vital tener clara, de inicio, esta imagen sonora. Fernández – para potenciar la mecanización si un pasaje presenta dificultades – propone la fabricación de una versión “cero” que está despojada de los elementos que pueden crear dificultad sumados entre sí (las notas musicales cambian en 65



Dícese que un pasaje está mecanizado cuando podemos tocarlo sin estar pensando en las acciones de los dedos, sino que fluye pudiendo incluso el guitarrista, estar pensando en otra cosa, cuando ya existe memorización cerebro-muscular.
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experimentaciones de la práctica hogareña), estos elementos son denominados por el “Operadores”: Ligados, Traslados, etc. A medida que el guitarrista hace inteligentes repeticiones de ese pasaje, va incorporando los operadores paulatinamente, siempre el gesto debe mantenerse con fluidez y sin cortes, con exigencia auditiva. Otros recursos propuestos por Fernández se basan en las sensaciones musculares o “Kinestésicas”66, por ejemplo: Si un individuo levanta una mancuerna (pesa de 2 o 3 Kilos) con una mano, haciendo ejercicios, sentirá la sensación de acción en el bíceps del brazo; Y así, al tocar la guitarra hay diversas sensaciones kinestésicas en diversos sitios, dependiendo de lo que estemos haciendo, estas sensaciones muchas veces no se las siente en el músculo mismo que está actuando, también pueden sentirse en un área cercana. El proceso de ir sensibilizándonos para sentir esas sensaciones alude a un trabajo constante de autoconocimiento inteligente, puesto que en un inicio el guitarrista no está habituado a sentirlas, con recursos como este, el maestro Fernández potencia funcionamientos logrando solvencia y precisión del mecanismo sin que sea indispensable estar mirando lo que hacemos con las manos, hay una consciencia de funcionamiento interna e intrínseca, además de la visual. Leer su libro “Técnica, mecanismo y aprendizaje, una investigación sobre cómo llegar a ser guitarrista”67 es de primer orden para quien quiere explorar genialidades de vanguardia como las mencionadas. 66



La Kinestesia o Cinestesia es la percepción de las partes del cuerpo (gr. Koiné: común, y Aisthesis: sensación), se trata de las sensaciones que se transmiten de forma continua desde todos los puntos del cuerpo al centro nervioso. 67



ART Ediciones, Uruguay



106



Kazuhito Yamashita.- (Japón, 1961) Fue instruido inicialmente por su padre Toru Yamashita y mas adelante recibió el consejo ocasional de Segovia y Yepes. Se trata de un superdotado que impresionó al mundo de la guitarra sobretodo en los años 80, con tan solo 16 años ganó tres de los concursos mas importantes del mundo: Ramirez (España), Alessandria (Italia) y Radio France (Francia), lo cual fue inicio de una carrera que lo hizo famoso en todo el mundo, ha tocado con las mejores orquestas y aunque parezca increíble, su discografía cuenta con más de 80 discos. Con una técnica impresionante que hace que pueda tocar piezas de una gran complejidad; Así como es venerado sobretodo en Asia, también ha sido criticado por la excesiva velocidad con que toca algunas piezas, al respecto - escuchando algunos discos debo decir que varias veces me ha dejado perplejo pues se da un contraste muy particular: El oyente puede apreciar algunas piezas rápidas tocadas tan pero tan rápido, que podría provocarle risa (lo cual yo no pude aguantar al oír el último movimiento de la Sonata “Homenaje a Bocherini” de Castelnuovo Tedesco), pero por otro lado, en piezas lentas, logra resultados absolutamente reposados llenos de sublimidad, con una sensibilidad artística única, si
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escuchamos su versión de la “Fantasía para un Gentilhombre” de Rodrigo podemos apreciar estos extremos. Es uno de los pocos maestros de la historia, cuyos aportes técnicos no están de la mano de la pedagogía, con una propuesta explicada, el solamente toca, pero llevando a cabo verdaderas hazañas técnico-creativas, su labor ampliando el repertorio del instrumento es fundamental, tanto comisionando música a grandes compositores asiáticos como también habiendo hecho transcripciones de obras que antes eran absolutamente impensables para la guitarra, de esta forma innovó una serie de funcionamientos y efectos antes nunca vistos, aliados a un potencial de virtuosismo de inconmensurables proporciones. Escuchar su grabación de los Cuadros de una exposición de Modest Músorgski El pájaro de fuego de Stravinski o la Sinfonía del Nuevo Mundo de Antonín Dvoř ák es una experiencia que – a la vez de poner en nuestra consideración una propuesta estética diferente a las que habitualmente conocemos en orquestas o piano - provoca inevitablemente que, al oír algunos pasajes, nos preguntemos: ¿cómo hace eso?!, es así, Yamashita ha sido el primer guitarrista en hacer hazañas de estas proporciones, mas allá de las aprobaciones o desaprobaciones suscitadas, consideremos que para tocar una obra de este formato extenso, a su vez con un nivel de dificultad tremendo y la responsabilidad de crear contrastes únicos que están - no “sugeridos” sino - exigidos por el compositor, es una tarea que solo un gran virtuoso puede hacer honorablemente.
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Este maestro japonés innovó recursos como: -



