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Este proyecto de investigacion precisa de cinco pasos: 1. Seleccion de obras. 2. Exploracién por medio de la audicion musical activa. 3.
Transcripeion de dichas obras. 4. Analisis. 5. Elaboracion de la propuesta didactica. Objetivo General: Proponer un material didactico para la
formacion del guitarrista eléctrico con base en los recursos y el estilo del guitarrista Marty Fricdman a partir de los temas del dlbum True
Obsessions. Objetivos especificos: -Establecer las etapas de desarrollo musical de Marty Friedman dentro de su labor como intérprete y creador en
la guitarra eléctrica con base en su discografia. -Describir los rasgos caracteristicos del estilo musical de Marty Friedman en sus componentes
musicales dentro del rock instrumental. -Seleccionar tres temas del album True Obsessions de Marty Friedman sobre los cuales se realizara la
transcripcion, el andlisis y la propuesta didactica. -Extraer los pasajes que favorezcan al desarrollo técnico en la guitarra eléctrica. -Proponer un
material escrito y de audio que sirva para el estudio de los fragmentos y las obras seleccionadas. Capitulos: 1. La técnica en la ejecucion
instrumental. 2. La técnica en la guitarra eléctrica. 3. La técnica de Marty Friedman en la guitarra eléctrica. 4. Etapas de desarrollo musical en la
obra de Marty Friedman.

e

Investigacion cualitativa de tipo exploratorio con finalidad pedagogica. Cuenta con dos etapas en el disefio metodolégico: (1) Etapa A: indagacion,
en la cual se realizan las debidas transcripciones y analisis asistido por la audicién musical activa y la transcripcion como instrumentos de
indagacion. (2) Etapa B: Disefio de la propuesta didactica, en la cual se realiza una cartilla con base en las experiencias musicales del autor para
brindar con el mejor entendimiento la informacién presentada para las personas, estudiantes y lectores interesados.

6. Conclusiones

Exploracion en otros ambitos de trabajo como el uso de softwares de grabacion y sus herramientas con la posibilidad de estudiar a fondo dichos
programas y llevar el proyecto a un formato de video a mas instancias y plataformas virtuales.

Reflexion desde el saber pedagogico al pensar la manera méas adecuada de como brindar informacion concreta, legible y relevante suponiendo
puntos de vista y precepcion de estudiantes.
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Resumen

En este proyecto de investigacion se encuentran las trascripciones de tres temas musicales de Marty
Friedman y las sugerencias, por parte del autor, de cobmo fortalecer la ejecucién en la guitarra
eléctrica con base en dichas trascripciones. Se precisa con cinco pasos a seguir para garantizar su
desarrollo. Primero, la seleccion de obras de un periodo del cual el material relacionado es escaso.
Segundo, la exploracion por parte del autor de la técnica del guitarrista escogido, apoyado por todo
su material publicado como antecedente. Tercero, realizar las trascripciones de los audios
originales por medio de la audicion musical activa sugiriendo las mejores digitaciones con base en
la exploracion previa. Cuarto, analizar los temas musicales transcritos con el fin de extraer aquellos
pasajes melddicos que contribuyan a la formacion de un guitarrista eléctrico. Quinto, compartir,
por medio de una cartilla didactica, los pasajes melddicos previamente seleccionados y sus

correspondientes partituras completas.
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Introduccion

Este proyecto de investigacién nacié como motivo de superacion por parte del autor ya que antes
de iniciar un estudio formal del instrumento en la licenciatura en musica de la Universidad
Pedagogica Nacional no contaba con las herramientas suficientes para poder realizarlo. También
se considera como la reflexion final de la carrera a nivel instrumental y poder compartirla con base
en los contenidos vistos durante la catedra de guitarra eléctrica, la cual fue el instrumento principal
y marcé una etapa de desarrollo sumamente importante a nivel académico, laboral, profesional,

personal y emocional.

En este documento se encuentra la situacion problema, en donde se expone la problemética usual
en cuanto a las debidas trascripciones y materiales escritos tanto por guitarristas profesionales
como guitarristas en formacion. Posteriormente se lleva a la pregunta de investigacion desde la
cual se propone los objetivos a cumplir. Méas adelante se encuentra la justificacion en donde se
procede a explicar el por qué de la propuesta presentada para dar paso finalmente al desarrollo

tedrico y practico del proyecto.



Situacion Problema

1.1 Descripcion del Problema

La interpretacion en la guitarra eléctrica ha venido adaptandose a los diversos géneros y estilos
musicales que han aparecido conforme pasa el tiempo. Su papel ha sido notorio en los distintos
escenarios artisticos, a tal punto de establecerse como uno de los instrumentos musicales méas
populares y asequibles en varias regiones del mundo. De esta manera, ha contribuido al surgimiento
de diferentes géneros y estilos musicales acompariados de gran variedad de musicos guitarristas
quienes se enfocan en incrementar su habilidad instrumental al tenerla como medio principal para

su produccidn e interpretacion musical.

Con relacion a la interpretacion, normalmente cada elemento interpretativo varia de acuerdo con
las habilidades y destrezas técnicas del instrumentista y con el género o estilo musical en el que
éste se desenvuelva. Cada género contiene un lenguaje musical en particular y, por ende, se conoce
la diferencia entre como se debe interpretar un pasaje melddico de acuerdo con el lenguaje musical
de un género determinado. En la guitarra eléctrica una misma idea melddica puede interpretarse en
géneros distintos como por ejemplo jazz, blues, funk o rock dando como resultado distintas
maneras de expresividad como la suavidad, ligereza o rudeza en el ataque’ de las cuerdas y la forma
de emplear las distintas técnicas interpretativas como son los vibratos, bends, slides, hammer on 'y

pull-off (ligados).

Particularmente en el estilo del Rock, es usual que las frases e ideas melddicas se interpreten con
ciertas caracteristicas propias del lenguaje de éste. Se sabe que la evolucion del rock y sus
ramificaciones, acompafiados de la aparicion de nuevos efectos para la guitarra como la distorsion
en amplificadores, pedales y de distintos moduladores de sonido, contribuyeron a la aparicion de
diferentes posibilidades técnicas y sonoras como por ejemplo la consolidacion de la técnica del
tapping ejecutada por Eddie Van Halen gracias a la densidad de la distorsién, la ejecucion de los

distintos tipos de armonicos interpretados por Dimebag Darrell gracias a la rudeza de la distorsion

! Tocar una cuerda de la guitarra ya sea con los dedos o con la ayuda de una plumilla.



y la aparicion del puente flotante en las guitarras eléctricas, la ampliacion de la técnica del sweep
picking propuesta por Frank Gambale gracias a la incursion en el rock fusion, o el aprovechamiento
de moduladores de sonido como el efecto de delay?, como se puede apreciar en el tema instrumental
“The Echo song” interpretada por Paul Gilbert. De esta manera se fueron ampliando gradualmente

los recursos técnicos e interpretativos implementados dentro de la comunidad de guitarristas.

Cada guitarrista, al implementar su subjetividad y experiencia en su creacion musical, suele realizar
un aporte musical en el cual se refleja su estilo y por ende sus habilidades técnicas. De esta manera,
varios logran plasmar su sello e identidad en la interpretacion obteniendo un reconocimiento en la
escena guitarristica. Normalmente, y de manera subyacente, influencian a diversos guitarristas en
formacion quienes suelen tratar de interpretar su repertorio con la mayor similitud con el fin de

mejorar sus habilidades.

Dichos guitarristas en formacion se encuentran ocasionalmente con diversas dificultades a la hora
de tratar de interpretar parte del repertorio musical de sus guitarristas mas influyentes. Estas
dificultades suelen ser de caracter técnico, las cuales pueden impedir la fluidez al momento de la
interpretacion ya sea por la velocidad requerida, estiramiento de los dedos de la mano izquierda o
el manejo méas adecuado del pick, entre otras. Debido a esto, los guitarristas reconocidos aportan,
con base en sus visiones creativas, un material de estudio que le permita solucionar a los guitarristas

en formacion los distintos inconvenientes y asi puedan mejorar su ejecucion instrumental.

Parte de este problema se puede recordar en las palabras de Zerrate, Arias, Tovar y Noguera del
articulo La formacion instrumental de los licenciados en, de la revista Pensamiento, palabray obra

al afirmar que:

“Con frecuencia los estudiantes quieren saltarse etapas del proceso y subestiman el
desarrollo técnico necesario para abordar las obras del repertorio, pretendiendo tocar
obras que estan fuera de sus posibilidades. El estudiante tiende a no darse cuenta de la
cantidad de errores o imperfecciones que estan sucediendo mientras toca y a no tener metas
claras durante la practica. Es comun que no realice un analisis concienzudo del

“problema” y pretenda corregirlo unicamente a base de repeticiones”, (2009 p.84)

2 Proviene del inglés: Retraso.



Puntualmente el guitarrista Marty Friedman, reconocido por su trayectoria musical y su estilo
interpretativo en particular, cuenta con una serie de materiales de estudio enfocados a codmo
interpretar las distintas sonoridades de tipo oriental con las que se bas6 para componer parte de su
obra musical como solista. Dicha sonoridad se refleja con mayor notoriedad en sus dos primeros
albumes y desafortunadamente, para los seguidores de su obra musical, incluyendo al autor de este
proyecto de investigacion, es escaso el material y los métodos por parte de él que permitan recrear
su interpretacion a nivel técnico y que también orienten para resolver problemas de ejecucion tanto
de mano izquierda y derecha, tales como digitaciones viables y el uso méas adecuado en la direccion

del pick.

Por otro lado, también es escaso el material en cuanto a repertorio escrito y editado oficialmente
por él y esto ha ocasionado paulatinamente que haya varias piezas de su repertorio musical escritas
por diversos guitarristas en formacion, quienes en su intento por aportar un documento e interpretar
una obra en especifico, transcriben patrones y digitaciones que en cierta medida no son los mas
adecuados para garantizar una buena fluidez en la ejecucion instrumental. De esta manera no se
visibiliza con claridad los recursos técnicos e interpretativos de los cuales se puede sacar provecho
al interpretar varias de sus obras y no se cuenta con un soporte que permita esclarecerlo de manera
concisa, dado que los métodos y guias escritos por Friedman se enfocan en compartir ideas de
temas y etapas musicales anteriores. Esto lleva al autor a plantear la siguiente pregunta de

investigacion.

1.2 Pregunta de Investigacion

¢Cudles son los recursos técnicos, melédicos e interpretativos empleados por Marty Friedman que

contribuyen a la formacion instrumental del guitarrista eléctrico?



1.3 Antecedentes

El antecedente mas valioso para este proyecto de investigacion es el mismo Marty Friedman debido
al desarrollo de una serie de métodos para guitarra eléctrica escritos oficialmente por él y en los
cuales se puede apreciar de manera méas detallada su estilo técnico instrumental y musical. Cada
método se basa en sus experiencias, proyectos y producciones musicales y cada uno fue
enriquecido por las diversas caracteristicas durante su paso por distintas regiones del mundo, siendo

la cultura oriental la que mayor impacto ha causado en él.

Los métodos estan debidamente producidos y editados en formato escrito y en formato de audio y
video. En el formato escrito cada ejercicio se presenta con notacion clasica acompariada de su
tablatura correspondiente con breves explicaciones para cada uno. En el formato de audio y video
se interpreta y se aclara varias ideas de los ejercicios del formato escrito, afiadiendo comentarios e

ideas que pueden apreciarse de manera mas detallada.

El primer método registrado por Marty Friedman se titula Exotic Metal Guitar escrito en el afio
1991. EIl objetivo de este método fue compartir varias frases y patrones basados en escalas y
arpegios mayores, menores, aumentados y disminuidos interpretados bajo su particular estilo con
sonido oriental debido al empleo de las denominadas escalas ex6ticas mezclados con su velocidad
y fluidez técnica, proveniente de su experiencia interpretando heavy metal. Dichos patrones fueron
parte de su produccion musical inspirada en su estadia en la banda de speed metal® Cacophony
durante 1987 y 1988, también de su primer album instrumental como solista titulado Dragon’s Kiss
producido en el afio de 1988 en donde el sonido oriental mezclado al del heavy metal es la identidad

de dicho album.

El siguiente método, en la linea cronoldgica, es el método Melodic Control lanzado en el afio 1992.
En este método compartid ideas melddicas con sonoridades orientales que fueron implementadas
en su segundo album, también instrumental, titulado Scenes producido el mismo afio. Este aloum
comparado con el anterior contiene mas ligereza en cuanto a la rudeza y el peso comun del género
del metal instrumental y se enfoca en una sonoridad ambiental con base en los aires tibetanos del

continente asiatico.

3 Corriente del heavy metal en donde los solos de guitarra se caracterizan por su velocidad y armonizacion.



Continuando en la linea de tiempo el siguiente método en aparecer fue The Essential producido en
el afio 1995. Asi como sugiere el titulo, en este método Marty Friedman compartié parte de lo que
considera su esencia musical: comento acerca de sus ideas creativas en torno a su subjetividad y
sus concepciones filosoficas en la masica y en la interpretacion en la guitarra eléctrica. También
tomo ideas y patrones de sus dos primeros albumes con el objetivo de visualizar el “feeling™* en la

interpretacion de sus composiciones y en las de otros intérpretes.

El siguiente método con el que continuo fue Electric Guitar Day One lanzado en el afio 1999. En
este método se enfocO en aconsejar a guitarristas que se encuentran en el inicio de su proceso
guitarristico. Compartié un total de 62 consejos que van desde como se debe sujetar la guitarra 'y
el nombre de cada una de sus partes, pasando por hablar sobre el calibre de las cuerdas,
amplificadores y efectos de pedales hasta llegar a tips para mejorar el cambio de acordes en una
progresion, técnicas interpretativas para ejecutar solos y consejos Utiles sobre posturas y temas a la

hora de estudiar o presentarse en vivo.

El siguiente método en la linea de tiempo fue Masterclass: Exotic Scales and Soloing escrito en
mayo de 2003. Este método, més corto comparado con los anteriores, fue lanzado en formato
escrito acompafado de solamente el audio de cinco solos escritos por él. Dichos solos estan
compuestos con base en las cinco escalas que él mas usaba en esa época de madurez musical como
por ejemplo las escalas orientales hirajoshi e lwato y otros modos provenientes de escalas mas
occidentales como la escala espariola, romanay el modo Lidio b2. Adicionalmente cada solo viene
descrito con tips acerca de sus técnicas interpretativas como por ejemplo el uso de medio tono en

los bends para aproximarse a las notas de tiempos fuertes.

El Gltimo método escrito por Marty Friedman, hasta la fecha, fue 99 Secret Lead Guitar Phrases
lanzado aparentemente en el afio 2005. En este método compartid, como lo sugiere el titulo, 99
frases cortas para guitarra con base en su subjetividad a través de sus experiencias como solista y

en estadia en otras bandas de heavy metal.

4 Proveniente del inglés: Sentimiento/sensacidn. En este caso: sensibilidad y sentimiento con que se interpreta una
musica o que inspira una musica. Tomado del diccionario online de Google. (2019)



Adicionalmente existen varios videos realizados para distintas revistas dedicadas a la guitarra
eléctrica como Guitar World y Young Guitar en donde Marty Friedman sigue compartiendo tips y

consejos en torno a la interpretacion de la guitarra eléctrica.

Por ultimo, y no menos importante, un antecedente muy valioso para este proyecto de investigacion
es el proyecto de grado de Osman Said Zambrano Gomez de la facultad de artes de la universidad
distrital de Bogota (ASAB), titulado Analisis descriptivo de elementos ritmicos, melddicos,

)

armonicos y técnicos de cuatro obras de Joe Satriani”. (2016). En éste el autor realizd dicho

andlisis de las cuatro obras resaltando los elementos, recursos técnicos y tedricos de Joe Satriani.

Para finalizar, respecto a Friedman, sus métodos se consideran importantes para este proyecto de
investigacion debido a que con base en ellos se pretende encontrar la manera mas aproximada de
cdémo se pueden transcribir aquellas obras de las cuales el material transcrito es escaso. Por otro
lado, se observa que sus métodos, en especial los primeros tres, se inclinan hacia sus tres primeros
albumes. Esto abre la posibilidad de poder explorar los recursos técnicos e interpretativos
procedentes de etapas posteriores en su discografia, ya que los tres métodos posteriores se alejan

un poco de poder visibilizarlos mas a fondo.



