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CAPITULO 1. PANORAMICA SOBRE LA HISTORIA
DE LA GUITARRA

La guitarra es un instrumento de cuerdas que se ejecuta
pulsando o punteando las cuerdas con los dedos de la mano.

Su origen es remoto y los historiadores sostienen diversas
teorias al respecto. No obstante, la que actualmente se acep‘ta
es la sustentada por Emilio Pujol, guitarrista y musicdgrato
eminente. Segln esta teoria, de la antigua Kithara egipcia,
derivan la Kethara asiria y la Kythara griega, que al pasar a
Roma es llamada Cithara.

La Cithara, llevada mas tarde a toda Europa por las legio-
nes romanas, sufre diversas modificaciones y a través de la
Crota o Crowth, da origen a un instrumento con maéastil que se
toca punteando con plectro (pia) o arco y cuya caja arménica
es de forma muy parecida a la guitarra.

Ese instrumento, probablemente llevado a Espafia por los
barbaros del norte, seria el inmediato antecesor de nuestra
guitarra., Al invadir los drabes aquel pais recibié el nombre
de guitarra latina, para diferenciarlo de otro instrumento, de
forma parecida al ladd y que fue llamado guitarra morisca.

Asimismo 'y sin que hayambos podido dilucidar el porque,
es usado también el término vihuela para sefialar, mis que
otro instrumento, la misma guitarra con mayor nimero de
cuerdas. Ya en los siglos VI-VIII, Isidro de Sevilla en su Eti-
mologiarium, considera la palabra vihuela como una correc-
cion de fidicula, nombre latino equivalente a Cithara.

Fig. 1. Supuesta guitarrs latina. Fig. 2. Supuesta guitarra morisca.




A partir del siglo X, el instrumento que habria de llamarse
guitarra o vihuela comienza a verse representado en las mi-
niaturas visigodo-espafiolas de los libros de Beatus y en el si-
glo XIII aparece el libro de las Cantigas de Alfonso X, el Sabio,
en el que figuran dos instrumentos que se supone sean la gui-
tarra latina y la guitarra morisca,

Vihuela, guitarra latina y guitarra morisca son términos
que se mantienen durante todo el siglo XIV y aparecen citados
en el Poema de Alexandre, el Cancioneiro da Ajuda, en el Li-
bro del buen.amor del Arcipreste de Hita y en documentos de
los reinos de Castilla, Navarra y Catalufa-Aragdn en Espana,
asi como en Francia en La prise d'Alexandrie, en los cuentos
del Dugue de Normandia y otros; mas en el siglo siguiente, los
nombres de latina y morisca desaparecen definitivamente y a
la antes llamada latina se le dice tan solo guitarra.

En el siglo XV, vihuela y guitarra son citados por los tedri-
cos de la misica y en los cuentos y documentos de los reinos
espafioles aparecen los nombres de los guitarristas Alfonso de
Pefafiel, Alfonso y Martin de Toledo, Alfonso de Carrién,
mientras en los documentos del Archivo de la Corona del reino
de Catalufia-Aragén durante varios afios es mencionado repeti-
damente Rodrigo de la Guitarra,

Ya en el siglo XVI, vihuela y guitarra sdlo se diferencian en
el nimero de cuerdas, la primera consta de seis 6rdenes de
cuerdas dobles y de cuatro la segunda.

=

Fig. 3. Vihuela,



La vihuela en manos de misicos instruidos conoce entonces
su época de mayor esplendor reinando en cortes y salones y
aparecen sucesivamente en un periodo de algo mds de 40 afios,
los libros de Luis Mildn, Luis de Narvdez, Alfonso Mudarra,
Enrique de Valderrabano, Diego Pisador, Miguel de Fuenlla-
na, Esteban Daza, Luis Venegas de Hinestrosa, Tomds de
Santa Marfa y Antonio de Cabezdn, que constituyen un tesoro
inapreciable para el estudio de la muasica espafiola de aquel
periodo. Mientras tanto, la guitarra que no fue desdefiada por
algunos se mantenia como fiel compafiera del pueblo, acompa-
fiindole en sus cantos'y danzas. Ya a fines del siglo la guita-
rra, cuyas cuerdas se aumentan a cinco —hecho que
erroneamente se atribuye al novelista, poeta y misico Vicente
Espinel—, se impone a la vihuela que desaparece totalmente.