-



-



-



Trémolo en dos o tres cuerdas: de manera similar a un trémolo tradicional como “Recuerdos de la Alhambra” la mano derecha hace el circuito p a m i, pero estos últimos tres dedos se deslizan por la primera, segunda e incluso por las tres primeras cuerdas (o cualquier otro grupo de cuerdas), cada dedo barre dos o tres cuerdas mientras el pulgar hace otra melodía con los bajos, creando un efecto de una fuerza y conducción melódica espectaculares. Este circuito p a m i, puede verse alterado por p i a m i (quintillos como los guitarristas flamencos) o incluso haciendo seisillos: p m i a m i. Lo anterior sin intervención del pulgar. Lo anterior, pero los dedos a m i tocan normalmente en una sola cuerda y es el pulgar el que hace un barrido de varias cuerdas haciendo acordes. Lo anterior con tan solo una combinación veloz i m i m… Dedillo: este recurso donde un solo dedo va y viene a velocidad en una sola cuerda para imitar el trémolo de una mandolina (generalmente lo hace el índice de la mano derecha), Yamashita lo utiliza de modo simultáneo a hacer otras melodías con otros dedos y con un timbre distinto, por ejemplo: dedillo con el meñique haciendo una melodía tremolada! y a la vez el índice está pulsando otras notas, por si esto fuera poco el pulgar está tocando en los bajos solamente con la yema, todo simultáneamente! con tres sonoridades muy diferentes (otro guitarrista que utiliza estos recursos de dedillo, de modo fenomenal es el canadiense Remi Boucher, escuchar su composición “Danza Rusa” es una experiencia que asombra). Rasgueos de diferentes tipos usando el vaivén de todo el antebrazo con una graduación dinámica de una generosidad bárbara. 109



-



-



Mano izquierda haciendo pulsaciones de varias cuerdas (produciendo sonidos de mano izquierda sola) mientras la otra mano hace acordes. Y una exploración intensa de colores: Yamashita pulsa las cuerdas calculando exactamente su mitad: Si la mano izquierda pisa en traste 3, la mano derecha pulsa en traste 15; Si la mano izquierda pisa en traste 7, la mano derecha pulsa en traste 19; exactamente la mitad… Logrando un timbre absolutamente opaco y velado para pasajes que musicalmente lo requieran. También pasajes con un sonido absolutamente metálico, pulsando en 90 grados muy cerca del puente (con la muñeca salida, con la muñeca recta, jalando con el brazo, solamente con el dedo, etc.), toques con yema, con uña y en todas las actitudes del dedo respecto a la cuerda que alguien podría imaginar.