1.4 Justificacién

La importancia de este proyecto de investigacion proviene en mayor medida del interés por parte
del autor para compartir la reflexion que brinda el paso por la carrera de licenciatura en masica de
la universidad pedagdgica nacional. Por medio de la experiencia del autor, se busca aportar una
parte de los saberes de las visiones creativas del artista en cuestion a investigar y que también sean

atiles a los guitarristas en formacion interesados en su obra musical.

Por otro lado, existe el interés por parte del autor de documentar y ,en este caso, ampliar un poco
mas el analisis de la obra de Marty Friedman, debido a que es escaso el material escrito por parte
de él, o encontrado en revistas y sitios de internet. En caso de tener la fortuna de encontrar algo de
su repertorio, suelen ser transcripciones no tan precisas o que por lo general son de conciertos o
versiones en vivo en diferentes eventos en donde la fidelidad al audio original de la version grabada
en estudio no suele ser aproximada. Adicionalmente, no cuentan con un analisis pertinente para

ampliar su comprension.

Esto también supone un reto personal para el autor ya que se plantea la idea de reflexionar sobre la
evolucidn de las destrezas y habilidades interpretativas, ya que el repertorio escogido era en cierta
forma inalcanzable de interpretar, transcribir y analizar. Esto propone también comprobar el ideal
propuesto del perfil de un licenciado en musica de la universidad pedagdgica nacional, asi como
se puede observar en el articulo La formacién instrumental de los licenciados en musica de la
revista Pensamiento, palabra y obra: “Se espera generar competencias interpretativas y
didacticas y una actitud a través de la apropiacion de destrezas técnicas adquiridas con la practica
individual de su instrumento, con el fin de abordar un repertorio” Zerrate, Arias, Tovar y
Noguera, (2009, p.76)

La relevancia de este proyecto radica en la contribucion de un material ordenado y debidamente
estudiado que cumpla con la manera mas adecuada para interpretar ciertas obras musicales
cuidadosamente seleccionadas, las cuales no se encuentran transcritas y publicadas por el artista de
manera oficial. También de esta manera acrecentar, para todos aquellos guitarristas interesados en
Friedman, el material de la biblioteca del programa de licenciatura en musica de la universidad
pedagdgica nacional en donde aln es escaso el material tanto de andlisis como transcripciones de

su obra musical.



Este proyecto también busca solucionar dudas con respecto a la mejor manera de interpretar ciertos
pasajes melddicos en la guitarra eléctrica, debido a sus diferentes digitaciones y direccién en que
es ejecutado el pick® (técnica de la mano derecha), de una cantidad de temas seleccionados dentro
del repertorio de Marty Friedman cuya dificultad se encuentra en el estilo técnico particular en
cuanto a su ejecucion instrumental, lo cual es usual que produzca confusiones a la hora de
interpretar varios de sus pasajes melddicos en el instrumento y conlleve a formas que impidan la

manera mas viable para garantizar la fluidez en la ejecucion.

En cuanto a la viabilidad se cuenta con los materiales, recursos, estrategias, saberes y experiencias
necesarios para responder de la manera mas aproximada a los objetivos a plantear. También se
cuenta con la oportunidad de estar guiado de la mano de los asesores experimentados en el campo

que se enfoca este proyecto de investigacion.

Por altimo, se busca tener un encuentro directo con la musica de Marty Friedman a través de las
transcripciones y analisis pensados para los temas musicales a seleccionar, los cuales anteriormente
por falta de conocimientos y habilidades necesarios, no fue posible interpretar tanto en semestres
anteriores ni en etapas de madurez instrumental y musical previos a la universidad. Los temas
musicales escogidos son: Rio, Intoxicadet y Espionage, pertenecientes al album True Obsessions
del afio 1994 del cual son muy escasos tanto el material escrito como analizado y también las guias

0 métodos de los recursos técnicos e interpretativos dedicados a éste.

La decision de escoger a Marty Friedman y no a otro guitarrista, es debido al interés por parte del
autor, ya que Friedman es un guitarrista que ha influenciado el mundo de la guitarra eléctrica y la
guitarra rock por sus composiciones y su estilo técnico e interpretativo. Friedman también ha sido
participe en diversos proyectos musicales dentro de la escena del rock logrando dejar huella y

obteniendo reconocimiento en ésta a nivel mundial.

> Término en inglés para referirse a la plumilla, pluma o pUa que se usa para tocar las cuerdas con la mano derecha.
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Su forma de utilizar sonoridades orientales dentro de sus composiciones ha marcado una corriente
guitarristica con el interés de implementar, aparte de las escalas normalmente conocidas, escalas
exoticas, compartiendo asi nuevos recursos interpretativos a la comunidad de guitarristas.
Adicionalmente esto también genera interés para poder estudiar mas afondo los recursos técnicos

e interpretativos caracteristicos en su ejecucion instrumental.

1.5 Objetivos

1.5.1 Objetivo General

Proponer un material didactico para la formacién del guitarrista eléctrico con base en los recursos

y el estilo del guitarrista Marty Friedman a partir de los temas del album True Obsessions.

1.5.2 Objetivos Especificos

Describir los rasgos caracteristicos del estilo musical de Marty Friedman en sus

componentes musicales dentro del rock instrumental.

e Establecer las etapas de desarrollo musical de Marty Friedman dentro de su labor como

intérprete y creador en la guitarra eléctrica con base en su discografia.

e Seleccionar tres temas del album True Obsessions de Marty Friedman sobre los cuales se
realizard la transcripcion, el andlisis y la propuesta didactica.

e Extraer los pasajes que favorezcan al desarrollo técnico en la guitarra eléctrica.

e Proponer un material escrito y de audio que sirva para el estudio de los fragmentos y las

obras seleccionadas.



Marco Referencial

Debido a la naturaleza de este proyecto resulta pertinente, en este marco referencial, tratar unos
topicos en especifico para establecer, de la manera mas adecuada, las bases teoricas sobre el
comportamiento y la naturaleza de la técnica de Marty Friedman. Para llegar a ello, lo primero sera
indagar sobre la técnica en general y después articular dicha informacion con la técnica
instrumental implementada en la guitarra eléctrica. Posteriormente se usara la recoleccion de esa
informacidn para que se pueda entender de la mejor manera la técnica del guitarrista en cuestion a

investigar.

2.1 La técnica en la ejecucién instrumental

Al indagar sobre la etimologia de la palabra “técnica” se puede encontrar que esta proviene del
término tekhne, vocablo de la raiz griega. Dicho término es relativo “al que hace” y se refiere a la
destreza o la habilidad para realizar un oficio en particular con el fin de llegar a un resultado en
especifico, ya sea a nivel cientifico, tecnoldgico o artistico. Tomado de: DeChile.net. (s.f.).

Etimologia de Técnica. Recuperado (2019) de http://etimologias.dechile.net/?te.cnica

Segun el diccionario de la Real Academia Espafiola se define técnica como: 1- Perteneciente o
relativo a las aplicaciones de las ciencias y las artes, 2- Dicho de una palabra o de una expresion
en el lenguaje propio de un arte, ciencia u oficio, 3- Persona que posee conocimientos especiales
de una ciencia o arte, 4- Conjunto de procedimientos y recursos de que se sirve una ciencia o un
arte, 5- Habilidad para ejecutar cualquier cosa, o para conseguir algo. Se observa una clara
relacion de dicho término con el arte. Tomado de: Real Academia Espafiola. (2019). Definicion
de Técnico. En diccionario online edicion del tricentenario.
https://dle.rae.es/srv/fetch?id=ZIkyMDs

Hasta el momento se refleja la relaciéon entre un ser que saber hacer un oficio y una finalidad
determinada, en este caso una finalidad artistica. Dicha finalidad generalmente necesita de un
medio que ayude a cumplir el objetivo, en este caso una herramienta cuya disponibilidad puede ser

de manera fisica 0 cognitiva: “Usualmente, la técnica requiere del uso de herramientas y
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conocimientos muy variados, que pueden ser tanto fisicos como intelectuales” (Pérez y Merino,

2008)

Como se puede observar la técnica entonces requiere de un medio para poder ser implementada y
transmitida. Adicionalmente, una particularidad de ésta es que ademas puede transmitirse a otra
persona por medio de la enseflanza, e inclusive dicha ensefianza puede llegar a cambiar y
transformarse de modo que sea mas eficaz, nueva o simplemente contenga rasgos caracteristicos
del nuevo usuario. “posee la particularidad de ser transmisible ... Un hombre puede aprender una

técnica de otros, puede transformarla o incluso inventar una nueva.” (Pérez y Merino, 2008)

La técnica instrumental entonces, desde una perspectiva musical, esta relacionada con el que sabe
realizar el oficio de la musica y una finalidad artistica, una finalidad musical en este caso, que tiene
de por medio un instrumento musical mas los conocimientos intelectuales del intérprete, también

conocido como musico. Se puede establecer entonces la siguiente relacion:

El que sabe hacer Medio/Herramienta Oficio/Finalidad
Intérprete/Musico -Instrumento musical -Interpretacién musical
-Conocimientos tedricos -Mdsica

Tabla 1

Continuando entonces, el concepto de técnica estd ampliamente relacionado con la postura corporal
dado que una buena técnica recae en: “un disciplinamiento corporal (estableciendo todo aquello
que el cuerpo no debe hacer, como no se debe tocar) que, guiado por el principio de eficiencia

puso al cuerpo al servicio de lo sublime, suprimiendo el placer y el control del gesto.” (Shifres

2015).

Se entiende entonces desde, otra perspectiva, cdmo el concepto de técnica en cierto momento se

distorsion0 y colocd a la téecnica como algo que se relaciona y esta presente solo en el virtuosismo.

“La técnica instrumental suscito varios problemas: La técnica se convirtio en un fin en si
mismo, sobreabundaron ejercicios de discutible valor musical, se desarrollaron destrezas
y habilidades complejas en pos de un virtuosismo sélo posible para algunos, se sobrenatur6

un supuesto de belleza del sonido y se instaur6 una norma de inadecuacion por encima de
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cualquier conformacion fisica individual, entre otros. ” (Turiez, Guzmdn, Ferrero y Shifres,
2018, p.2)

Con relacion a la postura corporal, en su texto “Aproximacion al estudio y a la técnica
instrumental” (2014) Ivan Dario Pérez Ortiz coment6 como, aparte de la postura, la respiracion y

la relajacion juegan un papel importante para desarrollar una buena técnica instrumental.
En cuanto a la posicion corporal afirma que:

La posicion corporal juega un papel indispensable para la practica instrumental, porque
no solamente influye en los mecanismos fisicos necesarios para la ejecucion del
instrumento, sino que también afecta directamente la expresion musical. Es por eso que
uno de los objetivos primordiales del estudio debe ser buscar y cultivar una posicion que
represente un estado continuo de relajacion, permitiéndole al intérprete realizar una

comunicacion coherente y controlada en todo momento. (Pérez, 2014, p.8)

De esta manera se hace visible el hecho de la importancia en conservar una buena postura fisica no
solo para lograr una buena ejecucion instrumental, sino también para encontrar comodidad a la
hora de interpretar un instrumento musical y desarrollar un control necesario de cada movimiento

durante su interpretacion.
Con relacidn a la respiracion comenta que:

Las practicas de respiracion pueden aliviar la ansiedad y la tension que interfieren con el
rendimiento de cualquier area. Estas practicas promueven una mejor integracion de la
mente, el cuerpo y las emociones; permitiendo el flujo de la expresion artistica y
optimizando los movimientos fisicos para conservar la energia y reducir el desgaste o
desgarre de articulaciones, musculos y tendones... La préactica regular de la respiracién
coherente ha demostrado el mejoramiento de la circulacion, la oxigenacion y la resistencia
(Brown. 2012 citado por Pérez 2014, p.9)

También, la respiracion puede relacionarse con la intensidad o expresividad de cada tema musical
a interpretar. La exhalacion y la inhalacion pueden verse sincronizadas con el ritmo de la musica y

de esta manera pueden verse reforzadas intenciones expresivas a la hora de la interpretacion.
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Por Gltimo, con respecto a la relajacion piensa que:

Este estado es indispensable para la ejecucion instrumental, ya que ejecutar la mayoria de
instrumentos musicales implica un esfuerzo fisico considerable. Si este esfuerzo no se
administra adecuadamente mediante la respiracion y la relajacion, es posible que el cuerpo
comience a mostrar sintomas de fatiga que imposibiliten la fluidez y la comunicacion

durante la interpretacion. (Pérez, 2014, p.10)

Como se establecio, apropiar una buena relajacion facilitara la interpretacion de pasajes con mayor
dificultad debido a que no hay tensiones fisicas, musculares 0 mentales que impidan un correcto

funcionamiento de cada seccion del cuerpo.

Se infiere entonces que tanto la posicion corporal, la respiracion y la relajacion son los elementos
que inciden directamente en una buena ejecucion instrumental y aportan para el desarrollo de una

buena técnica instrumental.

Zerrate, Arias, Tovar y Noguera en su articulo “La formacion instrumental de los licenciados en
musica” (2009) de la revista perteneciente a la Universidad Pedagdgica Nacional “Pensamiento,
Palabra y obra” realizaron una reflexion sobre los problemas e ideales de la técnica instrumental
en los estudiantes de la facultad del programa de licenciatura en musica. En dicho articulo
entienden técnica como: “movimientos que el cuerpo realiza para ejecutar o hace sonar un

instrumento” (p. 78)

Con relacién a lo anterior dicha reflexion estd pensada desde la perspectiva de cdémo un docente
puede contribuir al desarrollo de una buena técnica instrumental, identificando de una manera
aproximada los problemas de postura que impiden una correcta fluidez en el funcionamiento de
cada parte del cuerpo involucrada en la ejecucion instrumental por parte de los estudiantes, de

manera que:

Es indispensable que un docente de un instrumento conozca de la mejor forma posible el
funcionamiento del cuerpo y de cada uno de los érganos, musculos y tendones que trabajan
en la ejecucion, con el fin de buscar la forma maés eficiente de realizar dicho trabajo

muscular, sin llegar a generar tensiones innecesarias. (p. 78)
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Se sigue relacionando entonces el término Técnica con la postura corporal y su incidencia en los
movimientos de cada musculo, tendédn y articulacion en cada extremidad. Ser consciente de cada
movimiento corporal y su correcto funcionamiento contribuye a una buena fluidez, garantizando
relajacion tanto fisica como mental para poder lograr un ligero ahorro de energia al no gastarla en

movimientos innecesarios, de modo que:

Otro aspecto fundamental a considerar es la relajacion muscular. Hay una gran
coincidencia al aceptar que deben evitarse todos los movimientos innecesarios y relajar
los musculos que momentdneamente no estén en actividad. Para tocar con el menor
esfuerzo posible, es necesario poder contraer conscientemente los masculos en cualquier
momento y relajarlos (también conscientemente). La diferencia de criterios consiste en
como lograr esta relajacion, que puede lograrse con ciertos movimientos externos de los
brazos (movimientos funcionales), de las mufiecas (caidas), del cuello o de la espalda; pero
se aprecia también que la relajacion no se obtiene desde afuera, ya que implica un proceso

mental por el cual se busca constantemente dicha relajacion. (p. 79)

Concluyendo entonces, la técnica en la ejecucién instrumental tiene que ver con cdmo un intérprete
con sus conocimientos tedricos y sobre su instrumento musical, logra ser consciente de cada
movimiento del cuerpo y como este esta ligado con un buen control en la respiracion y en la postura
corporal con el objetivo de lograr una buena relajacion, tanto fisica como mental, para contribuir
de la mejor manera a una finalidad, que en este caso es la interpretacién musical. Adicionalmente
un buen dominio técnico conducira a reducir la fatiga a la hora de la interpretacion debido al control
y ahorro de energia en cada movimiento y de esta manera prevenir en cierta medida lesiones

causadas por movimientos desmedidos e innecesarios.
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2.2 La técnica en la guitarra eléctrica

Relacionado con el capitulo anterior, se puede deducir que la técnica en la guitarra eléctrica
proviene entonces de como interpretar de la manera mas adecuada la guitarra acustica, aunque sus
técnicas necesiten, en cierta medida, un control y manejo un tanto distintos como lo afirman Maber
Rosillo y Eider Ortiz en su trabajo de grado “Entre bandolas, un encuentro de la bandola andina
y llanera” al afirmar que: “son completamente diferentes y aunque permitan la interpretacion de
la musica ... las técnicas de interpretacion son distintas y no es facil pasar de una a otra sin

ahondar de forma particular en cada una” (Rosillo & Ortiz, 2015, p.30).