En su nueva forma, que ofrecia mayores posibilidades,
nuestro instrumento, de mucho antes conocido en Francia e
Italia, es llamado guitarra espafiola, en involuntario reconoci-
miento a2 su pais de origen. En pleno siglo XVII, entre muchos
otros instrumentistas valiosos son reconocidas como repre-
sentativas las figuras de Francisco Corbetta, italiano, Robert
de Visée, francés y el espariol Gaspar Sanz, autor del mejor
tratado conocido hasta entonces, en el que precisa ya procedi-
mientos de técnica instrumental y brinda consejos que no han
perdido su vigencia hasta hoy. Su misica, de caricter mar-
cadamente espafiol, reviste el mayor interés musical e instru-
mental,

Desde la segunda decada del 1700 decae el interés de los
misicos hacia la guitarra, que se refugia en el pueblo, de cu-
yos sentimientos es fiel intérprete, para renacer con nuevos
brios desde fines del siglo y principios del XIX, ya con seis
cuerdas sencillas y la afinacion que se ha mantenido hasta
hoy. En la nueva época de esplendor llamada Siglo de Oro de
la guitarra, entre innumerables personalidades se destacan el
italiano Mauro Guiliani como intérprete y compositor y los es-
patioles Dionisio Aguado (fig. 4), gran pedagogo, cuyo método
publicado en 1825 recoge los aportes de la técnica guitarris-
tica de su tiempo y sienta las bases de la técnica moderna y
Fernando Sor (fig. 5), compositor cuya obra marca el punto
culminante de aquel periodo.

A fines del siglo XIX y principios del XX brilla como tnico
gran exponente la figura del guitarrista esparfiol Francisco
Tirrega (fig. 6), intérprete excepcional y fino compositor;
profundiza en las caracteristicas y espiritualidad propias del
instrumento. Creador de la escuela moderna de guitarra, en
una u otra forma influye en la formacién de todos los guita-
rristas que le han sucedido, entre los que se destacan sus
alumnos Miguel Llobet y Emilio Pujol y el autodidacta Andrés
Segovia, excepcional intérprete que durante mas de 50 afios
ocupa un lugar cimero entre los guitarristas contemporineos.




Fig.4. Dionisio Aguado, gran pedagogo. Su método recoge los aportes de |a técnica gui-

tarristica de su tiempo.
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Fig. 5. Fernando Sor, su obra marca e! punto culminante del Siglo de Oro.
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Fig. 6. Francisco Térrega, intérprete, compositor y pedagogo, creador de iss bases de la
escuela moderna de guitarra.

La guitarra siempre ha despertado el interés de composito-
res y misicos no guitarristas, entre ellos Weber, Schubert,
Berlioz y el genial violinista Paganini. Mas recientemente e
influenciados por Llobet, Pujol y Segovia, han escrito para
nuestro instrumento los espafioles Manuel de Falla, Moreno
Torroba, Turina y Joaquin Rodrigo —autor de Concierto de
Aranjuez—, asf como Manuel Ponce, mexicano, Héctor Villa-
Lobos, brasilero.

Ahora bien, la guitarra, de Espafia no sélo se propagé al
resto de Europa. A América es traida por los primeros con-
quistadores y pronto se arraiga en nuestras tierras, para con-
vertirse después en la compafiera inseparable del ""guaso"
chileno, del "payador'" argentino o del guajiro cubano. Es
acompafiante fiel de sus cantos y bailes, de sus alegrias y tris-
tezas y como simbolo de sus rebeldias, hoy mis que nunca es
alma y arma de nuestros pueblos.

En nuestro pais este instrumento ha alcanzado un alto desa-
) rrollo en manos de maestros, intérpretes y compositores.

} En tal sentido, el nombre de Clara Romero de Nicola es
‘ digno de mencion como impulsora de la ensefianza de la guita-
rra en nuestro pais, pues incorpora a sus planes de estudio, la
misica popular como elemento complementario en la forma-
cion del guitarrista,
Asimismo, el maestro Isaac Nicola Romero es reconocido
como verdadero formador de grandes valores de nuestro pais.
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Entre sus mds renombrados alumnos, tenemos a Martha
Cuervo\ Flores Chaviano, Efrain Amador, Leyda Lombard y
otros jovenes que ya sea como intérpretes o como creadores,
han alcanzado gran éxito. Es necesario destacar dos de sus
mis connotados alumnos: Jesis Ortega, que ha profundizadoen
el campo de la investigacion de la misica antigua para guitarra
y Leo Brouwer (tig. 7) compositor e intérprete de reconocido
prestigio internacional,

Fig. 7. Leo Brouwer, compositor e intérprete de reconocido prestigio internacional.,

En el siglo XIX surge un movimiento de trovadores recono-
cidos como creadores e intérpretes del sentir del pueblo, que
utilizaron en sus textos diferentes manifestaciones literarias
de cardcter romdantico, politico y social., Los més destacados:
Jose (Pepe) Sanchez (fig. 8), y José (Pepe) Banderas tuvieron
como seguidores a Alberto Villalon (fig. 9), Rosendo Ruiz
(tig. 10), Manuel Corona (fig. 11), Graciano Gémez (fig. 12)y
Sindo Garay (fig. 13). Este Gltimo, el mis alto exponente de
la trova tradicional, elevd la cancion, junto a otros trovado-
res, a planos superiores, haciéndola més criolla.
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Fig. 9. Alberto Villalén, destacado autor musical y notable guitarrista
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Fig. 11. Manuel Corona, uno de los autores del cancionero trovadore:

sco, que disfruta de
mas popularidad.