Pienso que debemos tener consciencia que estamos ante un instrumentista de dotes poco comunes que ha hecho hazañas que han dejado con la boca abierta al gremio guitarrístico mundial, pero, si cada uno dentro de su nivel y posibilidades actúa con este espíritu de exploración sin ningún freno mental, el resultado puede enriquecerse mucho. Yo pienso que algo que ha ayudado a Yamashita a innovar de ese modo, fue el hecho de haberse formado de manera no académica, el exploró y explotó todo lo mucho que pudo encontrar en la guitarra, sin que nadie – en sus años de crecimiento - le diga “esto no se hace”, obviamente, todo esto lo hizo de la mano de una inteligencia realmente superior.
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Auto retrato Guitarrístico Este capítulo final, pretendo que sea tan solamente un ejemplo mostrado con humildad (no lo tomen como receta) para ver de que modo uno puede beber de varias vertientes buscando los que mas le conviene, como a nadie conozco mejor que a mi mismo, pensé que podría hacer una buena descripción contándoles brevemente mi experiencia, para que cada uno, considerando que todos somos distintos y que cada uno recibe caudales diferentes a lo largo de su formación, busque sus recursos. Y aquí digo algo que debo aclarar bien para que no parezca contradictorio: En las opciones diversas que tenemos de “modelo de técnica guitarrística”, también existen corrientes que son mucho mas adaptables a una mayor cantidad de personas, por decir, sé que Carlevaro o las propuestas actuales de Isbin, cada una con su modelo, se podrían adaptar bastante bien a un considerable porcentaje de guitarristas pues son funcionamientos mas convencionales, en cambio una corriente como la Yepesiana es mas difícil que tenga seguidores porque este maestro tenia (como lo expliqué en el capítulo dedicado a el) características únicas como hacer escalas con tres dedos en la mano derecha, no obstante existen grandes guitarristas a los cuales la receta de escalas con tres dedos les viene súper bien, por ejemplo Victor Villadangos, destacado guitarrista argentino al que vi hacer estas combinaciones de mano derecha con resultados excelentes (obviamente su técnica, posición corporal, sonido, estética, etc. son abismalmente diferentes a Yepes, además los separan varias generaciones), también en la guitarra flamenca, alguien que hace escalas de esta forma es Monje Serranito. Por ejemplo, existen guitarristas como mi colega y connacional Piraí Vaca que tiene un tipo de pulgar de mano 111



derecha que – estoy seguro – jamás se adaptaría a las propuestas de Carlevaro, de seguro por ello el adoptó otros funcionamientos que actualmente le funcionan genialmente, entonces, con este preámbulo, les empiezo a contar. En lo que a mi respecta, a mis 16 años empecé a recibir clases de Gentaro Takada68, magnífico guitarrista japonés que había estudiado en Uruguay con Carlevaro, el cual vivió en Bolivia durante cuatro años en aquel entonces y me mostró algunos elementos de la escuela uruguaya, dos años después tuve la suerte de irme a estudiar a Uruguay donde recibí las increíbles enseñanzas del mismo Carlevaro y de tres de sus principales discípulos, a lo largo de cinco años (Eduardo Fernández, Mario Payssé y Ramiro Agriel), es decir que me formé claramente en dicha vertiente. Durante unos años pretendí ser un difusor de la misma, lo cual todavía hago pues sería tonto no valorar las interesantísimas cosas que nos legó el gran maestro uruguayo, pero eso sí, mas adelante mi caudal también ha recibido otras aguas que he mezclado con las de Carlevaro pues tenían ingredientes que yo necesitaba. Todos los guitarristas sabemos lo distinta que puede ser la técnica Carlevariana con la guitarra flamenca española, pero da la casualidad que siempre fui fanático del flamenco y la música española en general, yo quería tener mas rudimentos para poder darme el lujo que zambullirme en otros ríos, al ver el trabajo de Pepe Romero, Tilmann Hopstock o Eduardo Baranzano que son grandes guitarristas clásicos que también tienen los recursos para incluir obras flamencas en sus programas, dije: debo luchar 68