Sin importar que tipo de instrumento se trate, por el momento las bases de la técnica en general
vienen siendo las mismas al tener como principios un buen manejo corporal y una buena
respiracion para llegar a una relajacion necesaria tanto fisica como mental, para de esta manera

brindar fluidez a los pasajes a interpretar y ahorrar energia evitando movimientos innecesarios.

Al indagar sobre la técnica de la guitarra, se pudo observar que ésta proviene del denominado estilo
de “guitarra clasica”, cuyo origen se sitla aproximadamente entre el periodo del afio 1770 a 1840,
periodo en el cual se especula se empezé a analizar los rasgos interpretativos musicales de obras
relacionadas con compositores de musica para guitarra durante ese lapso. Se infiere que la técnica
de la guitarra eléctrica entonces esta familiarizada con la técnica de la guitarra clasica gracias a su
cercania, composicién y morfologia. Se asimila un poco con las palabras de Liz Amanda Contreras
en su trabajo de grado de la Universidad Pedagogica Nacional “Pequefias piezas para bandola
andina colombiana en un formato inédito” al afirmar que: “Historicamente los recursos técnicos

’

se encuentran en los métodos ... muy generalizados: bien podrian aplicarse a otros instrumentos’

(Contreras, 2016, p.40).

Desde la perspectiva guitarristica, en principio ciertos problemas de técnica de la guitarra eléctrica
suelen ser los mismos de la guitarra acustica, los cuales podrian resolverse al desarrollar una buena
técnica instrumental. Jaime Arias, profesor de guitarra clasica del programa de licenciatura en
musica de la universidad pedagogica nacional, comenté en el articulo “La formacion instrumental
de los licenciados en musica” ciertos aspectos de tipo técnico que pueden encontrarse en la

ejecucion en la guitarra:
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La forma como el estudiante ataca las cuerdas con la mano derecha esté relacionada con
la calidad del sonido que se obtenga del instrumento ya que la direccion en que se impulsen
las cuerdas incide en la forma en que éstas vibren. Son varios aspectos que deben tenerse
en consideracion: La participacion de las tres falanges, la friccion de las ufias con las
cuerdas, la flexibilidad de los musculos de los dedos, el desarrollo balanceado de los
musculos flexores y extensores, la comprension de la pulsacion apoyada el libre y regreso

de los dedos a su posicion de ataque a las cuerdas. (Arias 2009, p. 83)

Adicionalmente coment6 que durante el aprendizaje de la interpretacion de la guitarra es posible

identificar problemas usuales de tipo técnico como son:

El pulgar Bailarin: Se debe al movimiento innecesario por parte del dedo pulgar cuando los dedos
1, 2, 3y 4 se mueven debido a que, al no contar con la suficiente madurez a nivel de disociacion,

es un tanto dificil dejarlo fijo como eje de la mano izquierda.
Dedos sin arco: cuando la fuerza de las falanges cede y se debe presionar con més fuerza.

Inconvenientes con la ceja: Consiste en colocar el dedo 1 en dos o méas cuerdas a la vez. El
problema radica en cuando el dedo 2 apoya al dedo 1 impidiendo que éste desarrolle la fuerza

necesaria para que las cuerdas vibren con claridad.

Repeticion de dedos: se presenta cuando se repiten pulsaciones con el mismo dedo por parte de

la mano derecha cuando en realidad se deben alternar para evitar un cruce de estos.

Pulgar dentro de la mano: Se presenta cuando es dificil separar el dedo pulgar del dedo indice ya
que realmente es indispensable separarlos para generar comodidad de ejecucién en la mano

derecha.

Tensiones extremas de la cuerda: Cuando debido a la tension de las propias cuerdas es pertinente

que la mano derecha esté mas hacia el mastil o al puente de la guitarra.
Ligados defectuosos: Ligados que suenan muy diferente respecto a la articulacion ritmica deseada.

Desalineacion muscular entre el brazo y la mufieca: Se presenta cuando la mufieca se encuentra
demasiado salido o pegada a la tapa de la guitarra generando incomodidad con el funcionamiento

natural de los musculos, articulaciones y tendones del brazo.
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Ataque desigual: Cuando las cuerdas se atacan con &ngulos distintos de cada dedo produciendo

una diferencia sonora en cada pulsacion.

Regreso de los dedos a su lugar de ataque: Se presenta cuando después de pulsar la cuerda con
un dedo en especifico, éste no regresa a su posicion y se queda en un lugar que de alguna manera

u otro tensiona la mano e impide el movimiento fluido de los demés dedos.

Manejo de volimenes: Sucede cuando por falta de fuerza en la mano izquierda, las cuerdas al aire

suenan con mayor volumen que cuando se pisa un traste respectivo de cada una.

Como se puede evidenciar cada uno de los problemas anteriores esta relacionado en cierta medida
con posturas corporales que no son del todo idéneas y que impiden el fluir natural del cuerpo en
cada uno de sus movimientos. Se puede afirmar que en estos casos una buena técnica guitarristica
puede contribuir a una mejora en la interpretacion tanto en la guitarra acustica como en la guitarra

eléctrica.

Hablando de la técnica propia en la guitarra eléctrica, tal vez una de las mayores diferencias con
su version acustica es el empleo de un aditamento conocido como pick, pda o plumilla, aungue no
todo el tiempo se hace uso de éste al interpretar la guitarra eléctrica. El uso del pick regularmente
agrega mas técnicas y posibilidades en la ejecucion de la mano derecha y uno de los atributos
usualmente adquiridos es la facilidad a la hora de interpretar pasajes rapidos, gracias a su capacidad
de alternar arriba y abajo de manera rapida, en los cuales debidamente se deben mantener los
principios de postura, respiracion y relajacion para conseguir interpretar pasajes rapidos, limpios y

claros.

Cabe mencionar que parte de la difusion de las técnicas de la guitarra eléctrica fueron impulsadas
con su participacion en géneros como el jazz y el rock durante sus inicios y con a la aparicion de
nuevos intérpretes, como lo comentd Giovanny Rodriguez, en su trabajo La guitarra eléctrica
solista en la interpretacion del pasillo y el bambuco andino colombiano al afirmar que: “El
desarrollo del jazz también permitié un desarrollo de la guitarra, en donde iba tomando mas
protagonismo e iban apareciendo asi mismo, cada vez mas interpretes ...la fusion y la constante
evolucion del jazz han traido nuevos interpretes con nuevos estilos provenientes de otros géneros

como el rock” (Rodriguez, 2016, p.19).
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Respecto al uso de la plumilla, algunas de las técnicas representativas en la guitarra eléctrica que

se logran conseguir con su uso son:

Palm Mute: Muteo de palma en espafiol. Consiste en enmudecer las cuerdas con la palma de la

mano que lleva el ritmo y suele emplearse un poco més con los acordes de quintas u octavas.
Downpicking: Pick hacia abajo. Consiste en utilizar sélo pulsaciones/ataques hacia abajo.

Alternate picking: Pick alternado. Consiste en ataques alternados hacia arriba y hacia abajo. Este

contribuye con la economia de energia y movimiento para garantizar fluidez.

Sweep picking: Barrido con pick. Se conocen en espafiol usualmente como barridos ya que
consiste en economizar los movimientos del pick arrastrandolo hacia arriba o a hacia abajo dos o
mas cuerdas de manera progresiva. Regularmente se usa para interpretar arpegios y suele ir
combinado del palm mute para generar un sonido mas limpio. También puede ir acompafiado de

ligados para agregar un poco mas de notas en la secuencia interpretada.

String skipping: Salto de cuerda. Consiste en saltarse una 0 mas cuerdas en la ejecucion para

generar intervalos mas amplios de lo normal en la interpretacion

Cross Picking: Pick cruzado. Es una técnica usada esencialmente en la masica country tratando

de emular el sonido de un Banyo. Consiste en hacer uso de tres cuerdas solamente.

Pick Scrape: Raspado de pick. Generalmente usada en el rock. Consiste en sostener el pick de

costado contra una 0 mas de las cuerdas graves y luego arrastrandolo a lo largo de ellas.
Pick Slide: Similar al anterior, pero regularmente en las cuerdas agudas.

Hybrid Picking: Pick hibrido. Consiste en utilizar dedos y pick de manera simultanea o progresiva,
una nota de tras de otra. El indice y el pulgar sostienen el pick y los deméas dedos también se usan
para tocar las demas cuerdas consiguiendo de esta manera amplificar la velocidad de cierta variedad

de pasajes

Como se pudo observar dichas técnicas implican un funcionamiento distinto respecto al empleo de
la mano derecha, utilizando movimientos fisicos necesarios para lograr de una manera correcta el

control corporal y mental que cada una de estas técnicas requiere.
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Cabe resaltar que ademas de las técnicas de mano derecha, también se encuentran técnicas de mano

izquierda que normalmente también se ven implementadas en la guitarra acustica como son:

Bend: Consiste en tocar alguna nota en el mastil con el pick y levantarla con la mano izquierda,
esto ocasiona un recorrido cromaético por parte de la nota interpretada del cual se puede hacer uso
de manera subjetiva dependiendo de la velocidad y la intencion del intérprete. Existen varios tipos

de bend, entre ellos:

e Bend de tono completo: Levantar la cuerda hasta llegar al siguiente tono en la escala.

llustracion 1

e Bend de medio tono: Como su nombre lo indica consiste en levantar la cuerda hasta

alcanzar medio tono siguiente en la escala.
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llustracion 2
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e Bend de cuarto de tono: Levantar la cuerda hasta alcanzar un cuarto de tono ascendente.

También llamado “Blues Bend” por su uso caracteristico en este género.
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llustracion 3

e Bend y Release: En espaiol “doblar y liberar” consiste en realizar un bend, mantenerlo

dependiendo de la interpretacién y posteriormente volver a bajar la cuerda para finalizar en

la nota de inicio sin tener que emplear un segundo ataque.

llustracion 4
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e Pre-Bend: Iniciar el ataque de la cuerda con el bend listo desde arriba, omitiendo de esta

manera el recorrido cromatico.

llustracion 5
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Ligados: Consiste en interpretar dos 0 mas notas en direccion ascendente o descendente con un
solo ataque por parte de la mano derecha. En la guitarra eléctrica se nombran dependiendo de la
direccién:

e Hammer On (HO): La palabra Hammer proviene del inglés y significa martillo lo que

significaria “martillar” en este caso. Es un Ligado ascendente. Se interpreta una nota con
un ataque y posteriormente con otro dedo de la mano izquierda se pisa, o se martilla, con

un poco de fuerza la siguiente nota deseada en el mastil.
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llustracion 6

Pull Off (PO): La palabra Pull proviene también del inglés y significa jalar. Es un ligado
descendente. Se ataca una nota con algin otro dedo que no sea el nimero uno y

posteriormente ese dedo se levanta, jalando la cuerda, para dar paso a alguna nota detras
previamente pisada por otro dedo.
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llustracion 7

Slides (sl): La palabra proviene de nuevo del inglés y significa deslizar. Como en cualquier otro
instrumento de cuerda se trata de los mismos glissandos. Se debe atacar una nota en el mastil y
posteriormente con la mano izquierda, independientemente con qué dedo se esté pisando dicha
nota, se desliza hasta cualquier otra nota deseada en la misma cuerda. Puede ser de manera
ascendente o descendente. En la guitarra eléctrica existen dos tipos de slides:
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e Slide sencillo: Se interpreta una nota, se desliza el dedo en la misma cuerda hasta llegar a

la nota deseada y por ultimo esta Ultima nota también se ataca por parte de la mano derecha.
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llustracion 8

e Slide ligado: Similar al anterior, con la diferencia de que la nota a la que llega el slide no
se vuelve a atacar.
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llustracion 9

Trino: Las notas indicadas, o interpretadas por el autor, se alternan constantemente con uso de
hammer on y pull off

- fre=
F
y——o

éu‘

[
tr~~
T
A 7
D
D
-u.\

llustracion 10
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Tapping: Consiste en hacer un hammer on, en cualquier nota del mastil sin la ayuda de cualquier

otro ataque ni de la mano derecha. La nota a interpretar se martilla ya sea con los dedos de la mano

izquierda, escribiéndose muy parecido al ligado, pero sin una nota por detras o los dedos de la

mano derecha, escribiéndose una pequefia T o0 un simbolo + sobre la nota especifica.

Tapping con mano izquierda

llustracion 11

Tapping con mano derecha

llustracion 12

Cuerdas silenciadas: Consiste en no pisar fuertemente las notas de la mano izquierda, esto impide

las vibraciones de las cuerdas ocasionando un efecto de muteo. También se le conoce como notas

muertas.
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llustracion 13

Rastrillar: Se silencian las cuerdas de arriba de alguna nota pisada en el mastil, el pick pasa por

estas cuerdas silenciadas hasta llegar a la nota pisada adornando un poco esta ultima.

llustracion 14
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Trémolo: Se trata de atacar la cuerda repetidamente por parte de la mano derecha dependiendo de
la velocidad e intensidad propuestas por el compositor o intérprete. Se parecia mejor como una
técnica de mano derecha, pero se considera como un recurso interpretativo establecido en esta
categoria.

llustracion 15

Vibrato: Consiste en hacer vibrar la cuerda levantandola y bajandola sutilmente mientras se pisa
cualquier nota en el mastil. La velocidad del vibrato depende de la intencion del intérprete o del
tema musical en si en cuanto a su velocidad.
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llustracion 16

Con esto se concluye que en la guitarra eléctrica existen extensiones y ampliaciones de la técnica
guitarristica en la interpretacion que se logra con ayuda de la implementacion del pick pero que sin
importar su uso se debe crear una conciencia en el movimiento que debe adaptar cada parte del

CUerpo para conseguir su correcta utilizacion.
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2.3 La técnica de Marty Friedman en la guitarra eléctrica

Como se pudo observar a mediados del primer capitulo hablando del significado de técnica, una de
sus cualidades es que es transmisible y que un hombre puede adaptar, transformar o inclusive crear
una nueva técnica. Esto regularmente ocurre en la ejecucion instrumental y a medida que la técnica
se transmite de profesor a estudiante, o simplemente se desarrolla durante el proceso de adaptacion
al instrumento y es usual que nuevas técnicas aparezcan conforme pasa el tiempo. En la guitarra
eléctrica hoy en dia siguen transformandose y apareciendo técnicas nuevas, debido a la gran
cantidad de guitarristas alrededor del mundo experimentando con nuevas herramientas y
sonoridades. Juan Sebastian Vera Varela, en su articulo Bandolarium, cuatro obras para bandola

sola (2013) resalta el vinculo que existe entre la técnica y el correr de los afios al afirmar que:

Las técnicas de ejecucion han estado ligadas a la actitud interpretativa ... a lo largo de la
historia. La forma de coger el plectro, hacer digitaciones, escalas, interpretar pasajes
rapidos, han sido logradas por vocacién mas que por una escuela que sistematice estos
aspectos. Aunque si se puede hablar de algunos estilos y formas de solucionar estas

cuestiones técnicas ... que crearon algunos intérpretes. (Vera, 2013, p.110).

Existen varios guitarristas influyentes en la escena que ademas se destacan por su inusual postura
en cuanto a la forma de sujetar el pick. Por mencionar algunos recomendados se encuentran:
Synyster Gates de la agrupacion Avenged Sevenfold, Kirk Hammett por extender el dedo medio
de la mano derecha, James Hetfield de Metallica debido a la postura que desarroll6 tras dejar colgar
la guitarra demasiado abajo de lo convencional, Tosin Abasi por su movimiento de los dedos que
sujetan el pick, Michael Angelo Batio por tocar con ambas manos con la guitarra en cualquier
direccion, Eddie Van Halen, Pat Metheny, Steve Morse por recostar el dedo mefiique sobre la
guitarra, Willie Adler de Lamb of God y por altimo Marty Friedman.

Marty Friedman es un guitarrista cuya técnica es, en cierto modo, no del todo convencional. Al
observar su técnica lo primero gque se puede notar es la posicion de la mano derecha sin importar
lo bajo que cuelgue la guitarra, ya que su mano derecha no se encuentra recostada sobre las cuerdas
con la intencion de enmudecerlas y adoptar la técnica del Palm Mute. regularmente esta Gltima es

usada cuando se emplea distorsién para impedir el sonido de las demas cuerdas con el fin de brindar
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un sonido mucho mas limpio y claro, lo que hace que la nitidez y limpieza de su sonido sea

distinguida por varios guitarristas que cuestionan su postura.