Fig. 12. Graciano Gdmez, sencillo y valioso autor. Se encuentra entre los autores de la
trova cubana que gustaron musicalizar las buenas letras poéticas.

Entre sus canciones mas importantes se encuentran Perla
marina, Guarina, La tarde, el 4lbum de canciones gj_xracag,
también la cancién Germania de ciertos aires wagnerianos,

Hacia el afio 1930 y dentro de la musica popular debe men-
cionarse a Vicente Gonzalez Rubiera (Guyin) (fig. 14), quien
con su originalidad de creador y armonista de excciwiorales
condiciones establece una nueva escuela formando, como
maestro, valores dentro de su género. Su trabajo constituye
un valioso aporte a la escuela de guitarra, porque con ello

amplia las posibilidades arménicas al guitarrista,

m‘“
P

Fig. 13. Sindo Garay, decano de los creadores de la trova cubana, Carente de conoci-
mientos musicales, fue capaz de crear obras de gran calidad poética y musical.
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Fig. 14. Vicente Gonzailez Rubiera (Guydn), creador y armonista de excepcionales con-
diciones, amplia fas posibilidades arménicas del guitarrista.

En el afio 1940 surge el movimiento del feeling (tilin), cu-
yos mas destacados representantes han sido: César Portillo
de la Luz, compositor reconocido internacionalmente, quien
utiliza giros melddicos y armdnicos muy novedosos que com-
plementa con textos poéticos de gran belleza; igualmente José
Antonio Méndez, Jingel Diaz y Martha Valdés, la méas joven de
este mevimiento, creadora de un estilo muy personal.

La trova no se detiene, evoluciona con el tiempo. Después
del triunfo de la Revolucion, se funda un movimiento de nuevos
creadores, de renombre internacional, como son: Silvio Ro-
driguez, Pablo Milanés, Noel Nicola, Pedro Luis Ferrer y

muchos jévenes trovadores que se incorporaron al Movimiento
de la Nueva Trova (MNT).
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CAPITULO II. LA GUITARRA Y SUS PARTES
COMPONENTES

La guitarra consta de tres partes: cabeza o pala, mastily
. Il )
caja armonica.

DOS JUEGOS DE CLAVIJAS
(DERECHO E 1IZQUIERDO)

CABEZA O

PALA
D00

O CEJILLA
X b, TRASTE
SOBREPUNTO

I«i——————-PUENTE SUPERIOR

\— DIAPASON

MASTIL, BRAZO O MANGO

4 JACON.QUILLA
| 0 ZOQUETE

TAPA

AROS O FAJAS

BOCA O TARRAJA

CUERDAS

CAJA ARMONICA

D F : (K| PUENTE INFERIOR

FONDO

Fig. 15. Laguitarra y sus partes compenentes.

La cabeza o pala tiene dos juegos de clavijas: uno derecho
y otro izquierdo.

EP cada clavija se enrolla la cuerda, lo que permite su afi-
nacion,

El mastil, que también se denomina mango o brazo, consta
de dos partes: la posterior, que es el mastil propiamente di-
cho, y la anterior, que consiste en una pieza de madera llama-
da sobrepunto, en la cual se incrustan unas pequefas-barritas
de metal, llamadas trastes, nombre que también se da al es-
pacio comprendido entre una y otra barrita. Al sobrepunto,
una vez colocados los trastes, se le 1lama diapason.

I ———




En la parte superior del mastil, entre el diapason y el cla-
vijero se inserta una pieza de hueso, mart#il o plistico, 1lamada
puente superior en el que, en unas pequefias ranuras, descan-
san las cuerdas,

La caja arménica estd tormada por la tapa, el fondo y los
aros o fajas y por su resonancia es en ella que el sonido de la
guitarra toma cuerpo, timbre y volumen.

Enla caja armédnica se encuentran la boca por la que el so-
nido es proyectado y el puente inferior al que se sujetan las
cuerdas que se extienden hasta el puente superior y el cla-
vijero.

En la fabricacién de las guitarras se utilizan distintos tipos
y clases de madera segin la parte de que se trate; en las guita-
rras de concierto se utilizan, para el fondo y los aros: pali-
sandro, palo rosa, arce, meple o criprés, esta Gltima
especialmente para las guitarras flamencas; para la tapa: pino
y abeto blanco o rojo y para el diapasén y puente inferior: éba-
no negro, palisandro u otras.

En las guitarras de estudio en Cuba se utilizan preferente-
mente para el fondo y aros: caoba, cedro, majagua y otras;
para la tapa: pino y para los diapasones y puente inferior: ma-
jagua, sabicl y 4cana.

Afinacion de la guitarra

La guitarra se atina utilizando los intervalos de cuartas que
median entre sus cuerdas, con la excepcién del que existe en-
tre la segunda cuerda (Si) y la tercera (Sol) que forman un in-
tervalo de tercera.