Takada hizo la traducción al japonés del libro de Carlevaro “Escuela de la Guitarra, Exposición de la Teoría instrumental” publicado en Japón con gran éxito.
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además por adoptar esto!... es así que años después tuve la suerte de obtener una beca para hacer un postgrado en Barcelona con Manuel Granados, quien es uno de los mas grandes pedagogos de la guitarra flamenca (con videos y varios libros de su autoría), con el cual vi funcionamientos absolutamente diferentes a Carlevaro (no solo en el funcionamiento manual sino en otro tipo de técnicas de estudio y mecanización), tanto así que se parecía a un católico entrando a un templo budista, a un principio yo me preguntaba cómo lo haría, pero felizmente en pocos meses vi que la máquina también podía funcionar a la flamenca; Hoy en día, ocasionalmente toco obras flamencas en mis programas (alguna vez he sido observado por verdaderos flamencos por ser un clásico que no le da el sonido andaluz, dicen que soy un clásico y ya! Lo cual humildemente creo que es nomás verdad…) pero los recursos técnicos que aprendí del flamenco me ayudaron a encontrar modos para que mi guitarra adquiera también otras maneras de decir las cosas. De 2002 a 2004 el maestro argentino Eduardo Isaac (en diferentes cursos) me abrió la cabeza en cuanto a toques (los cuales hasta mis 24 años yo usaba de modo poco generoso) y siempre le tendré gratitud por ello, además que Eduardo Fernández en mis años de vivencia montevideana me enseñó el trabajo al servicio del gesto – además de muchas otras cosas de interpretación - lo cual con el transcurso de los años cada vez utilizo más; A Mario Payssé le debo el haber aprendido a usar recursos Carlevarianos siempre con la mente abierta a otras opciones, fue el quien sentó en mi las primeras bases de que cada uno tiene una morfología distinta; Y Eduardo Baranzano (que en su propio rompecabezas adoptó cosas de Carlevaro, de Russell y mas vertientes) me ayudó a potenciar sutilezas de discurso con elementos que antes no había visto con ningún maestro.
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Debo agradecer también diciendo que en los primeros años de este proceso (cuando aún estaba en Bolivia) Sara Milán me dio las bases que necesita un iniciante, Gunther Vilar me mostraba opiniones de verdadera mente abierta pero informada, y gracias a Piraí Vaca, formado en Cuba, posteriormente con Barrueco en USA y que adoptó por elección propia elementos provenientes de Russell, encontré elementos de estas tres vertientes que podrían servirme. Para quien esté pensando que esto parece la descripción soberbia de la construcción de Terminator, deseo reiterar que solo es el testimonio agradecido de un fanático que bebió de varias fuentes. Es así que hoy en día: Posición Corporal.-



Me siento a la Carlevaro pero uso, además del banquito un ergoplay con el cual me siento mas cómodo y con el cual mi espalda hace menos esfuerzo puesto que el banquito va en su medida mas pequeña.



Mano y Brazo Izquierdos.-



Lo propuesto por Carlevaro en cuanto a usar todo el sistema me parece fenomenal y es algo que siempre uso, hago ligados con dedo solo y con uso de brazo, cuando voy a tocar en el registro mas agudo del instrumento me inclino con la ayuda del “elemento motor derecho” (pié derecho) sobreponiendo la mano en el aro (aunque en ejemplos como el famoso pasaje de ligados que suben y bajan del “Capricho árabe” de Tárrega, he visto que es mejor para mi, recurrir a Yepes, depende del caso) 114



Creo que casi todo lo que es mi brazo y mano izquierdos funciona en gran proporción, a la Carlevaro, pero con algunas diferencias: -



-



Encuentro muchas situaciones donde la teoría Carlevariana que dice que el codo izquierdo sea un punto de gravedad tiene excepciones en mi persona. A veces hago apagadores de mano izquierda como Yepes o los guitarristas flamencos. Con los recursos Carlevarianos trato siempre de ser lo mas limpio que sea posible evitando ruidos de deslizamiento en las cuerdas, pero también hay casos puntuales de obras muy difíciles, en las cuales los ruidos son imposibles de evitar, en tal caso trato de reducirlos, depende del caso.



Mano y brazo Derechos.-



-



-



-



-



-



Mi postura de mano es bastante similar a lo propuesto por Carlevaro pero no de modo perpendicular a las cuerdas como recomienda su libro. Mi corte de uñas a m i es circular, el formato propuesto por Carlevaro nunca ha sonado bien en mis manos, tampoco el formato de uñas propuesto por Russell. En el toque de mano derecha casi nunca efectúo la teoría de “Contención del impulso” de Carlevaro, encuentro que es mejor que el dedo siga su trayectoria natural, aunque esto, con ciertos límites pues a posteriori de la acción debe haber siempre una reacción (de modo algo similar a Russell) Mi pulgar toma muchos elementos de lo propuesto por Carlevaro, pero el corte de uñas es distinto y la actitud es mas frontal. En piezas españolas como de Turina o De Falla, también utilizo el picado flamenco (apoyado) en las escalas. 115