Otra particularidad es el poco uso del dedo 4, dejando encargados la mayor parte del tiempo a los
dedos 1, 2, y 3. Esto ultimo puede considerarse normal de cierta manera debido al imaginario
colectivo de la comunidad guitarristica, ya que, en el estilo propio de la guitarra eléctrica en el
género del rock, el dedo 4 no cuenta en ciertas ocasiones con la velocidad ni la fuerza necesaria
para la expresividad, dejandolo un poco de lado a la hora de formar parte de las secuencias en los

fraseos melodicos.

lustracion 17 tomada de https://www.ultimate-
guitar.com/lessons/quitar_techniques/marty_friedmans_guitar_technique_analysis.html

En varias de sus entrevistas, unas de las preguntas frecuentes siempre suelen ser debido a la
posicion de su mano derecha, a lo que él usualmente responde que se debe a que no es de su agrado
el sonido de las cuerdas al adoptar la posicion convencional de un guitarrista. Se puede evidenciar
esta ultima afirmacién en una de sus entrevistas recientes para el blog digital “Mono Blog” en su

articulo Marty Friedman talks Japan and guitar techniques. (2018):

“-Tienes una técnica de pick bastante Unica: ¢cOmo empezaste a desarrollarte o gravitar

hacia eso? ¢ Cuales son los beneficios especificos de tu estilo?
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-Es simplemente algo que hago inconscientemente porque no me gustan las notas
silenciadas durante los solos. Mantengo mi mano alejada de las cuerdas para que suenen

mas fuerte y claramente con més tono. Eso es practicamente todo. (Friedman, 2018)

Con base en la experiencia del autor como guitarrista en formacion y parte de la comunidad de
guitarristas de diferentes seguidores de su obra musical, la técnica de Marty Friedman ademas de
ser inusual, produce incomodidad a la hora de tratar de adaptarla. Dicha incomodidad puede
generar dolores a nivel del brazo derecho, la mufieca y los dedos debido a la tension y el
estiramiento que se efectlia en el dorso de la mano. Un ligero andlisis propuesto por la comunidad
de guitarristas de una pagina concurrida para hallar obras para guitarra eléctrica, llamada “Ultimate
Guitar.com” propone dos desventajas que se producen al tratar de adaptar su técnica: el control en

la limpieza del sonido y la posibilidad de causar lesiones en la mano derecha.

En la primera desventaja el mismo Marty Friedman comentd, como se puede observar en su método
“The Essential” (1995), como el control de la limpieza es afectado con esta técnica ya que, al no
adaptar la técnica del Palm Mute, las cuerdas superiores, que generalmente se encuentran al aire
en la ejecucion de un solo, quedan libres para cualquier vibracién no deseada, conocida como ruido,
proveniente del resto de la mano derecha, mufieca y brazo. Adicionalmente se agrega la vibracion
por simpatia de sonidos provenientes de intervalos consonantes perfectos como la cuarta, quinta 'y

octava justas®.

Esta desventaja también trae inconvenientes a la hora de realizar sesiones en estudios de grabacion
debido al ruido incontrolable expuesto anteriormente. Friedman coment6 que para evitar dicho
ruido hace uso de elementos como bandas de goma o cintas en la parte superior de las cuerdas,
cerca al mastil, para impedir la vibracion de las cuerdas al aire. Por otro lado, el control del pick
suele ser impreciso ocasionando de esta manera tocar por error cuerdas que no se necesitan en
determinado momento, impidiendo la limpieza y claridad necesarias en una sesion de grabacion

profesional.

En cuanto a la segunda desventaja las lesiones por estiramiento y tension pueden llegar a ser un
problema sumamente obvio. Marty Friedman asegurd, en una de sus entrevistas, haber empezado

a tocar guitarra electrica desde los 14 afios adaptando su técnica particular, y que tal vez debido al

6 Manera de medir las distancias entre los sonidos musicales: Intervalos musicales.
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tiempo que lleva girando su mano derecha de esa manera puede que la fisionomia entera de su
brazo derecho se haya adaptado y acostumbrado a dicha posicion. Comentd que no ha sentido
incomodidades o dolores durante su carrera musical, pero en guitarristas en formacion al tratar de
adaptarla es notorio el dolor debido a la incomodidad, sumado a la presion de lidiar con el control

del sonido para evitar el ruido.

Si un guitarrista en formacion intentara adaptar la técnica en cuestion puede verse afectado con
lesiones en la mufieca e incluso sintomas que aluden a las probabilidades de iniciar un sindrome
del tanel carpiano al no estar acostumbrado a ella. Debido a dichas desventajas es realmente inusual
encontrar a un docente que ensefie a tocar con esta técnica o que un guitarrista en formacion se

atreva a adaptarla.

En cuanto a la ejecucién instrumental, la técnica adaptada por Friedman lo ha llevado a romper
parametros y esquemas regulares en los patrones normalmente usados a la hora de interpretar
ciertas secuencias melodicas en la guitarra eléctrica. Un ejemplo claro es el uso de la técnica de
Sweep Picking ejecutada por él en donde deja los barridos ascendentes y descendentes,
normalmente propuestos en arpegios a gran velocidad, y agrega saltos de cuerda y notas de color
ajenas al arpegio rompiendo con la sensacion normal de subida y bajada que transmite un arpegio

interpretado con esta técnica.

No solo el Sweep picking es alterado, dentro de lo convencional, debido a su técnica. Los bends,
vibratos y el Alternate Picking suenan notoriamente distinto a causa de la posicion particular de su
mano derecha generando el empleo de digitaciones inusuales por parte de la mano izquierda, en
donde se puede notar muy poco uso del dedo 4 en varias secciones de pasajes melddicos dentro de
su obra musical y, a su vez, otorgando un estilo completamente distinto y Gnico a nivel de los

demas guitarristas de géneros similares.

Sumado a lo anterior, otra particularidad que suele resaltar el estilo de Friedman es la fusion de su
técnica con el empleo de diferentes escalas exéticas pentatonicas orientales como lo son Hirajoshi,

Iwato y kumoi entre otras; escalas autoctonas incorporadas por sus viajes por el continente asiatico.

Debido a su experiencia, tal vez sus perspectivas filosoficas sobre la técnica lo han llevado en parte
a adaptar su postura y estilo. En varias entrevistas y tutoriales en donde se ve cierto grado de

madurez con respecto a toda su carrera musical, afirma que en cierto modo la técnica es lo de
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menos en cuanto un guitarrista en formacidn sea capaz de brindar e interpretar ideas musicales con

su instrumento y sepa transmitir sus emociones en ellas.

Concluyendo sobre la técnica de Friedman, existe la probabilidad de que la escasez en cuanto a
transcripciones de sus temas musicales se deba a la dificultad presentada en sus pasajes y frases
debido a su técnica, lo cual dificulta realizar una transcripcion de la manera mas aproximada que

refleje la ruta mas adecuada de interpretar parte de sus obras musicales.

2.4 Etapas de desarrollo musical en la obra de Marty Friedman

Marty Friedman nacié el 8 de diciembre de 1962 en Washington D.C. Estados Unidos. Fue parte
de distintas bandas de rock como Hawaii, Cacophony en donde su estilo particular resalto adn
mas, Deuce, Sound Horizon y Megadeth. Esta Ultima agrupacién de Thrash metal fue la que
catapulté el reconocimiento de Friedman en la década de los 90 gracias a su sello personal en los
solos de guitarra. Actualmente vive en Shinjuku, Tokio, Japén en donde la cultura oriental lo

atrapd a tal punto de establecer su vida completamente en dicho pais.

Debido a los cambios, estadias y viajes por diversas regiones del mundo, Friedman ha moldeado
su sonido durante el desarrollo en toda su discografia, logrando asi que cada album suene y tenga
un toque distinto a los demas. Cada composicion, a través de la cronologia de su discografia,
logra representar las ideas melddicas y armdnicas que él ha capturado a lo largo de sus viajes
llevandolo a experimentar con distintas fusiones musicales. A continuacion, se muestra la
discografia (sin incluir albumes de sesiones, conciertos en vivo y colaboraciones) en orden

cronoldgico anexando las particularidades de cada album en si.

Dragon’s Kiss (1988) es el primer album de Friedman como solista, ademas como compositor,
consta de ocho temas. Es un &lbum completamente instrumental (no contiene temas musicales
con voz). El sonido puro del rock con una densidad timbrica contundente y el toque neoclasico
son la particularidad de este album, logrando que se le reconozca como el mas pesado. Cuenta
con una gran variedad de secuencias melodicas complejas armonizadas gracias a la colaboracion

de Jason Becker, otro guitarrista reconocido como un virtuoso y genio de la guitarra eléctrica.
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Scenes (1992) es el segundo album, también instrumental. En éste la rudeza del metal neoclasico
desaparece para abrir paso a un sonido New Age combinado con las escalas exdticas orientales
particulares del sonido caracteristico de Friedman. La masica New Age esta basado en dicha
corriente de pensamiento, del mismo nombre, la cual consta de brindar inspiracion artistica,
relajacion y optimismo y suele usarse para practicar yoga, masajes, meditacion, lectura e
inclusive controlar el estrés. Las armonias generalmente suelen ser modales y consonantes para
apoyar lo anteriormente especificado. Dicha implementacion logro convertir este album como

uno de los primeros en usar dicha fusion en el campo del rock instrumental.

Introduction (1995) es el 4lbum namero tres. Podria decirse que mantuvo la férmula del album
anterior, pero con mas diversidad musical. Dej6 un poco de lado la consonancia modal particular

del New Age y se centrd en expresar un sonido mas occidental.

True Obsessions (1996) es el cuarto album. En éste, el sonido se aleja del New Age y vuelve a
tener caracteristicas del rock occidental. Friedman deja un poco de lado el uso abundante de las
escalas exaticas e incluye cuatro temas cantados, siendo la primera vez que lo hace en su

discografia como solista. Este es el Gltimo 4lbum compuesto antes de su salida de la agrupacion
Megadeth, del cual se puede apreciar un sonido puro del rock y dividir asi una etapa en su vida

musical.

Music for Speeding (2003) es el &lbum nimero cinco. Transcurrieron siete afios para que
Friedman volviera a componer temas como solista. Unas de las causas posibles que influyeron a
este lapso de tiempo extenso con respecto a los demas albumes pudo haber sido su salida de la
agrupacién Megadeth, en la cual permanecié toda la década de los 90, y también su cambio de
vida para establecerse por completo en Japon, en donde reside actualmente. Este fue el primer
album en donde Friedman comenzd a experimentar la fusién entre el rock y el pop japonés (J-
Pop) vy el retorno al abundante uso de las escalas exdticas que siempre lo estuvieron
caracterizando. Dicha fusion seria la base para las composiciones futuras en los siguientes
albumes. Es desde este punto en donde se evidencia el cambio de sonido en la obra musical de

Marty Friedman.

Loudspeaker (2006) es el sexto album. Es la continuacion en la exploracion de la fusion entre el
rock con J-pop. Dicha fusion se siente mas madura con respecto al aloum anterior. Se incluyeron

temas cantados en japones. Un elemento distinto y caracteristico en este album con respecto a los
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anteriores es el empleo de la afinacion de la guitarra medio tono abajo, es decir Mi bemol, ya que

normalmente la afinacion estandar de la guitarra es Mi.

Future Addict (2008) es el album niimero siete. Este consiste en recopilaciones de canciones de
sus trabajos anteriores en las agrupaciones en las que estuvo previamente, desde Deuce hasta
Megadeth. Su idea consistié en rehacer los temas con su nuevo sonido de la fusion rock y J-pop.

Sélo tres canciones de este album son nuevas.

Tokyo Jukebox (2009) es el octavo album. Es un album que consta de solamente covers de
musica japonesa y varias agrupaciones de dicho pais. Es un homenaje a la musica y cultura
japonesa, a las cuales les demuestra su afecto de dicha manera. En éste se encuentran once covers

seleccionados por Friedman.

Bad D.N.A (2010) es el album numero nueve. El desarrollo de éste es un poco curioso ya que fue
completamente escrito por Friedman mientras viajaba por varios paises en la region oriental del
mundo y s6lo contaba con recursos minimos para su produccion como: guitarra, pedales y su
computadora. Posteriormente enviaba los audios a sus productores los cuales continuaban con el
trabajo de masterizacion y mezcla correspondientes. El resultado fue un tanto de musica
experimental entre la fusion de sonoridades distintas pertenecientes a los sitios por los que
viajaba durante dicha produccion. Es el album que contd con menos trabajo y calidad de

desarrollo.

Tokyo Jukebox 2 (2011) es el décimo album. Nuevamente recopild y realizo trece covers de
canciones japonesas. Los arreglos, igual que en la entrega anterior (Tokyo Jukebox), fueron
hechos completamente por él.

Inferno (2014) es el album nimero once. En este album Friedman retoma un poco de sus raices
del rock y los incorpora a su fusion logrando que su sonido sea un poco mas rudo y contundente.
Una caracteristica de este album es el uso de guitarras ritmicas afinadas en Mi bemol para los

acompafiamientos, logrando asi un sonido mas denso y pesado.

Wall of Sound (2017) es el album numero doce y el altimo hasta la fecha. Podria decirse que es

la continuacion del sonido denso de las guitarras acompariantes afinadas en Mi bemol.

Al analizar su discografia, y teniendo en cuenta los detalles comentados previamente en cada uno
de ellos, se puede observar tres grandes etapas:
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La primera va desde el afio 1988 hasta el afio 1996, en donde su sonido del rock prima en sus

composiciones, obviamente recurriendo a su estilo caracteristico del uso de las escalas exoticas.

La segunda ocurre siete afios después. Se situaria entre el afio 2003 y el 2011, en donde se puede
observar el notorio cambio y la influencia de la musica y cultura japonesa. Una subetapa en este
periodo puede observarse desde el 2008, en donde el material compuesto fue escaso y primaron

los arreglos para diversos covers. Se podria decir que su obra inédita tuvo un ligero descanso

atribuido a diversas causas en su vida personal y artistica.

La tercera etapa comenzaria desde el 2014 hasta la fecha, en donde vuelve a retomar la densidad

y contundencia del rock prevaleciendo sobre el sonido del pop japonés.

La identificacion de estas etapas en el desarrollo musical de Marty Friedman contribuyen para
justificar el interés por parte del autor de realizar el proyecto con base en el album True
Obsessions, ya que ésta fue la Gltima produccion musical en la etapa de mayor interés en todos
los niveles de audicion tanto musical, afectivo y animico por parte del autor. El interés también
proviene debido al cambio de sonido en la obra musical del artista en cuestién y la poca

realizacion escrita que éste obtuvo de manera escrita al contar con material sumamente escaso.
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Marco Metodoldgico

3.1 Tipo de Investigacion

Seglin Rubén Lopez Cano y Ursula San Cristobal Opazo, la base de la investigacion cualitativa
radica en el analisis del comportamiento de las personas con su cultura e ideologias. La relacion
con el entorno, las experiencias, los conocimientos, la subjetividad, y los contextos de cada persona

son eventos que en muchos de los casos se escapan de un control cuantitativo.

Adicionalmente, una investigacion exploratoria es aquella que nos otorga una vision general de
manera aproximada sobre una realidad especifica y que, a su vez, es un tanto dificil para llegar a
elaborar hipdtesis precisas o de cierta generalidad. También, este tipo de investigacion permite

obtener informacidn sobre un contexto en particular de la vida real.

Debido a lo anterior y teniendo en cuenta los objetivos establecidos y la manera en que se plantea
el desarrollo de este proyecto, se determind que esta investigacion es cualitativa de tipo
exploratorio con una finalidad pedagdgica debido a que la intencion del proyecto consiste en
explorar, por medio de la audicién musical activa, tres temas del album True Obsessions con el fin
de realizar sus debidas transcripciones y analisis para extraer aquellas frases que favorezcan al
desarrollo de la ejecucidn instrumental en la guitarra eléctrica y posteriormente organizarlas en un
material didactico el cual permita brindar, a los guitarristas interesados en su obra, una mejor
comprension y visualizacion de los recursos técnicos o melddicos de los cuales se puedan sacar

provecho de un album, que por otro lado, se quiere visibilizar y darle un poco mas de importancia.