Los nombres de las cuerdas al aire (sin pisar los trastes)
son los siguientes:

Prima Segunda Tercera Cuarta Quinta Sexta

Mi Si Sol Re La Mi

Ejemplo de 1a colocacidn de las cuerdas al aire en el pen-
tagrama,

>y

1

OMi— @si  @Sol @DRe

2dl|

p=Y
Fig. 16, @La @

Posicidn correcta al sentarse

La alumna debe sentarse en el borde de una silla de altura
normal y colocar la guitarra entre los dos muslos, apoyada al
pecho. La pala debe quedar mds o menos a la altura del! hom-
bro. Flbrazo derecho, apoyado en la parte mas alta de la



caja arménica. De esta manera, la guitarra tiene cuatro pun-
tos de apoyo que permiten la estabilidad del ejecutante. EIl pie
izquierdo debe apoyarse en un banquito que tenga una inclina-
cién de modo tal que la parte del frente sea mis alta que la
que queda hacia la alumna.

L.as manos de la ejecutante deben estar relajadas; no debe
haber contraccién muscular alguna al tocar.

Fig. 17. Posicidn correcta para tocar la guitarra. Fig. 18. Es admisible cruzar la pierna para tocar !a guitarra.

Para facilitar a la educadora el uso de la guitarra en mo-
mentos de trasladarse a las distintas areas del circulo infan-
til de modo que no se dificulte la utilizacidén de la técnica
requerida, es admisible cruzar la pierna, colocar sobre el
muslo la parte céncava del aro de la guitarra, y mantener
siempre la pala a la altura del hombro, con la inclinacién in-
dicada. En este caso la guitarra tendra tres puntos de apoyo
en lugar de cuatro.
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CAPITULO 1II. SIMBOLOGIA UTILIZADA

EN EL APRENDIZAJE DE LA GUITARRA

Simbolos que se usan en el sistema practico

GIGROIOXAR0,

Fig. 19,

S
a4

Fig. 20.

ORNROIONOXG)

Fig. 21.

Do

M

.Y

Fig. 22.

Diagrama: Las lineas verticales repre-
sentan las cuerdas y las horizontales,
los trastes,

Numeros: 1, 2, 3, 4

Dedos de la mano izquierda

indice: 1

medio: 2

anular: 3

meifique; 4

Los nimeros que aparecen dentro del

diagrama corresponden a la posicién
del acorde deseado.

Fl nimero dentro del circulo indica la
cuerda donde debe producirse el sonido.

Cifrado de los acordes

Nombre que corresponde a la posicién
del acorde. Se escribe en la parte su-
perior fuera del pentagrama, EIl pe-
quefio circulo en esta ocasién indica el
bajo del acorde,

Nomenclatura de los citrados

M = Mayor
m= menor
72 = Tma. dominante

dis = disminuido

au = aumentado




Do M

e
T

Fig. 23.
Do M
9 ]
?
X
Fig. 24.
Do M
2
X :' X
® o
® 2 ac.
® O O

Fig. 26.

Do M_12 inv. Do M

inv.

] ¥

* 3 4 :’

Inversion de los acordes

Cuando el acorde se encuentra inver-
tido se serfiala el bajo y se clasifica el
acorde en la inversion en que se en-
cuentra,

La x debajo del diagrama indica las
cuerdas que no deben sonar, de acuer-
do con la armonia que se va a utilizar,

aunque todos los sonidos sean comunes
al acorde,

Acorde: Sonidos que deben sonar si-
multineamente,

Cuando un acorde no se toca en bloque,

es decir, desglosado, se separan por un

circulo que encierra cada una de las
cuerdas que deben sonar.

ac = Acorde de tres o mas sonidos que
se pulsan simultineamente,

21 Indica que deben sonar la se-

gunda y la primera cuerda a
la vez.

Arpegios ascendentes y descendentes

Se sefialan debajo del diagrama, indi-
cando que se toquen las cuerdas ence-
rradas en el circulo por separado.

La tlecha hacia la derecha indica que
el arpegio es ascendente; hacia la iz-
quierda, que es descendente, es decir,

del sonido mas agudo al mis grave.

15



Do M Glisado: Pasar el dedo pulgar por en-
A cima de las cuerdas con la posicién
indicada,

2 El circulo que aparece con el nimero
de la cuerda indica desde dénde debe
comenzar el glisado.

R F1l glisado descendente comienza des-
de la primera cuerda hasta el bajo del
5 acorde.
4
3
descendente
Fig. 27.
Cejilla o barra
Se indica por unalinea recta trazada
sobre el diagrama, en el traste que
determine el acorde,
Fig. 28.

Utilizacion de los quebrados

4
@ _2 L

El numerador indica la cuerda que

-‘;T debe pulsarse y el denominador el
6 traste que debe pisarse.
A

(@)
SEE I
1]

Cuando aparece el quebrado 6/0 indica que la 6ta. cuerda
se toca al aire; el quebrado 6/2 indica que la 6ta, cuer-
da se pisa en el 2do. traste y el 6/4, que la 6ta, cuerda se
pisa en el 4to. traste.