-



-



-



Además de rasgueos flamencos con y sin oposición del pulgar, rasgueos de abanico, etc; Por otro lado en estos géneros españoles hay pasajes mucho más delicados donde uso la Variante del toque 1 como recurso cantante de Carlevaro, y esto hace sonar las notas delicada y plenamente, apoyando suavemente flexibilizando las últimas falanges. En estas mismas obras encuentro que hay pasajes con secuencias de bajos que requieren tanto peso, que solo logro hacerlas marcar así, apoyando el pulgar a la española con el peso de todo el antebrazo. También empleo con frecuencia la fijación (apoyado) con uso de brazo de Carlevaro. El recurso de imitar el sonido del apoyado sin apoyar que muestra Russell es algo genial que siempre me es útil. En escalas que requieren agilidad, rara vez sigo el dogma de digitar i m i m … hay ocasiones que me conviene mas a i a i a i…(De modo algo parecido a lo que hace el griego Costas Cotsiolis) Los toques de mano derecha (1, 2, 3, 4, etc.) propuestos por Carlevaro se adaptan bien a mi (a pesar de usar corte de uñas diferente) y los uso casi todos siempre. Hacer escalas con tres dedos a m i a m i a m i como Yepes es algo que nunca se ha adaptado a mi persona, pero muchas veces hago otras combinaciones ocasionales, por ejem: a m i m i a i a m i p m i que varían según el caso. He descubierto que la práctica de apoyar es beneficiosa puesto que no solamente ayuda a afianzar el apoyado mismo, sino que también coopera para tener un mejor toque libre, lo acondiciona muscularmente. En tanto que los guitarristas que no apoyan jamás, van acostumbrando su sistema a un funcionamiento distinto que se va tornando con el tiempo en un toque cada vez más débil.
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Amigos, es lo he ido adoptando hasta el momento en que esto escribo, pero si aparecen mas vertientes de las cuales valga la pena beber, lo haré, pues un rio siempre es la resultante de los caudales de otros. Como verán mi centro siempre fue Carlevaro pero con mas cosas, veo que la amplitud de pensamiento es de vital importancia para ir adoptando nuevos recursos, pues comprometerse con una sola corriente o escuela para ciegamente seguir sus preceptos (aunque esa escuela sea maravillosa) es limitante, el ser dogmático es una evasiva para pensar. El agarrarse de normas rígidas innegociables es un mecanismo para los que no quieren analizar de verdad, pues es más fácil tener la receta única indiscutible.



mitad del arsenal que todos ellos nos ofrecen conjuntamente, como si se tratase de un batallón que viene a nuestro rescate. Finalmente, me quisiera despedir con una propuesta para cada guitarrista que lea este libro, consiste en lo siguiente: Al hacer este ultimo capítulo en el cual me describo de modo general, lo hice, no con la finalidad de jactarme de lo suertudo que fui al aprender de grandes maestros, tampoco para que sirva como receta de mezcla-modelo, sino solamente para establecer una muestra de redacción en el papel: ¿Tu puedes hacer tu propio auto retrato guitarrístico a lo largo de tu aprendizaje?



En charlas de guitarristas siempre escuchamos aprobar y desaprobar a pequeños y grandes instrumentistas, y a veces el estudiante puede – escuchando muchos comentarios malos dichos por personas que respeta - crecer con ciertos complejos que a la larga provocan miopías de apreciación, las cuales después no le ayudarán a tener mente abierta porque considerará pecadores a maestros que pueden tener en su caudal potenciales elementos que en su vida podrían serle útiles, es bueno criticar constructivamente, pero cuidándose de las miopías; Esto es tanto así que cuando yo veo que algún colega habla en sentido de desaprobación radical refiriéndose a algún gran guitarrista siento que si bien puede tener razón en algunos aspectos de su crítica, también alguna miopía tiene, puesto que ese gran guitarrista, por algo es grande. Es de vital importancia que el joven en formación valore no solamente a los grandes de ahora, sino también a los grandes de antes, pues si no lo hace así, puede estarse perdiendo de la
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