3.2 Instrumentos de Indagacion

El instrumento de indagacion definido para este proyecto es la audicion musical activa para poder
realizar observaciones directas de ciertas grabaciones del guitarrista seleccionado, debido a que
gran parte del material en el cual se basa este proyecto se encuentra solamente en formato de audio.
Este instrumento es indispensable para poder realizar las diferentes transcripciones de las diferentes

obras seleccionadas.
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3.4 Disefio Metodolégico

Esta propuesta metodoldgica se encuentra dividida en dos etapas. La primera etapa es la de
indagacion, en donde por medio de la audicion musical activa se realizara la transcripcion de las
obras seleccionadas y su respectivo anélisis. Posteriormente, en la segunda etapa se realizara la
extraccion de los pasajes considerados con el potencial necesario para favorecer las habilidades
técnicas de un guitarrista en formacion, con base en el resultado de los analisis obtenidos en la

etapa anterior, y evidenciarlos en la propuesta didactica debidamente pensada.
Etapa A: Indagacion

Objetivo: Observar los rasgos interpretativos de las obras seleccionadas de Marty Friedman con

el fin de extraer las frases melddicas y sus recursos técnicos.

Metodologia: Se realizard audiciones activas para posteriormente realizar la transcripcion y el

andlisis correspondiente de los temas Rio, Espionage e Intoxicated.

Criterio de seleccién de las obras: Aparte del gusto musical del autor por el intérprete y de dichas
obras en especifico, es una oportunidad de obtener una aproximacion en cuanto a ejecucion
instrumental de las obras escogidas que no se encuentran disponibles actualmente y de las cuales
se puede sacar provecho para fortalecer las habilidades técnicas con base en el estudio de sus
composiciones. Aparte es una manera de visibilizar y compartir material cuya existencia es

realmente escasa.

Criterio de Andlisis: El autor con el cual se basara el analisis correspondiente serd Jan LaRue, con
base en su texto Analisis del estilo musical, el cual contribuird con la visualizacién, divisién y
extraccion de las partes de cada uno de los temas musicales seleccionados, asi como a identificar

el uso de técnicas usuales del intérprete a analizar.

Etapa B: Disefio de la propuesta didactica
Objetivo: Desarrollar la propuesta didactica a partir de los elementos de la etapa anterior.

Metodologia: Disefiar la propuesta con el formato méas conveniente para garantizar la coherencia

y comprensidn del material de acuerdo con la experiencia del autor y el asesor especifico. En este
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caso se optara por el disefio similar a los métodos que cuentan con un material escrito y
acompafado por un material de audio. En el material escrito se presentaran las frases extraidas
con su respectiva explicacion y numeracion. El orden sera tal cual se han venido presentando los
temas musicales. Se iniciara con Rio, explicando un poco su estructura, luego sus frases
debidamente numeradas y explicadas y, por Ultimo, su partitura completa. Seguirdn Espionage e

Intoxicated respectivamente.

En cuanto al material de audio se incluira un CD, en el cual vendra cada frase grabada por el
autor de este proyecto al igual que su respectiva pista. Cada frase del CD procedera a nombrarse
con el mismo nombre que en el material escrito, por ejemplo: la frase nGmero uno del material
escrito se llamara “track #1” y estara disponible en el audio del CD bajo el nombre de “track #1”
y su respectiva pista nombrada “backing track #1”. Cada audio se repetird cuatro veces, igual con
los backing track, para que de esta manera el estudiante cuente con méas tiempo a la hora de
practicar sobre la pista sin la necesidad de estar reiniciandola repetitivamente. Ademas, cabe
resaltar que, si es decisidn por parte del estudiante, los audios pueden ralentizarse gracias a
diversos software de sonido, sin alterar la afinacion del audio, para poder practicar de manera

mas lenta cada frase.
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Desarrollo Metodoldgico

Como se especificoO anteriormente, este desarrollo consta de dos partes. La primera es la
Indagacion, en donde por medio de la audicion musical activa se realizara las debidas
transcripciones de los temas previamente seleccionados. Posteriormente se continuard con los
respectivos andlisis basados en una parte por el autor Jean LaRue y por otro parte con base en la
experiencia tedrica obtenida durante el transcurso y el desarrollo del pregrado de la licenciatura en
musica de la universidad Pedag6gica Nacional.

La segunda etapa se realizara por medio de una guia que sera propuesta con base en las experiencias

formativas del autor durante el transcurso de la carrera y la experiencia obtenida fuera de ésta.

Etapa A. Indagacion

Como se especificd anteriormente el autor con el cual se basara el respectivo analisis es Jan LaRue
ademas del debido anéalisis melddico de la guitarra eléctrica. En su texto “Andlisis del estilo
musical” (1989) LaRue propone un sistema de analisis conocido como SAMeRC, (Sonido,
Armonia, Melodia, Ritmo y Crecimiento) una forma un tanto mas profunda sobre como analizar
piezas musicales, no s6lo de manera armonica, sino también indagando sobre todo el contenido
sonoro que puede producir un tema musical, ya sea desde la perspectiva del color, la textura y el
crecimiento sonoro que se da a través de las diferentes matices propuestas segun el compositor en

cuestion.
Los criterios de LaRue seleccionados para el analisis son:

Dimensiones: Las dimensiones son aquéllas que permiten clasificar la estructura y los sectores de
cualquier obra musical. Ayudan a intervenir de manera analitica una obra para poder identificar un

estilo o sello propio de un compositor. Se pueden dividir en Grandes, Medianas y Pequefias.

Timbre: El timbre esta relacionado con el color, ya sea color amonico o color instrumental

afectando y reforzando directamente el nivel y el caracter emotivo.
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e Color Arménico: Corresponde al uso creativo de reemplazar ciertos acordes de acuerdo
con la funcion o regién armoénica a intervenir, como lo son los intercambios modales,
sustituto tritonal, acordes de paso, etc.

e Color Instrumental: Esta relacionado con la organologia de los instrumentos, es decir, su
composicion y estructura fisica. Ciertas secciones musicales ya sean melddicas, armonicas
o ritmicas, afectan directamente las sensaciones y emociones del oyente dependiendo de
los instrumentos que estan protagonizando dichas secciones. Por ejemplo, una melodia
triste suele afectar y transmitir de la manera mas adecuada dicha emocion si se interpreta

en un violin que en una tuba.

Dinamica: Es el manejo de la expresividad en una obra musical. El control de las fuerzas que se
refleja en los matices como lo son pianissimo, piano, mezzoforte, fortissimo, etc. las dinamicas

pueden ser explicitas o implicitas.

e Dinamicas Explicitas: Son aquellas que se encuentran directamente escritas en la partitura
e Dinamicas Implicitas: No estan escritas en la partitura y estan relacionadas con el género
musical en especifico y de la necesidad estética por parte de los elementos instrumentales
de una obra. Por ejemplo, una escala mayor ascendente suele interpretarse con volumen

creciente de manera natural y por necesidad musical.

Textura: Esté relacionada con la disposicion sonora de los diferentes timbres en una obra musical.
Existen varios tipos de texturas como son la homofénica, la polifonica y la melodia mas

acompariamiento.

e Homofonia: Se encuentra cuando los instrumentos llevan el mismo ritmo y la misma
direccion. Por ejemplo, cantos gregorianos.

e Polifonia: Tiene que ver con la independencia de las voces, pero a su vez todas son
importantes. Por ejemplo, fugas de J.S Bach.

e Melodia mas acompafiamiento: Generalmente es el que se puede encontrar en la masica
popular en donde una melodia, ya sea una voz o un instrumento musical, estd acompafiada

por un instrumento armoénica como por ejemplo la guitarra o el piano.

Teniendo en cuenta lo anterior se procede a realizar el respectivo andlisis desde el sonido. Primero

del tema en su totalidad en grandes dimensiones y posteriormente las medianas y pequefias
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dimensiones desde la partitura de guitarra para poder identificar mas objetivamente los detalles
pertinentes para el desarrollo del proyecto de investigacion.

Antes de iniciar con la trascripcion y el analisis de cada tema musical, es pertinente describir parte
de los recursos interpretativos caracteristicos de Friedman, lo cual permitir4d comprender mejor su

aparicion en cada una de las transcripciones.

El primer recurso usual de Friedman es el uso del bend de medio tono, el cual lo inicia desde una
nota extrafia a la armonia para que ésta llegue a una nota que si pertenece a la tonalidad o al acorde
de momento. Por ejemplo, estando en tonalidad de La menor y el acorde de momento sea Re menor
(Dm), el bend procede a iniciarse desde la nota Do sostenido (C#) levantandola hasta llegar a la

nota Re (D) complementandola con un vibrato.

Dm

£33
¢

llustracion 18

El bend se realiza de manera lenta y muy cantada, de modo que se puede sentir en cada instante
todo el recorrido cromatico de éste. Posiblemente este recurso sea una influencia oriental al tratar
de imitar la sonoridad de un Erhu, instrumento musical creado hace mas de mil afios en la antigua
china. Este se caracteriza por ser de cuerda frotada y contar con dos cuerdas. Se le conoce en

occidente como “violin chino” y es muy comun poderlo escuchar en la musica tradicional oriental.
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Con base en la sonoridad obtenida al tratar de imitar a un Erhu, aparece el segundo recurso
interpretativo de Friedman, el cual es el uso de las denominadas escalas exoticas. Estas escalas
normalmente provienen de la mdsica tradicional oriental pero que a su vez se pueden analizar y
explorar teniendo como base la teoria tonal occidental. Si se analizan desde dicha perspectiva
tonal occidental, se puede inferir que una escala exotica es susceptible a denominarse escala
pentatonica, debido a que cuenta con cinco sonidos, y se asemeja a una escala menor natural con
la diferencia de que no cuenta con el cuarto ni séptimo grado. Tal como se puede observar en el

siguiente ejemplo basado en la escala de Mi menor:

Mi menor natural / Mi Edlico.

A 1

o r®F |

llustracion 21

Mi Hirajoshi

===

o

llustracion 22

La escala Mi menor cuenta con las notas Mi, Fa#, Sol, La, Si, Do y Re, mientras que la escala
Hirajoshi cuenta con Mi, Fa#, Sol, Si y Do, omitiendo asi las notas La y Re, las cuales son el

cuarto y séptimo grado en la escala menor natural respectivamente.

Al igual que una escala mayor con sus respectivos modos (Jonico, Dérico, Frigio, Mixolidio,
Edlico y Locrio) que parten desde sus diferentes grados de la escala, la escala Hirajoshi puede
recibir el mismo tratamiento obteniendo como resultado cinco modos, los cuales reciben también
sus nombres otorgados por las tradiciones orientales. En este caso, basados en la escala Mi

hirajoshi, se nombrarian de la siguiente manera:
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Mi Hirajoshi: Mi Fa# Sol Si Do Mi

Fa# lwato: Fa# Sol Si Do Mi Fa#

Sol Hon Kumoi Shiouzhi: Sol Si Do Mi Fa# Sol
Si Kumoi: Si Do Mi Fa# Sol Si

Do Chino: Do Mi Fa# Sol Si Do

Cada uno de estos modos provienen de la escala hirajoshi, como se establecio previamente, y
pueden ser utilizados en determinadas funciones armdnicas que pueden explorarse con la debida
préactica. Cabe resaltar que cuentan con la facilidad de poder usarlas libremente con la misma
intencidn que se puede usar una escala menor natural. Se puede apreciar, y mas adelante explicar,

mas detalladamente en la siguiente frase del tema Espionage, basada en la escala de Mi hirajoshi:
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- 12 ~12-7 g— |
b

Con la ultima nota del primer compas, que es la nota Mi (E), se inicia una frase basada en la

escala de Mi hirajoshi. Todas las notas de la frase Gnicamente pertenecen a dicha escala

brindando entonces la sonoridad oriental particular de Marty Friedman.

Con dichos recursos interpretativos mencionados se procede entonces a comenzar con la

respectiva indagacion de cada uno de los temas musicales seleccionados.
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Primer Tema: Rio

Este tema musical instrumental es el primero del cuarto &lbum de Marty Friedman, True

Obsessions (1996). Una observacion en particular radica en que este tema no contiene material o

motivos melddicos que se repitan en secciones posteriores como se suele ver en las formas usuales

de Tema-Solo-Tema.

En Grandes dimensiones el tema cuenta con cuatro secciones:

Seccion 1 3 4
Compaés 1-54 55-73 74 - 89 90 -132
Tabla 2
Seccion 1
Compas Timbre Dinamica Textura Observaciones
1-54 -Guitarra lider en El tema comienza con un Melodia méas Es una seccion que se caracteriza por
clean (sin piano que va creciendo a | acompafiamiento tener un sonido acustico. Desde el
distorsion) un forte de manera compas 39 hasta el compas 54 el piano
-Guitarra gradual conforme avanza es el protagonista interpretando motivos
acompafiante y aparecen los deméas melddicos similares a los de la guitarra
-Contrabajo instrumentos. eléctrica en los compases anteriores.
-Flauta traversa
-Piano

Tabla 3

Escalas usadas

La menor natural / La edlico.

Fal

1

EE=E=i=

Y

llustracion 23
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llustracion 25

La mayoria de la seccion estd basada en la escala de la menor natural/La edlico.

En el compés 18 se puede apreciar el uso de la escala de La menor arménica mediante el uso de la
nota Sol sostenido (G#).

Armonicamente el tema gira con los acordes de la tonalidad, que en este caso es La menor a
excepcion del acorde Sol sostenido disminuido (G#dim) perteneciente a la escala de La menor

armonica, cdmo se puede observar en el compas 10 y 18.

En el compés 27 se puede observar un rasgo caracteristico del estilo de Marty Friedman al hacer
uso de un bend de medio tono desde una nota ajena a la tonalidad para llegar a una nota de la
tonalidad o acorde de momento. En este caso el bend se realiza desde un Do sostenido (C#) para
llegar a un Re (D). Lo mismo sucede en el compas 37, usando bend desde la nota La sostenido
(A#) para llegar a la nota Si (B).

Se puede evidenciar el uso de vibratos durante las notas de larga duracién, bends y bastante uso de

apoyaturas, recursos interpretativos comunes en la guitarra eléctrica.

Desde el compas 39 hasta el 54 el protagonista es el piano ejecutando motivos similares a los de la

guitarra eléctrica en sus compases anteriores.
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Seccion 2

Compaés Timbre Dinémica Textura Observaciones
55-73 -Guitarra lider con Empieza en un Melodia mas Contrasta con su seccion anterior al
distorsion mezzoforte y va acompafiamiento contar con el formato usual que se

-Guitarra ritmica creciendo a un encuentra en el rock.

-Bajo eléctrico fortissimo.
-Bateria
-Sintetizador
Tabla 4

Escalas usadas

La menor natural / La edlico.

r 1

G

o = #

Y

La menor armonica.

Re menor.

llustracion 26

o1 > o ie I
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llustracion 27
2 1
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llustracion 28
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En esta seccién vuelven a usarse las escalas de La menor y La menor arménica. Esta ultima se
puede observar brevemente en el compas 68 usando un Sol sostenido (G#) y también como parte
del acorde Dominante Mi7 (E7).

En la parte armonica el tema continda estando en La menor. Al llegar al compés 70 se presenta un
tutti (todos los instrumentos a la vez) descendente con una escala cromatica (pasando por todos los
semitonos) para asi llegar a un acorde de Si bemol Mayor (Bb) . Este ultimo acorde aparece como

préstamo modal de la escala de Re menor (Re, Mi, Fa, Sol, La, Sib, Do, Re).

En el compas 63 se observa el uso del bend particular de Friedman de medio tono desde una nota
extrafia a la armonia para llegar a una nota de la tonalidad original, recurso interpretativo tomado
al tratar de imita a un Erhu. en este caso desde la nota La sostenido (A#) para llegar a un Si (B).
Teoricamente, La nota Si bemol también tiene relacién con el préstamo modal anteriormente
especificado, pero debido al estilo del intérprete el uso del bend en dicha nota se considera mas

como un recurso personal en su ejecucion instrumental.

Seccion 3
Compas Timbre Dinamica Textura Observaciones
74 -89 -Guitarra en clean Empieza en piano y -Polifonia En esta seccion la dindmica baja
-Contrabajo crece hasta un -Melodia méas contrastando debido a que se asemeja al
-Bateria mezzoforte acompafiamiento | sonido particular del jazz. Se observa que
-Flauta traversa hay una polifonia entre la guitarra 'y el
contrabajo

Tabla 5

Escalas usadas

La menor natural / La Edlico.

Pl - ._'_.-l
b1 ---- |

llustracion 30
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La menor armoénica.
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llustracion 33

Se sigue observando el uso de la escala de La menor, primordialmente. En los tiempos dos y tres
del compaés 89 se observa un uso de la escala de La menor pentatonica.

También se observa cromatismos tomados de la escala de La menor blues (La, Do, Re, Mib, Mi,
Sol, La) con el uso de la nota Mi bemol (Eb) en los compases 79, 80, 87 y 89.

La parte armonica se mantiene estable en la misma tonalidad.