Rallado sencillo

Llamase rallado o rasgado a la forma
de tocar sin pulsar las cuerdas, sino

rozandolas rdpidamente todas o un ni-
mero determinado de ellas con el pul-

Fig. 30. ‘ gar y el indice o con el indice o el
pulgar solamente, una vez hacia arriba
y una vez hacia abajo.

Existen diferentes formas de rallado.

Se indica por medio de flechas hacia
arriba o hacia abaje, segin sea ascen-
dente o descendente,

Efectos de percysion: golpe de caja.

Se realiza en el puente inferior o en la
Fig. 31. parte superior de la tapa,.

16



Cifrado de acordes

Puede ser un golpe seco, sin resonan-
cia, que se produce de las formas mas
diversas; o también puede ser sonoro,

con resonancia, el cual se denomina

tambora.

Sistema inglés de cifrar los acordes:

A-LA
B-51
C-DO
D-RE
E-MI
F-FA
G-50L

. d .
Sistema aleman de cifrar los acordes:

A-LA
H-SI
C-DO
D-RE
E-MI
F-FA
G-SOL

En el aleman la B corresponde al Si bemol y 1a H, al Si na-

tural,

En nuestro sistema se utiliza el cifrado siguiente:

Acordes Mayores
Do Mayor = DoM
Re Mayor = ReM
Mi Mayor = MiM
Fa Mayor = FaM
Sol Mayor = SolM
La Mayor = LaM
Si Mayor = SiM

Acordes menores
Do menor = Dom
Re menor = Rem
Mi menor = Min

Fa menor = Fam
Sol menor = Solm
Lla menor = L.am

Si menor = Sim

Do Mayor = C
Do Mayor 6% = C 6
Do Mavyor 2= C M7

Acordes de
dominantes

Do 7*
Re 72
Mi 72
Fa 72
Sol 7&
La 7%
Si 72

17



18

Nétese como la letra representa el nombre del acorde y el
nimero el intervalo afiadido.

Elementos utilizados en la simbologia de la escritura musical

para guitarra

. Lo
Los nimeros y las letras indican los dedos de las manos en
la forma siguiente:

Mano izquierda

indice
medio
anular

mefique

45

3
Fig. 32. @

Mano derecha

p = pulgar
i= indice
m = medio
a = anular

Los nimeros dentro de cfrculos@

@@@@@ indican en las cuerdas

en que se producirin sonidos.

El nimero colocado al lado de la
nota indica la digitacién de 1a mano
izquierda que debe utilizarse.

El 0 al lado desla nota indica la

La B o C indica la barra o ceja.

La Bo ¢ senala la media barra o

El sonido apoyado: Pulsar la cuerda

deteniendo su impulso en la cuerda
inmediata. Se indica colocando una

b i
2
{5y o
J
Fig. 33.
A 1
7z a cuerda al aire.
103 U‘
17
v
Fig. 34,
B—
g ——.
“,_( 1P, )
.6 W yAS ]
AWAY.4
J ————a
1-©
Fig. 35.
% —1e ceja.
I\ ]
7.3 yie ]
\T L
¢ 00
Fig. 36,
y . bt ool
Y T
'(/‘ ] 1 JT Fal -
" 1 7 o2 4
J/ 36
Fig. 37. P

rayita encima de la nota.



Tirado: Se logra tirando la cuerda

hacia arriba.

X XI
1 |
—————e—
S & °
Fig. 38. p

Se indica colocando una x encima de
la nota que asi lo requiera.

Clasificacidon de los dedos de la mano derecha

p — pulgar
i — indice
m — medio
a — anular

Fig. 39b.

T—

Fig. 39a.

>

19




La prictica por imitacidon con las cuerdas al aire

0)

o

@

Fal

©)

1

Fe
p

Fig. 40.

El circulo situado en la parte superior del diagrama indica
la cuerda que vamos a hacer sonar,
al aire se repite cuatro veces sin interrupcién en gada cuerda,
utilizando los dedos indice y medio (im),tanto en forma as-
cendente como descendente.

Se repite el mismo ejercicio en igual forma, pero esta vez
utilizando los dedos medio e indice (mi) y medio y anular (ma)

anular y medio (am).

El ejercicio de cuerdas

Clasiticacion de los dedos de la mano izquierda
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1 — indice
— medio

anular

BwOw N
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— meiqique

Fig. 41b.

El dedo pulgar se debe colocar detrds del mastil o brazo de
la guitarra y en la parte central a lo ancho de aquel, preferi-
blemente un poco mis abajo de la regidén central. El dedo pul-
gar nunca debe asomarse por encima del brdzo o mastil,

La palma de la mano no debe pegarse al mastil o brazo;
esta debera formar un arco y los dedos de punta en forma de
martinete, sobre el diapason,




CAPfTULO IV. TOQUE SIMULTANEO O ACORDE
DE LAS TRES PRIMERAS CUERDAS

@29

o W o W
vV

(X X

Fig. 42.

l.as tres primeras cuerdas deben sonar al mismo tiempo.
l.as x indican que esas cuerdas no van a sonar,

Ejemplo:
Tocar la 4ta., 5ta. y 6ta. cuerdas utilizando la flexidn del
pulgar,
P "
( [ X s L X (X X K 4
| | !
A ! : |
— i -
i .4
4 T Ty Xy
v | L\ } SV
(] ¢ — ¢ —4—
’e‘ g

Fig. 43.

Para utilizar el dedo pulgar debe tenerse presente su
flexion. Con lo que se logrard mejor sonoridad, puesto que la
cuerda oscila horizontalmente. Este ejercicio debe repetirse
cuatro veces en cada cuerda.



CAPfTULO V. PRACTICA POR IMITA CION

Impo rtancia del aprendizaje por imitacidn

Mientras se aprende a leer la misica, se puede tocar la

guitarra por imitacion, para lo cual es indispensable observar
y escuchar detenidamente al profesor para imitarlo correcta-

mente, Esto permite tocar y acompaifiar con la guitarra el

. . . 7 . .’
sencillo repertorio seleccionado, de facil comprension. Pos-
teriormente se aplicaridn a la lectura musical los conocimien-
tos adquiridos por imitacidén, lo que hard mucho més ficil el

aprendizaje del instrumento,
Ejemplos:
Bajo y dos acordes. Compas de 3/4,

93 | 3

‘IR | :
@) dos ac. ®) dos ac.

Fig. 44,

Bajo y un acorde. Compéds de 2/4.

432 T4+

&) acorde ® acorde

Fig. 45,

Ritmo de 6/8.

By dos ac.

®

Acorde

©)

)




Fa M

Mi M

=
=
p

% W

LaM

Re M

MAYORES, MENORES Y DOMINANTES

APRENDIZAJE DE LAS POSICIONES

Sol M

Do M

’

CAPITULO VI,
En el diagrama aparecen situados en los trastes los dedos

que se van a utilizar en el acorde, y en los pentagramas, los
Acordes mayores.

sonidos que forman dicho acorde.

Ejemplos:

Fa m

4

Sim

Mi m

1XY

Fig. 48.

Fig. 47,

Re m
Ltam

Sol m

4

Dom

E=3

-

’

Acordes menores.




Acordes de dominante,

Fa7

Mi7

Re’

¥

Do7

o

La’?

Sol”

Fig.49.
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CAPITULO VIII. UTILIZACIéN DE DIAGRAMAS
EN ALGUNAS CANCIONES
DEL REPERTORIOC INFANTIL

Compéis de 2/4

. , . .
Cancidén: Duérmete mi nifo

Do M sol’
o e
2 )
3 3
3 ) 'SR
® acorde ®  acorde
Fig. 52.

Todas las canciones que aparezcian ¢n csta torralidad v en el
I . .
compas de 2/4 se practican de la misma forma,

Compas de 3/4

Cancidén: Naranja dulce

L.

\ I
& 2 acordes @) V) acordes

Fig. 53

Todas las canciones escritas en 3/4 presentan, en general,
el ritmo de esta obra.

Las canciones que aparecen en la tonalidad de Fa Mayor, si
no resultan bajas para la voz pueden transportarse a MiM y
Si?c}; de esta forma se evita la utilizacién de la cejilla o barra,
éﬁ“;rincipio muy dificil, Después de conocida la melodia, no
resulta complejo reproducirla en otro tono, toda vez que se
van a cantar por audicion,




Diana: Arriba miliciano, compéis 2/4

Fa M Do7

f

Y
™0

® ac. ®) ac.

Fig. 54,

Las canciones escritas en Do Mayor pueden transportarse
a Re Mayor por ser mis ficiles de interpretar.

Cancidén: A la rueda rueda, compis 2/4

& Do M So[7
? 2
3 3
b X Y X
® ac. @ ac.
Fig. 65.

En este caso utilizaremos las posiciones de Re Mayory
LA7Z,

.2 _ ’
Cancion: Tengo una mufieca, compas 2/4

Re M La7

Al a2

” D

1 3 1 2
? 3

XX b |

@ ac. (B ac.

Fig. 56,




CAPITULO IX. ARPEGIOS ASCENDENTES
Y DESCENDENTES

Arpegio: Es la sucesion de los sonidos de un acorde.

T.aa arpegins pueden ser ascendentes y descendentes; el pri-
mero es el que procede de los sonidos graves a los agudos y vi-,
ceversa, el descendente.

En la guitarra el arpegio ascendente se ejecuta de la forma
siguiente: se flexiona el bajo del acorde con el dedo pulgar,
los dedos indice (i), medio (m) y anular (a) tiran suavemente
la cuerda logrando un sonido que da la impresion de ser trans-
parente y cristalino.

En el arpegio descendente el toque es apoyado y se logra
deteniendo el impulso de la cuerda pulsada en la cuerda inme-
diata,

Ejemplo de escritura de un arpegio ascendente y descen-
dente.

Fig. 57. La x indica el sonido tirado v el guién {~-) el apoyado.