Debido a la naturalidad de la seccidn, la cual es pretende reflejar un sonido méas acustico, no se
encuentran uso de vibratos y bends por parte del intérprete.

La interpretacién de las fusas en el compas final se ve apoyada por el uso de la técnica de sweep
picking para garantizar la fluidez debido a la velocidad.
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Seccion 4

Compaés Timbre Dindmica Textura Observaciones
90 - 132 | -Guitarra eléctrica con | Comienza desde en forte Melodia mas La seccion empieza justo con la frase
distorsion y crece gradualmente acompafiamiento. final de la guitarra eléctrica de la
-Guitarra ritmica hasta un fortissimo y seccion anterior reforzado por la
-Bajo eléctrico reposa al final con un bateria.
-Bateria forte.
-Sintetizador

Tabla 6

Escalas usadas

La menor natural / La Edlico.

Fa) - ._'_.f
bl oerr |

llustracion 34

La menor armonica.

e e

llustracion 35

La menor pentatonica.
P 1 -2 =

bh—=r T |

Y]

llustracion 36
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La menor Blues. La escala menor blues se deriva de la escala pentatonica menor, agregando un

cromatismo entre el cuarto y el quinto grado de ésta. A dicho cromatismo se le denomina quinta

bemol (b5).
) 1 L F =
H I I
lustracion 37
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llustracion 38

De nuevo se observa el uso de la escala de La menor y La menor armonica al momento de aparecer
la nota Sol sostenido (G#). La aparicion frecuente de la nota Mi bemol (Mib) se debe al uso de la
escala La menor Blues (La, Do, Re, Mib, Mi, Sol, La) cuya diferencia con la escala pentatonica es
el cromatismo que existe entre el cuarto y quinto grado de la escala, o sea entre la nota Re (D) y la

nota Mi (E), adicionalmente el uso de dicha escala aporta velocidad, fluidez y contundencia gracias
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al caracter interpretativo del momento. Puede observarse en los compases 96, 98, 103, 106, 114
(debido al bend de medio tono desde la nota Re (D), 116 y 124.

En la parte armodnica los acordes siguen estando en la tonalidad original sin eventualidad alguna,
salvo por el final en donde el tema culmina con un acorde de La suspendido 2 (Asus2) generando
una sensacion que de algin modo se acerca al modo mayor, tercera de picardia (terminar con acorde
mayor cuando gran parte de la obra musical mantuvo tonalidad menor), pero no logra definir dicha

cualidad.

El uso del bend de medio tono desde una nota extrafia a la tonalidad para llegar a una que si es de
la tonalidad vuelve a aparecer y con mayor intensidad. Se observa en los compases: 91 (La# a B),
92 (F#aG), 93 (F#aG), 99 (G#aA), 101 (C#a D), 118 (C#a D), 119 (G#a A), 120 (La#taBy
C#aD).

En los compases 113 y 114 se observa una frase caracteristica del intérprete que consiste en
descender usando slides (glissandos) con ayuda de media cejilla del dedo 1 mientras los dedos 2 y
3 emplean el uso de hammer on y pull off. Con esta frase caracteristica Friedman logra interpretar

descensos a dos cuerdas con velocidad y fluidez.

En esta Gltima seccion se observa gran cantidad de pasajes con mayor velocidad a comparacion

con las secciones anteriores.

Una observacién a tener en cuenta radica en el gran empleo de usar el pick hacia abajo para generar

un ataque con mas fuerza la mayor parte del tiempo.
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Segundo Tema: Espionage

Es el segundo tema del &lbum. A diferencia del tema musical anterior, cuenta con una estructura

mas usual repitiendo motivos de secciones anteriores.

Grandes dimensiones

Tema A B C D E F
Compas 1-44 45-70 71-78 79-114 115-122 123 -139
Tabla 7
Tema A
Compas Timbre Dinamica Textura Observaciones
1-44 -Guitarra eléctrica Empieza y termina en Melodia mas El tema comienza con
lider forte. La dindmica en acompafiamiento un motivo ritmico
-Guitarra eléctrica esta seccion es inicial el cual es usado
acompafante constante en forte en segmentos
-Bajo eléctrico debido a su ritmo, posteriores a modo de
-Bateria timbre y textura. corte de seccion.
-Sintetizador
Tabla 8

Escalas usadas

Mi menor natural / Mi Edlico.

Mi menor Blues.

. 1

llustracion 39

_'_-_b'

llustracion 40
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Mi Hirajoshi. La escala hirajoshi, como se mencioné al inicio de la indagacion, es una escala
pentatonica tradicional japonesa adaptada a la musica occidental. Cuenta con cinco notas y si se
analiza teniendo la perspectiva académica tonal occidental, esta escala se asemeja a una escala

menor natural omitiendo el cuarto y el séptimo grado.

===

> v

llustracion 41

Debido a la estructura de esta composicién, es posible extraer de manera mas clara las medianas

dimensiones. Cada mediana dimension esta compuesta por secciones que se bautizara con nimeros.

Seccién 1 2 2’ 3

Compas 1-16 17 -24 25 - 32 33-44

Tabla 9
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llustracion 42

En los dos primeros compases se aprecia un motivo ritmico, denominado riff, caracteristico del

tema musical en su totalidad. Se usa para marcar los cortes de seccidn dentro de la obra.

En la parte melddica se evidencia el uso de la escala de Mi menor natural y la escala de Mi menor
blues mediante el uso de la quinta bemol (b5) en este caso la nota Si bemol (Bb).

En la parte armédnica se usa acordes sin tercera, denominados Power Chord, usuales dentro del
género del rock y el metal. Aparece el power chord de Si bemol (Bb5), como se observa en los
compases 6 y 14. Dicho acorde resulta del uso de la sonoridad de la nota blues de la escala blues
menor, la quinta bemol (b5), y no como parte de algun tipo de préstamo modal. Es un

acompariamiento descendiente por tonos enteros.

En los recursos técnicos por el momento solo se observa el uso de ligados y cromatismos.
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Partitura seccion 2
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llustracion 43

En la parte melddica se observa el uso de la escala de Mi menor natural y la escala de Mi menor

blues.

En la parte armoénica se continda con los power chord y desde el compas 22 se omite el
acompariamiento dando por entendido que la sonoridad de la parte restante esta sobre el acorde de

Mi menor (Em).
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En cuanto a los recursos técnicos predominan los ligados durante todo el recorrido melédico en el

cual abundan los cromatismos. Termina con un arpegio de Mi menor.

Partitura seccion 2’
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llustracion 44

Claramente la seccion B’ es igual a la seccion B pero con la diferencia de que sus ltimos cuatro

compases son distintos melddicamente.

En la parte melodica se usa las escalas de Mi menor natural y Mi Hirajoshi. Esta Gltima se evidencia

en la frase comprendida entre el compas 29 y el compas 32.
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En la parte armédnica sucede lo mismo que en la parte anterior, se omite el acompafiamiento
nuevamente.

De nuevo los recursos técnicos mas empleados son los ligados.

Partitura seccion 3
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llustracion 45

En la parte melddica se observa el uso de la escala de Mi menor natural con mayor presencia y
también la escala de Mi menor blues.

En la parte arménica contintan los power chord. En el compas 42 se observa arpegios de Sol mayor

(G, B, D) pero realmente pertenecen al acorde de Mi menor 7 (Em7) ya que sus notas son Mi, Sol,

63



SiyRe (E, G, B,y D)y esaes la sonoridad del acorde en dicha seccién ya que el acompafiamiento

es una nota pedal en Mi (E) que se prolonga desde el compas 39.

Los recursos técnicos empleados en esta seccion mediana son los vibratos aplicados a las notas

largas.

La seccion finaliza con el motivo inicial del Tema A como un corte que da paso al siguiente tema.

Una particularidad de esta seccion C es el contraste con las secciones anteriores debido a su poco

movimiento melddico pero enriquecido con los slides y vibratos en su interpretacion.

TemaB
Compas Timbre Dinamica Textura Observaciones
45-70 -Guitarra eléctrica La dindmica en esta Melodia més Esta gran seccion
lider seccion comienza en acompafiamiento contrasta con la seccion
-Guitarra eléctrica mezzoforte y finaliza previa. Cuenta con menos
acompafiante en forte Polifonia durante el movimiento melddico y
-Bajo eléctrico tema C cuenta con un
-Bateria acompariamiento
contundente basado en el
riff de los dos compases
iniciales de la seccion.
Tabla 10

Escalas usadas

Mi menor natural / Mi Edlico.

Fal

Mi menor Pentaténica.

o r®F |

llustracion 46
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llustracion 47
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Mi menor blues.

v o [
| g &

llustracion 48

Medianas dimensiones

Seccion 1 2

Compas 45 - 53 54 - 62

63 -70

Tabla 11

Partitura seccion 1

E5
4 45
|72 T
& =c i ===  —
L) = = = bk —= -
T 5 = % + = s 7 = =
M M M M M M M M Aoy A
T
A 3 3 0 0 3 0 4
B 3 3 i i R i 22 3 5
& o i x X X X 60 X X
-
P~ ! ! | — |
o 4 % 4 % | T O e e
s T F*F 3 A x e e T IwmEIS
™ ™
T 4 1 JFR—
A— 2 2 0 0 2 0
B 2 2 1 1 2% 1 21— 0
[B——0 i x X X X ] i X X 3

LG5 ‘ . . . . . . ! ! ! ! |
D,
i T o R - T T - T T s
%19171‘;1719171‘;71; 19171::17191 7102—1[:%—102—1‘32—192—12—12—12
A . ——

65




v Py M
F— 11— 11— 11— 11— 11— 11— 11— 11—J—12-12-12-12-12-12-12- 12— 11. 10— 11-10—11- 10— 11- f0— 13- 10
9 99— 999993 12 12 12 12

12—

F————9—9—9—9—9—9—9—9— 9 9—9—9—9—9—9—
A
B

llustracion 49

El riff presentado entre los compases 45 a 48 es el acompafiamiento durante las secciones 1y 2 de

este tema.

En la parte melddica se observa un movimiento mas estatico con respecto a las partes anteriores
formando intervalos armonicos consonantes y disonantes como es el caso del intervalo de quinta

disminuida entre la nota Mi (E) y la nota Si bemol (Bb).

En la parte armdnica el acompafiamiento es el riff del inicio de la seccion 1 el cual esta basado en
Mi menor (Em).

En cuanto a recursos técnicos las corcheas se interpretan todas con movimiento de pick hacia abajo

generando un atague mas rudo y contundente.

Partitura seccion 2
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llustracion 50

Se continda observando el uso de las escalas de Mi menor y Mi menor blues.

La nota Do sostenido (C#) se toma como cromatismo.

Armdnicamente continda el acompafiamiento del tema anterior, es decir en Mi menor (Em).
En los recursos técnicos se observa vibratos para las notas largas y ligados.

Partitura seccién 3
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Melédicamente el tema usa escala de Mi menor natural. EI movimiento continla siendo estatico.

En la armonia no se encuentra un acompafiamiento armonico en especifico, en su lugar el bajo

Ileva una contra melodia generando una conversacion melodica entre la guitarra y el bajo.

En cuanto a recursos técnicos continuan los vibratos y en este tema se observa mayor uso de bends

que en temas anteriores.

Tema C
Compas Timbre Dinamica Textura Observaciones
71-78 -Guitarra eléctrica Un constante forte Melodia méas Es la gran seccion mas
lider acompafiamiento pequefia debido a que se le
-Guitarra eléctrica reconoce como el solo de
acompafante guitarra que se encuentra
-Bajo eléctrico entre los temas By D. Se le
-Bateria considera como solo debido
a que contiene mayor
movimiento melddico y
contundencia en el volumen
Tabla 12
Escalas usadas
Mi menor pentatonica.
r. 1
f AL . .
“ I
llustracion 52
Mi menor blues.
. 1
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llustracion 53
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Melddicamente predomina la escala de Mi menor pentatdnica y se puede apreciar el contraste en

cuanto al movimiento melddico con respecto a temas anteriores.

En la parte armonica el acompafiamiento es el riff de las secciones 1y 2 del tema anterior, el cual

esta basado en Mi menor (Em).

En los recursos técnicos se observa el uso de tresillos de semicorcheas para generar mas

velocidad al solo acompariados de ligados.

La frase del compas 74 contiene un recurso particular de Marty Friedman el cual es usar media

cejilla con el dedo nimero dos en la primera y segunda cuerda para alternar rapidamente entre

esas dos cuerdas.

Tema D
Compaés Timbre Dindmica Textura Observaciones
79-114 -Guitarra eléctrica La dindmica es Melodia méas Este tema es igual que el
lider forte, desciende a acompafiamiento tema B, pero con la
-Guitarra eléctrica mezzoforte en el diferencia en que el orden de
acomparfiante tema B y retornaa | Polifoniadurante el | las secciones es inverso, es
-Bajo eléctrico forte en el tema C tema B decir: se inicia con la seccién
-Bateria 3 deltemaB, luego la2y
-sintetizador por ultimo la 1, con la
novedad de que entre las dos
Gltimas hay una nueva
seccion.
Tabla 13

Escalas usadas

Mi menor natural / Mi Edlico.

o—'_"_._l

llustracion 55
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Mi menor Pentaténica.

llustracion 56

Mi menor blues.
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llustracion 57

Medianas dimensiones

Seccidén 1 2 3

4

Compés 79 - 87 88 -95 96 - 107

108 - 114

Tabla 14
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Es igual a la seccion 3 del tema B.

Partitura seccion 2
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llustracion 59

En la parte melddica se observa el uso del rasgueo en las dos primeras cuerdas en semicorcheas.
Un tanto caracteristico de la musica funk. En esta seccion la guitarra va en clean (limpio y sin

distorsion). La melodia se mantiene igual durante toda esta pequefia seccion.

En la parte armoénica es la primera vez durante el tema musical que se presentan acordes
completos, generando un contraste y ligereza en dicha seccion. El bajo continta con un

contrapunto melodico durante toda esta seccion.

Como recurso técnico se usa “notas muertas” durante la interpretacion en las semicorcheas para
alternar entre sonido y rasgueo con cuerdas muteadas. Las notas muertas son aquellas que se
producen cuando se rasga con la mano derechay la izquierda impide la vibracion de éstas
tapandolas completamente produciendo un efecto similar a un rasgufio sobre ellas. Dicha técnica
se le conoce como scratch y suele interpretarse en el acompafiamiento de la musica funk

generalmente.
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Esta seccion es igual a la seccidn 2 del tema B con la diferencia de que entre el compas 103 al
106 la melodia se duplica una octava arriba y las semicorcheas del compas 107 cuentan con un
cromatismo ascendente que lleva a la siguiente seccion.
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Esta seccion es igual a la seccion 1 del tema B con la diferencia que cierra con el riff inicial del

tema musical.
Tema E
Compas Timbre Dinamica Textura Observaciones
115-122 -Guitarra eléctrica lider Inicia en forte y Melodia méas Es otro tema corto ya que es
-Guitarra eléctrica termina en acompariamiento el que conecta con el tema
acompafiante mezzoforte final de la composicién, pero
-Bajo eléctrico no cuenta con material que la
-Bateria haga pertenecer al anterior o
-sintetizador siguiente tema
Tabla 15

Escalas usadas

Mi menor natural / Mi Edlico.

Fal

o—'_"_._l

Mi menor Pentaténica.

llustracion 62
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llustracion 64

En la parte melddica se observa el uso de las escalas de Mi menor pentatonica inicialmente en el

compas 115 y Mi menor posteriormente hasta el final de la seccion.

Armonicamente la seccion finaliza en La menor (Am) en vez de Mi menor (Em). EI Acorde de

Fa en power chord (F5) se toma como sustituto tritonal de la tonalidad de Mi menor (Em) debido

a que en la escala armonizada de Mi menor natural el Fa es sostenido y a la vez funciona como

acorde perteneciente a la tonalidad de La menor, que es en la cual finaliza esta seccion.
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En los recursos técnicos se observa en el compas 116 la forma particular de Marty Friedman a la

hora de realizar ciertos arpegios descendentes. Se realiza un salto de cuerdas para darle un orden

distinto al arpegio y por ende otra sonoridad.

Tema F

Compas Timbre Dinamica Textura Observaciones
123 -139 -Guitarra eléctrica Empieza en un Melodia mas Es el tema final. Las frases
-Sintetizador mezzoforte y acompafiamiento melddicas son improvisadas
termina en forte sin un tempo en especifico y

van acompafiadas por
acordes interpretados por el
sintetizador
Tabla 16

Escalas usadas

Mi menor natural / Mi

Fal

Eélico.

Mi menor Pentatdnica.

o—'_"_._l

llustracion 65

llustracion 66
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Partitura

Frases improvisadas sin tempo especifico sobre la armonia escrita
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llustracion 67

En la parte melddica predomina la escala menor natural. La escala menor pentatonica se observa

casi al final en el compés 137.

En la parte armdnica la seccion contiene solamente dos acordes los cuales son Mi menor (Em) y

La menor (Am). Dicho acompafiamiento es interpretado por el sintetizador.

En esta seccion Friedman despliega un poco méas de recursos técnicos al ser una seccion
caracterizada por tener frases con mayor expresividad. Notas largas, bends y vibratos hacen parte

de dicha expresividad.

En el compés 131 se observa el rasgo caracteristico de Friedman de acercar por medio de un bend
de medio tono una nota extrafia a la armonia a una nota de la tonalidad. En este caso la nota Sol

sostenido (G#) para llegar a la nota La (A).
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Tercer Tema: Intoxicated

Es el octavo tema musical del album. A diferencia con los dos temas anteriores, éste cuenta con

una estructura mucho mas definida y clara en su organizacion.

Grandes dimensiones.

Tema B C A B D E A’ Coda
Compas | 1-20 21-36 37-45 46 - 61 62-78 79-94 95-103 | 104-119 | 120-124
Tabla 17
Tema A
Compas Timbre Dinamica Textura Observaciones
1-20 -Guitarra eléctrica El tema empieza y Melodia méas El tema esta dividido en dos
lider se mantiene en acompafiamiento secciones de las cuales en la
-Bajo Eléctrico constante primera la guitarra eléctrica
-Bateria mezzoforte tiene efecto de overdrive
-Piano (distorsion ligera) y la
Sintetizador segunda esta en clean
(limpio)
Tabla 18
Escalas usadas
Sol Mayor.
l e

llustracion 68
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Mi menor Natural / Mi Eélico

r 1
L I
llustracion 69
Medianas dimensiones
Seccion 1 2
Compas 1-12 13-20
Tabla 19
Partitura seccién 1
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llustracion 70

En la parte melddica se observa claramente el uso de la escala de Sol mayor. En el compas 10

aparece la nota Si bemol (Bb) debido al acorde de momento el cual es Mi bemol mayor (Eb).

El acorde de Mi bemol mayor (Eb) aparece momentaneamente, en el compas 10 como se
especificd anteriormente, como un préstamo modal de su tonalidad paralela, es decir Sol menor
(Sol, La, Sib, Do, Re, Mib, Fa, Sol).

En los recursos técnicos se observa uso de slides, ligados, bends y vibratos.

Como recursos interpretativos caracteristicos, el Mi bemol (Eb) del compés 10 se interpreta
directamente con un bend de medio tono de acercamiento desde la nota Re (D), el cual desciende

hasta convertirse en esta Gltima y asi proseguir de manera descendente con la frase melddica.

Partitura seccion 2
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llustracion 71

Melddicamente en esta seccion, la escala usada es Sol mayor pero mas inclinada su sonoridad a

su relativa menor, es decir la escala de Mi menor natural.
Armonicamente el acompafiamiento también esta orientado hacia Mi menor sin novedad alguna.

En los recursos técnicos se usan slides y ligados y muy pocos vibratos debido a la sencillez de la
seccidn en cuanto a dinamica. En ciertos momentos se emplea un acorde como parte de la

melodia como se puede observar en los compases 14 y 19.
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TemaB

Compaés Timbre Dinamica

Textura

Observaciones

21-36 -Guitarra eléctrica La dindmica es
-Piano mezzo piano debido

-Sintetizador a la delicadeza del

momento

Melodia méas
acompafiamiento

El tema B contrasta bastante con
el tema A ya que la guitarra esta
en clean (limpio) y no hay
bateria. EI acompafiamiento lo
llevan el piano y el sintetizador.
La segunda seccion del tema es
repeticion de la primera desde el
compas 29 pero con la diferencia
de la nota final y un movimiento
mas dinamico por parte del
acompafiamiento, mas arpegios,
si se analiza desde el sonido

Tabla 20

Escalas usadas

Sol Mayor.
) 1 #' &5
H_—‘j e I
™
llustracion 72
Mi menor blues.
r 1

_'_-_b'

llustracion 73

Medianas dimensiones

Seccion 1

Compas 21-28

29 - 36

Tabla 21
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llustracion 74

En la parte melddica se observa claramente el uso de la escala de Sol mayor. La nota Si bemol
(Bb) que aparece en los compases 23 y 27 hace parte de la escala de Mi menor blues como
recurso melddico caracteristico de los solos de la musica rock, como se ha visto anteriormente en

los temas musicales previos.
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Partitura seccion 2
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llustracion 75

Como se estipul6 anteriormente en la tabla, la seccion dos es igual a la primera melédicamente,

pero con la diferencia de que ésta contiene un acompafiamiento con mas arpegios con la misma

funcién armonica por parte del piano y ademaés finaliza con la nota Sol (G) en vez de Si (B).

TemaC

Compas Timbre Dindmica Textura Observaciones
37-45 -Guitarra eléctrica Es en constante Melodia més Es el primer solo del tema
-Bajo mezzo forte acompafiamiento musical en su totalidad. Es
-Bateria interpretado con la guitarra
Piano en clean (limpio) Se emplea
la corchea atresillada o
corchea blues, escritura
ritmica proveniente de la
musica blues.
Tabla 22
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Escalas usadas

Mi menor pentatonica.

_._-_.

llustracion 76

Mi menor blues.
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llustracion 77
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llustracion 78

En la parte melddica se observa el uso de la escala de Mi menor pentatdnica y la escala de Mi

menor blues cuando aparece la nota Si bemol (Bb).

Armonicamente el acompafiamiento es similar al de la seccion 2 del tema A, basado en Mi

menor.
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Se observa recursos técnicos como ligados, slides, bends y vibratos. También se puede apreciar

frases melddicas en tresillos de semicorcheas y en fusas para incrementar la velocidad de los

pasajes melodicos sobre todo en la frase final de la seccion.

Repeticion de Temas Ay B

Como se estipula en las grandes dimensiones, despueés del tema C siguen los temas Ay B

nuevamente, pero ocupando sus respectivos compases. No se usa barras de repeticion en la

transcripcion para no originar confusiones con respecto a su analisis desde el sonido proveniente

del audio original.

Tema A B
Compaés 46 - 61 62 -78
Tabla 23
Tema D
Compés Timbre Dinamica Textura Observaciones
79-94 -Guitarra eléctrica lider | Este tema mantiene Melodia més Es el segundo solo de la obra
-Guitarra eléctrica su dindmica en acompafiamiento por completo. La guitarra
acompariante Fortissimo eléctrica tiene efecto de
-Bajo distorsion logrando mayor
-Bateria rudeza y contundencia en la
dindmica, sumado el
acompafiamiento con
distorsion que fortalece dicha
dindmica
Tabla 24

89




Escalas usadas

Mi menor natural.

A 1
Ly I
llustracion 79
Mi menor pentatonica.
A 1
j’l ' .
L] . I
llustracion 80
Mi menor blues.
) 1
' "]
_._.—I:m >

llustracion 81
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llustracion 82

El riff con el que inicia el tema en los compases 79, 80 y 81 son la base del acompafiamiento tan
pronto entra el fraseo melédico del solo. Es un riff basado en Mi menor.

En la parte melddica se observa mayor uso de la escala menor pentatonica, seguido de la escala
menor blues, cuando aparece la nota Si bemol y muy pocas veces la escala de Mi menor natural

como se puede ver en el compas 90 y en el ultimo tiempo del compés 94.
Armonicamente toda la seccion de este solo esta con el riff en Mi menor.

En los recursos técnicos se observa mayor cantidad de cromatismos, ligados y bends con sus

respectivos vibratos. También se aprecia la interpretacion de pasajes melddicos a mayor
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velocidad utilizando fusas. En los compases 91 y 92 se refuerza la melodia utilizando doble
cuerda acompafada de trémolo en este ultimo compas.

TemaE
Compés Timbre Dinamica Textura Observaciones
95-103 -Guitarra eléctrica Toda la seccidn es Melodia mas Esta seccion contrasta con la
-Piano en mezzo fortey acompariamiento anterior ya que su timbra
-Sintetizador sube a forte en los cambia y expresa mayor
dltimos compases relajacion tanto en
acompafiamiento cémo
fraseo melddico
Tabla 25
Escalas usadas
Mi menor natural / Mi eélico
0 : ._.—'—.—
L I
llustracion 83
Partitura
Cc D Em D 6/3 C D
_ "Aﬁ -3 —3— — —3—
_le_#' — — e e i ] \;‘J\\ JP-T—.I I - — — ] -
© — e * ] 1 =" — |
Py L | — 3
1% 33—
A
T (19) 7 7=9 11 12-9
A 45 - 7-9 7-5-7 5-4-5 45" S
B—7 : 4
g

93




-l
.Iﬂ 10 7—9—7 / ¥ 7T— (7)>9—9—-T—1=29 11-12-9-11 12,14 11—<]
A 97 45

G Am Bm B
Raa ey e aaesd
=
> - =
o 101 i i il Tl i i ikl — +—
e
| =% ]
D)
¥ Ve
? ------ ‘\ f------\\ ™ o4t ee peeveveves
17 ¥ 19
T 12 12 12-13-121513 12——12—=19
x 12 14 14-12—-14 14 12.14 14
i~
D
-

llustracion 84
Esta seccidn se considera como interludio debido a sus frases largas y a su intencion en la
interpretacion que contrastan con el tema anterior.

En la parte melddica se aprecia el uso de la escala de M1 menor en su totalidad.

En la parte armonica se observa también su orientacién hacia la tonalidad de Mi menor. El
acompafiamiento contiene acordes de la tonalidad que ascienden por grado conjunto. El Gltimo
acorde de la seccion es un Si mayor (B). Este se toma como el acorde dominante de la escala de
Mi menor armonica (Mi, Fa#, Sol, La, Si, Do, Re#, Mi) el cual no resuelve a mi menor sino a su

relativo mayor, en este caso el acorde de Sol Mayor (G).

Nuevamente se aprecian bends, slides y ligados como recursos técnicos.
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Tema A’

Compas Timbre Dinamica Textura Observaciones
104 - 119 -Guitarra eléctrica La seccion se Melodia mas Nuevamente entra el Tema
lider mantiene en acompafiamiento A, pero con la diferencia de
-Bajo Eléctrico constante que el material desde el
-Bateria mezzoforte compaés 111 es
-Piano completamente nuevo y se
Sintetizador asemeja a un solo

Tabla 26

Escalas usadas

Sol Mayor.

F. 1 — I#-.I

e

llustracion 85

Mi menor pentatonica.

_'_-_.

llustracion 86

Mi menor blues.
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| o &

llustracion 87
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Medianas dimensiones

Seccion 1 2

Compas 104 - 110 111-119

Tabla 27
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llustracion 88

Esta seccidn es idéntica a la seccion 1 del Tema A.
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llustracion 89

Se observa que esta seccion tiene mayor uso de figuras ritmicas como tresillos de semicorchea

para incrementar la velocidad de los pasajes melédicos y asi contrastar con la seccién anterior.

Debido a lo anterior se asemeja a un solo, que en esta ocasion funciona como solo de salida.

En la parte melddica se aprecia el uso de las escalas de Sol mayor, Mi menor pentatonica y Mi

menor blues nuevamente para fortalecer el sentido interpretativo.

Armonicamente los acordes contintan siendo los mismos sin cambio alguno, girando en la

tonalidad de Sol mayor.

Como recursos técnicos se aprecian el uso de slides, vibratos, bends y ligados. Estos ultimos para

fortalecer la interpretacion en cuanto a limpieza en las frases que requieren mayor destreza y

velocidad.
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Coda

Compaés Timbre Dinamica Textura Observaciones
120-124 -Guitarra eléctrica lider Es forte y baja a Melodia mas Es una seccion corta que no
-Bajo Piano con el fade acompafiamiento contiene motivos de ningun
-Bateria out del piano tema anterior.
-Piano
Tabla 28

Escalas usadas

Mi menor natural / Mi edlico

Fal

Mi menor blues.

lustracion 90

_._-_b'

llustracion 91
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llustracion 92

En la parte melddica el tema finaliza usando en mayor medida la escala de Mi menor blues,

reforzandola con doble cuerda generando dos voces simultaneas y brindar mas impacto al final de

la seccion.

Armonicamente el tema finaliza con el acorde de Mi menor (Em).

En recursos técnicos se observa el uso de slides para las dobles cuerdas.

Etapa B. Disefio de la propuesta didactica

Al culminar con las transcripciones y los analisis correspondientes se procedera a disefiar en esta

etapa la guia didactica a partir de los conocimientos obtenidos en la etapa anterior.

El disefio de la guia se plantea con base en las guias, cartillas y métodos vistos durante el transcurso

del pregrado y también de la experiencia personal del autor mismo. Se propondra tal cual se explico

en el disefio metodologico.
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Introduccion

Pensamientos sobre esta guia

Esta guia esta disefiada para todos aquellos guitarristas seguidores de Marty Friedman, y en general
de la guitarra eléctrica, que desean incrementar sus habilidades técnicas e interpretativas a partir
de su estilo con base en tres temas musicales de su cuarto album True Obsessions. Los temas
seleccionados son Rio, Espionage e Intoxicated. Estos contienen el mayor potencial interpretativo
de dicho album y cuentan con una gran variedad de recursos técnicos, los cuales favorecen al

fortalecimiento de la ejecucion instrumental en la guitarra eléctrica.

Generalmente, la mayoria de los guitarristas reconocidos por su labor musical dedican a sus
seguidores guias y métodos con base en su estilo para contribuir a la formacién y el fortalecimiento
en la ejecucion en la guitarra eléctrica a partir de sus concepciones musicales. Este caso también
aplica a Marty Friedman, con la diferencia de que sus métodos se encuentran enfocados en
compartir sus ideas en cuanto a la sonoridad a partir de los recursos interpretativos caracteristicos
de sus primeras etapas musicales. Cabe resaltar que parte de la finalidad de esta cartilla es poder
evidenciar y darle importancia también a uno de los albumes de los cuales, por falta de sus
trascripciones y videos por parte de Friedman, no es posible sacarles provecho a las posibles frases

con el potencial de favorecer la ejecucion instrumental, como es el caso del 4lbum True Obsessions.
La idea de crear esta guia nace con dos intenciones:

1. Compartir un material transcrito de las obras con las digitaciones mas aproximadas, de las cuales
su edicion y escritura oficial por parte de Friedman es supremamente escasa, adicionando que la
escritura hecha por terceros tambien es escasa y no cuentan lamentablemente con las digitaciones

y escrituras adecuadas y aproximadas en cuanto al audio original.

2. Evidenciar los recursos técnicos e interpretativos de los diferentes segmentos de cada una de las
obras mencionadas que contribuyan al fortalecimiento de la ejecucion en la guitarra eléctrica con

base en el estilo del album True Obsessions.



Acerca de las transcripciones

Como se comenta anteriormente el material escrito de las obras, en este caso las partituras,
lastimosamente no se encuentran facilmente disponibles, publicadas o escritas oficialmente por
Friedman. Estas transcripciones surgen del proceso de implementar la audicion musical activa con
los audios originales de cada uno de los temas, en su version de estudio, para contribuir con un
material lo suficientemente comprensible y que se asemeje a las melodias y acordes propuestos en

los temas musicales.

Cada transcripcion se examinod cuidadosamente de manera auditiva y se transcribié de acuerdo al
estilo propuesto por Friedman en cada uno de sus videos, clinicas, conciertos y métodos previos
para que, de esta manera las posiciones y las digitaciones estuviesen lo mas aproximado posible
para garantizar la fluidez y la agilidad a la hora de interpretar los pasajes melodicos que se

encuentran en cada una de ellas.

Como es usual, en la mayoria de los temas musicales instrumentales, existen secciones compuestas
(conocidas como “obligados™) que se interpretan tal cual en vivo ya sean conciertos, clinicas y
demas. Por otro lado, también se encuentran secciones con improvisaciones con base en un
acompariamiento en especifico, las cuales raramente se repiten en cada interpretacion diferente,
dado a que son momentos especificos que inspiran al intérprete dependiendo de los distintos
factores en su experiencia logrando que sean improvisaciones con ideas exclusivas y espontaneas
de dicho momento. En esta guia tanto los obligados como los solos improvisados se encuentran

transcritos tal cual el audio original de estudio.