CAPfTULO X. LECTURA MUSICAL APLICADA
A LA GUITARRA

Ejercicios seleccionados del Método de guitarra. Primer
curso, de Isaac Nicola,

SELECCION DE EJERCICIOS

ISAAC NICOLA
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JOSE KUFFNER (1776 - 1856)
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CAPITULO XI. ESCALAS MAS REPRESENTATIVAS
O FUNCIONALES

Ejemplos de las principales escalas Mayores y menores.

Be han utilizado ejemplos de las escalas funcionales princi-
pales. Toda vez que se conozca la digitacién de una escala,
siguiendo cromaiticamente la digitacién de las Mayores y me-
nores se consiguen las restantes.

ESCALA DIATONICA

.
L J
9
?1

BN 18

1

:
[ ]
)
»
:
B
‘
L ]
0
;
[ J
P
°
:
9
¢

" SR |
V— =
@ OCJ 3 - Prel — — —

Q -y = ITY
XY Heoy = L =
,\j{ — — = SN B 3
o 20 = 1 @———-————I @
S

. .{
¢
;

i . o= ¥
K< ZXT TS
B 7 p=3 ILY - W
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ESCALA EN DO MAYOR

—a 3O——as\J
Y ey e —
1)1 e . e ) = —e s
A D
A .o 30 1o 20 *& 30 o 3, -
iE -+ - =T
6.9 §
Y 1
I

ESCALA EN LA MENOR NATURAL
=

¢ oS S 3.9;1 o O — | ]

®

»—-3 |

- _— O = o R
S — !
— o @

= +~——y o a

§——J @____J @ ‘0] (=S 031

L)




ESCALA DE SOL MAYOR
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SCALA DE MI MAYOR
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CAPITULO XII. ESTUDIO DE LAS TONALIDADES

Acordes de tres sonidos

Los acordes de tres sonidos (triada) se forman con la nota
fundamental, la tercera y la quinta justa,

Teniendo como base la escala diatdnica de Do Mayor, se
puede constituir un acorde de triada en cada uno de los siete
grados de la escala, el cual se forma superponiendo terceras
a los sonidos de la propia escala,

Ejemplo:
-4 5 =
!'I(&J P Y -\ g-(‘
iV =4 (4 5
J %5 T I v v VI VI

Fig. 58.

A estos acordes clisicamente se les denomina por el lugar
que ellos ocupan en la escala: primero, segundo, tercero,
cuarto, quinto, sexto y séptimo grados.

Los mis importantes, atendiendo a su orden jerdrquico
dentro de la escala, son el primero, el quinto y el cuarto
grados.

Aclaracién sobre los acordes tonales

En todos los tratados de teoria, asi como en los de armo-
nia, se sefialan como acordes tonales los que se forman sobre
los grados primero, cuarto y quinto. ks nuestro criterio, que
todos los acordes que se forman sobre los siete grados de la
escala diaténica son tonales. En lo que si estamos de acuerdo,
es en que los grados primero, quinto y cuarto son los de ma-
yor jerarquia arménica.

Por estas razones es que debemos considerar a esos gra-
dos como esenciales, primarios o principales, pero sin dejar
de incluir como tonales a todos y cada uno de los acordes que
se forman sobre los distintos grados de la escala. Todos ellos
estan relacionados entre si y mucho més relacionados con el
sonido fundamental o generador: la tonica,

El maestro Guyan ha objetado los nombres dados al segundo
y sexto grados. El plantea que los teéricos al nombrar asi
los grados de la escala, solamente tuvieron en cuenta la posi-
cién relativa de los sonidos y no su naturaleza o funcidén armé-
nica; por esa razoéon llamaron al segundo grado superténico,
por encontrarse en un grado superior al de tonica; y al sexto
grado, superdominante, por encontrarse en un grado superior
al de dominante. De acuerdo con la teoria de dicho profesor
el acorde que se forma sobre el segundo grado siempre tendra
funcién de subdominante, y el que se forma sobre el sexto gra-
do, como ténica; por consiguiente, el acorde de segundo grado



no tiene nada de tonica y mucho menos de "superténica'; as{
mismo, sucede con el acorde de sexto grado, que no tiene
nada de dominante ni tampoco de ""superdominante'’,

Analizando los acordes de cuatro sonidos sobre los grados
segundo y cuarto, comprobaremos que ambos estidn constitui-
dos por los mismos sonidos, cosa esta que nos obliga a inter-
pretarlos como inversiones de ellos mismos.

1.\
9 = -
e ¥ om NV vV v

Fig. 59.

Togualmente ocurre con los acordes que se forman sobre el
g
primero y sexto grados.

H [$)
Py (%]
E—e- = (%] - —
J %Ii T m vV VI Vil
Fig. 60.

Por estas razones, el maestro Guyun decidié nombrar al
segundo grado: subdominante funcional; y al sexto grado: toni-
ca funcional.

Después de estas demostraciones sobre la identidad funcio-
nal arménica de los grados antes sefalados, dicho profesor
expuso su criterio sobre cada grado de la escala, como se in-
dica a continuacion:

e El primer grado de la escala es el sonido principal o gene-
rador de la tonalidad.

e El segundo grado viene a ser una subdominante secundaria,
ya que puede reemplazar a la subdominante principal, pues
ambos estidn constituidos por los mismos sonidos, como se
aprecid en los ejemplos antes mostrados. Por eso le llama-
mos subdominante funcional.

e Al tercer grado, por encontrarse en medio de los dos grados
bisicos (ténica y dominante) se le seguird llamando me-
diante.

® Al cuarto grado, por preceder a la dominante y seguirle en
importancia, se le denominard subdominante.

e El quinto grado continia llamidndose dominante, y tiene gran
importancia por ser uno de los primeros armdnicos que en-
gendra el sonido generador o tdnica.

F1 genial compositor Monteverdi sefialé a la ténica y a la
dominante como las dos columnas inquebrantables del circulo
arménico tonal,

51




A X s N vy » £
Fiiea, poir ser una ionica secundaria, recibiri el
de tonica funcional,

nombre

e .
® Al séptimo gro

- - I -

to continuaremos llamandole sensible por

el sonido que se cncuentr. "sensibilizado", como imantado
. N . . i .

por el sonido inmediato superior; la tdnica.

Por todo lo cxpuesto anteriormente, denominaremos los
grados de 1a cscala en la forma siguiente;

I — Tonica
II — Subdominante funcional
(Il — Mediante
IV — Subdominante
V — Dominante
VI — Tonica funcional
VII — Sensible

Acordes dc séptima de dominante

Los acordes de séptima de dominante se construyen sobre
el quinto grado de 12 cscala.

La relacion de intervalos que forman el acorde de séptima
de dominante es la siguiente:

Fundamental, tercera mayor, quinta justa y séptima menor.

T
.

Fjemplo:

Sol
Ax L.
...... ¢
153 [ ) >
AV P Y €3
J O [ V
Fig. 61.
Este acorde de dominante es comin tanio al modo mayor
como al menor del mismo nombre,
Ejemplo:
7
Do M N Sol Dom Sol’
{ 4 -
1 1
y y ?
y
P
b b ! P i ]
AR R N N I N R
/] -t Tttt —r——e . — ) i/ M S S— " S—— =
r.4 > 1 [ ] [N, o L T I P=N T A Y } T + i ‘,J: 7___
A—— L = r & & 3 ﬁJLx,éu
LA RSO T & o
A2
g3 9 3 5 1 o 3 5
Fig. 62.
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Inversién de los acordes

Decimos que un acorde se encuentra en estado fundamental
cuando el sonido generador o fundamental —que es el que le da
nombre-— ocupa el bajo de dicho acorde.

Del mismo modo, decimos que un acorde se encuentra en
estado de inversidn cuando el bajo estd ocupado por cualquier
otro sonido integrante que no sea el fundamental o generador.
Asi, se dird que un acorde de tres sonidos o triada estd inver-
tido, cuando se dan las siguientes condiciones:

a) La tercera ocupa e} bajo.
b) La quinta ocupa el bajo.

Por ejemplo, si tomamos DO MI S50L, el cuadro de las in-
versiones serd asi;

Primera inversién: MI SOL DO
Segunda inversion: SOL DO MI

Ejemplo:
A
5.3
[ 5.3
| B0 P Y >
A" & e 3
§ ¥y
Fig. 63. a. Estado fundamental. b, frimuara inversion, ¢, Segunda inversion.

En los acordes de cuatro sonidos tendremos tres inversio-

>ptirna ocupa

nes. En el de tercera inversién ol intervalo de
e

el bajo. Ejemplo de inversion de acordes de 7% de dominante:

tig. €4. a. Estado fundamental. &. Primera inversion. ¢. Segunda inversion. o. Tercera
inversién,



Acordes de séptima disminuida

El acorde de séptima disminuida se forma con un sonido
fundamental, tercera menor, quinta disminuida y séptima dis-
minuida. También podria decirse que estd formado por tres
terceras menores superpuestas al sonido fundamental o raiz.
Este acorde produce una sonoridad muy especial. Tiene fun-
cién de dominante. También es usado como acorde intermedio
o puente entre alguno de los acordes tonales.

El acorde de séptima disminuida tiene la particularidad de
que cualesquiera de los sonidos que lo integran puede darle el
nombre. De ello se deriva que encontremos varios cifrados
de un mismo acorde de séptima disminuida. Siendo asi, noso-
tros opinamos que la mejor manera de cifrarlos seria aquella
que atendiera a su resolucidn.

El acorde de 72 disminuida tiene caricter modulatorio y
también puede utilizarse para enlazar acordes.

Ejemplo:
Mi bdis.
d b .
- g 5 ppe = e
A F 7
Re#7dis.
: g 4

A

Fig. 65. Ejemplo de enlace de acordes utilizando ef acorde de 7% disminuida.
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