Por otra parte, en varias situaciones los artistas interpretan frases e ideas melddicas que rompen
con una estructura regular impidiendo una escritura ritmica que se iguale a la perfeccion con la
interpretacion de dichos pasajes e ideas melddicas. En esta guia las figuras ritmicas se aproximaron
de la mejor manera para garantizar la fluidez en cuanto a la lectura y que en dado caso se puedan
ajustar con base en el audio original por parte del guitarrista.

Cada tema musical completo y los diferentes segmentos a estudiar se encuentran acompafados de
su respectivo backing track (pista de acompafiamiento) desarrollados por al autor, brindando asi
un total de 22 track y 25 backing track.



RiIo

Este tema musical se caracteriza por no contar con secciones obligadas. Se encuentra dividido en

cuatro secciones en donde al parecer la improvisacion es la protagonista.

Su tonalidad es La menor y esta presente en todas las secciones. Las escalas usadas son La
menor, La menor pentatonica y La menor blues. en cuanto a su seccién armonica se encuentra

acordes pertenecientes a dicha tonalidad en general.

En los recursos técnicos se encuentra slides (glissandos), hammer on y pull off (ligados), vibratos
y bends. Estos Ultimos con la interpretacion caracteristica de Friedman de implementarlo medio

tono por debajo de la nota a llegar.
Frase #1

Esta frase inicia con un pequefio arpegio de La menor para después convertirse en una secuencia
melddica basada en la escala de La menor pentaténica. EI dedo nimero cuatro sélo se utiliza para
pisar el traste doce de la primera cuerda. La frase finaliza con un par de bends con sus respectivos
vibratos. Cada vibrato debe interpretarse ligeramente después de haberse completado el bend y
no durante su inicio. Las direcciones del pick se recomiendan para garantizar la fluidez durante la
interpretacion.
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Frase #2

Esta frase se encuentra basada en la escala de La menor pentatdnica. Se necesita del uso de la
media cejilla del dedo tres en las cuerdas tres y cuatro del traste 12, como se puede observar con

la nota final del primer compés y la primera nota del segundo compés. La mayoria de notas se

interpretan con pick alternado.
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Frase #3

Se basa en la escala de La menor y cuenta con unos pequefios pasos cromaticos los cuales deben
realizarse mediante slides y ligados para finalizar con escala de La menor pentatonica. Termina

con el bend caracteristico de medio tono desde una nota de paso.
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Frase #4

Esté basada en la escala de La menor pentatdnica. Un factor a tener en cuenta es el uso de la
media cejilla por parte del medio uno para pisar las cuerdas uno y dos en el traste nimero 17,

como se observa en el tercer tiempo del primer compas.
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Frase #5

Esta frase también se basa en la escala de La menor pentatonica. Una consideracion a tener en

cuenta es el uso de la cejilla por parte del dedo uno para pisar las cuerdas uno y dos en el traste

namero 17 en cuanto a mano izquierda. En cuanto a mano derecha este pasaje debe emplear el
uso de sweep picking.
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Frase #6

Es una frase basada en la escala de La menor. Es una de las frases caracteristicas de Friedman, en
donde el recurso técnico se basa en usar la cejilla por parte del dedo 2 0 3, dependiendo de la

extension de los trastes, para pisar las cuerdas uno y dos, suméandole el uso del pull off seguido de
un slide por parte del dedo uno que a su vez también usa media cejilla para pisar esas mismas dos

cuerdas. Finaliza con un bend el cual debe ir acompafiado de su vibrato en particular.
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Frase #7

Esta basada en la escala de La menor blues. Nuevamente se debe usar media cejilla por parte del
dedo uno para pisar las cuerdas uno y dos en el traste nimero cinco. La nota Mi bemol (Eb)
ubicada en el traste ocho de la tercera cuerda se considera pisarla con el dedo nimero tres para

garantizar la mejor fluidez y asimilar el estilo de Friedman de dejar por fuera de uso de las

secuencias el dedo nimero cuatro, el cual se usaria normalmente en una frase con esta estructura.

Finaliza con la escala de La menor y su debido vibrato.
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Frase #8

Frase basada en la escala de La menor pentatonica y La menor blues. Priman el uso de los dedos
uno y dos, uso regular en la ejecucién instrumental de Friedman, implementando hammer on'y

pull off a pesar de la estructura en la cual comunmente se usarian los dedos tres y cuatro.
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Espionage

Este tema cuenta con una estructura un tanto mas definida, cuenta con mas secciones obligadas y
solamente dos solos. Es mas contundente en cuanto a velocidad y agresividad por parte de los

fraseos de la guitarra y la interpretacion de la bateria.

Su tonalidad es Mi menor y las escalas presentes son Mi menor pentatonica, Mi menor blues y en
una pequefia seccion cuenta con la escala de Mi hirajoshi, la cual se considera una escala menor
pentatonica con sonoridad oriental denominada escala exdtica, recurso interpretativo usual por

parte de Friedman.

En su parte armonica cuenta en su mayoria con acordes en quinta, conocidos como power chord,
los cuales son acordes sin tercera, es decir tonica y dominante (grados 1 y 5 del acorde). Son
acordes que pertenecen a la tonalidad con excepcion del acorde de Si bemol, tomado de la
sonoridad de la escala de Mi menor blues al contar con la quinta disminuida de dicha escala (Si

bemol).
Los recursos técnicos encontrados son ligados, bends, vibratos y slides.
Frase #1

Esta frase ofrece un recurso técnico adicional y es el estiramiento por parte de los dedos uno y
cuatro debido a que el primero debe pisar el traste 7 de la cuarta cuerda y el cuarto el traste nimero
12 causando que la mano requiera de una apertura mucho mas grande. Lo anterior se suma al uso
de los ligados de manera constante para fortalecer la pisada que corresponde al uso del hammer on.
Adicionalmente es un pasaje melddico basado en semicorcheas que favorecen en controlar de

manera mas aproximada la subdivision dependiendo de una métrica establecida.
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Frase #2

Al igual que la frase anterior, contribuye a una mejor interpretacion de las subdivisiones. Un reto

de esta frase se radica en mantener la subdivision de las semicorcheas de manera pareja y precisa

mientras se aplican los correspondientes ligados que a su vez pueden alterar la correcta fluidez en

los pasajes melddicos de esta naturaleza. Finaliza con pequefio arpegio que se debe interpretar

mediante sweep picking.
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Frase #3

Basicamente se mantiene el reto de la frase anterior, pero con una diferencia en cuanto a

sonoridad y es debido a que esta frase esta basada en la escala de Mi Hirajoshi, escala exética de

sonoridad oriental, recurso interpretativo caracteristico de Friedman.
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Frase #4

Esta frase se encuentra basada en la escala de Mi menor pentatonica. Aparece mayor uso de pick

alternado en el primer compas. En el segundo compas se debe usar la media cejilla por parte del

dedo dos para pisar las cuerdas uno y dos en el traste nimero 12 e inmediatamente utilizar pull

off. Como se ha visto anteriormente, la media cejilla por parte del dedo dos es un recurso técnico

usual de Friedman.
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Frase #5

Una pequefia frase basada en Mi menor pentatdnica que consta de ascenso y descenso, pero con

una métrica un poco usual debido al uso de tresillos de semicorchea y semicorcheas. El pick

alternado es ideal para la interpretacion de esta frase.
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Frase #6

Un fraseo melddico usual de Friedman basado en Mi menor pentatonica. El traste nimero 15 en

la segunda cuerda cuenta con la posibilidad de ser pisado con el nimero 3, al igual que la cuerda

uno o, ser pisado por el dedo dos, siendo esto Ultimo mas frecuente por Friedman en fraseos de

esta naturaleza.
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Frase #7

Esta frase se encuentra basada en la escala de Mi menor. Comienza con un arpegio de Do mayor
y acto seguido continua una secuencia que se encuentra basada en la escala previamente
mencionada. El pick alternado es ideal para esta frase con excepcion del arpegio, el cual es mejor
que se interprete con sweep picking, como se hace usualmente. Esta frase termina curiosamente

con un tritono, de Mi bemol a La, el cual se toma como parte de la sonoridad de la escala de Mi

menor blues.
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Partitura completa

Un dato a tener en cuenta es: En la seccion final (pag. 10) las frases son completamente
improvisadas y no cuentan con un tempo definido. Por este motivo la secuencia melddica escrita
no concuerda con el audio original en cuanto a ritmo, pero si en notas, y se procede a escribirla
con base en la funcién armonica establecida para garantizar su interpretacion lo mas aproximado
posible.
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Intoxicated

Este tema es el que cuenta con la estructura mas definida con respecto a la de los dos anteriores.

Tiene secciones que se repiten. Cuenta con dos solos, uno con guitarra en clean y otro con

distorsion.

La parte melddica se encuentra en su mayoria en tonalidad de Sol mayor con excepcién de los
dos solos previamente mencionados cuya tonalidad es Mi menor y cuenta con la escalas de Mi

menor pentatdnica y Mi menor blues en ciertos momentos. En cuanto a la parte armoénica los

acordes usados son los pertenecientes a la escala de Sol mayor, encontrando en ciertos momentos

acordes de paso que no alteran el desarrollo armonico del tema.

De los tres temas, éste cuenta con mas secciones obligadas, encontrandose entonces en los solos

el mejor contenido con el potencial que puede fortalecer la ejecucion instrumental.
Frase #1

Esta frase se encuentra basada en la escala de Mi menor pentaténica. Comienza con el uso de
notas muteadas en las cuerdas tres y cuatro, uno de los recursos interpretativos usuales de
Friedman, y continua con una secuencia basada en la escala de Mi menor blues, se puede
observar en los cromatismos. Este pasaje en particular cuenta con mayor velocidad,
independiente de la velocidad del tema, el cual se recomienda interpretar con ayuda de hammer

on y pull off para garantizar la mejor fluidez posible.
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Frase #2

Esta frase se basa en la escala de Mi menor pentatdnica. Su uso es regular dentro en la

interpretacion de la guitarra eléctrica con la diferencia, como se vio en el tema anterior, del uso

por parte del dedo nimero dos para pisar el traste nmero 15 de la segunda cuerda, creando una

apertura un tanto mas amplia de los dedos de la mano izquierda.
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Frase #3

Esta frase contiene mezcla de hammer on, pull off y slides implementados en la escala de Mi
menor natural de manera descendente en la misma cuerda.
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Frase #4

Una de las frases un tanto complicadas, pero no imposibles, propuestas por Friedman, se

encuentra basada en la escala de Mi menor blues y finalizan con la escala de Mi menor natural.

Los recursos mas recomendados para su mejor interpretacion son los hammer on y pull off, los

cuales economizan el movimiento por parte del pick en la mano derecha.
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Frase #5

Frase melddica usual de Friedman. Un arpegio menor descendente utilizando el pick alternado y
el salto de cuerda, acto seguido usando sweep picking al momento de ascender en el arpegio y

finaliza en este caso con su particular vibrato.
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Frase #6

Construida sobre la escala de Mi menor pentatdnica al inicio y después sobre la escala de Mi
menor natural. En el primer compas se observa nuevamente el uso de la extensién por parte del
dedo nimero dos para pisar el traste 15 de la segunda cuerda en la secuencia. En el segundo
compas se observa el uso de la escala de Mi menor natural. En el tercer compas nuevamente

retoma el uso de la escala de Mi menor pentaténica.
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Frase #7

Esta Gltima frase propone el uso de la escala menor pentatdnica con una secuencia un tanto
diferente a las secuencias normalmente usadas por los guitarristas eléctricos. En esta frase se usa

hammer on y pull off para facilitar la interpretacion del pasaje a alta velocidad.
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Bend de tono completo: Atacar la nota y levantar
la cuerda hasta alcanzar el siguiente tono.

- A

Glosario

Bend de medio tono: Levantar la cuerda hasta

alcanzar medio tono ascendente.

Bend de cuarto de tono:
Levantar la cuerda hasta alcanzar
un cuarto de tono ascendente

Bend & Release: Atacar la nota y
levantarla hasta donde se indigue.
Después llevarla de vuelta a la nota

Rastrillar: Silenciar las cuerdas
superiores de la nota indicada. El ataque
desciende por éstas hasta llegar a la

nota que suena.

- original. Solo la primera nota se ataca.
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Prebend: Primero levantar la
nota hasta donde se indigue,
después atacar esa nota.
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Cuerdas silenciadas: Un sonido
percutivo que se produce debido a
dejar levemente la mano que esta en el

mastil sobre las cuerdas sin ejercer

mayor presion, impidiendo su vibracion
al realizar un ataque sobre ellas.
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Pull Off: Pisar las notas al tiempo con los

dedos a utilizar. Realizar el atague y

desplies retirar el dedo de la nota superior

jalando la cuerda con éste mismo de tal

manera que |la nota inferior suene.
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Slide: Atacar la primera nota,
después deslizar el dedo que pisa
dicha nota hasta la nota indicada.
La segunda nota se ataca.

Hammer On: Primero atacar la nota inferior.
Después, sobre la misma cuerda y la misma
mano que pisa la primera nota, martillar la
siguiente nota indicada sin necesidad de un
segundo ataque.
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Trémolo: La nota indicada se
ataca continuamente como se
indigque en la subdivision.
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Slide ligado: Atacar la primera nota,
después deslizar el dedo que pisa dicha
nota hasta la segunda nota indicada. La
segunda nota no se ataca.
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Vibrato: La cuerda se hace
vibrar subiéndola y bajandola
repetidamente con la mano
que se ocupa del mastil.
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Conclusiones

Partiendo desde el objetivo general, el disefio final de la propuesta se evidencié en formato escrito
y sus respectivos audios. Este disefio partié desde los conocimientos previos del autor y las
sugerencias por parte del asesor para poder brindar de la mejor manera un material que cuente con
un nivel de entendimiento y de contenido pertinente basado en todas las experiencias previas
vividas. Esto proporciona una reflexion acerca del gran valor del trabajo que se requiere al

momento de escribir un método musical de gran calidad.

Por otro lado, conllevd a una pequefia exploracion en otros &mbitos de trabajo como por ejemplo
el uso de softwares de grabacion y sus herramientas, los cuales requieren un mayor estudio para
lograr mejores resultados. Debido a esto, se abre la posibilidad de mejorar mediante un nuevo
proceso académico el uso de este tipo de herramientas de edicion y grabacion, con el fin de
incrementar los conocimientos necesarios y en futuro poder compartir material con una mayor

calidad en cuanto a disefio y presentacion.

También se abre la posibilidad de moldear el objetivo con el fin de brindar una propuesta no sélo
auditiva y escrita sino también audiovisual, lo cual requiere de un mayor conocimiento en cuanto
a saberes sobre produccion de audio y video y los distintos recursos tecnoldgicos necesarios para

garantizar un mejor desarrollo.

En cuanto al guitarrista seleccionado para el proyecto, se pudo observar otros rasgos técnicos e
interpretativos que no se encuentran en sus métodos. Dichos rasgos no requieren de una gran
complejidad tedrica, pero si de gran feeling y sensibilidad auditiva para poder expresar las ideas
melddicas sencillas con mayor determinacion, expresion e identidad propia. Esto corrobora las
palabras acerca del pensamiento y la filosofia musical de Friedman al expresar que no se requiere
de un gran conocimiento tedrico para poder interpretar la guitarra eléctrica a ese nivel y poder

dejar huella en la comunidad no sélo guitarristica sino también a nivel musical en general.

Personalmente es una gran motivacion para estudiar formalmente produccion de audio y sonido y

poder compartir en un futuro y con buena calidad todas las ideas propias que contribuyan a la



formacion de un guitarrista con base en el pensamiento musical de Friedman al cual admiré y

admiro aun mucho mas.

Desde lo musical, deja un crecimiento instrumental enorme favoreciendo ejecucion instrumental,
velocidad y limpieza en el sonido. También, el hecho de como abordar ideas sencillas sin la
necesidad de recurrir a una teoria mucho mas compleja como se expuso anteriormente

reflexionando en el pensar musical de Friedman.

Por Gltimo, desde el punto de vista pedagogico, el trabajo me lleva a reflexionar desde mi labor
como pedagogo debido a que enfrenté varias situaciones en las cuales debi pensar acerca de la
mejor manera de transmitir las ideas propuestas y realizar suposiciones desde el punto de vista de
estudiantes y lectores que posiblemente estén interesados en leer y apropiar las ideas plasmadas
en este proyecto para garantizar la mejor comprension en las transmision de toda la idea en

general.
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