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A. Pozo. Apuntes de orquestacion para agrupaciones de plectro y guitarra

Introduccion

Las agrupaciones de cuerda pulsada estan viviendo hoy un importante auge gracias a la
especializacion de sus masicos y al cada vez més amplio catalogo de repertorio original.
Son ya muchas las orquestas que centran su programacion en obras pensadas por y para
ellas y que, al apostar por un repertorio propio, contribuyen a configurar, reforzar y
difundir la personalidad distintiva que las hace singulares frente a otras manifestaciones
musicales (bandas, rondallas, conjuntos de camara...).

Estos apuntes que presentamos estan pensados precisamente para facilitar a los
compositores material de base que ayude (y anime) a la hora de escribir para las
agrupaciones de plectro y guitarra. Es este un campo sobre el que no se ha escrito apenas y
que creemos imprescindible para la creacion de repertorio nuevo, pues el desconocimiento
de nuestros instrumentos es uno de los principales problemas al que se enfrenta cualquier
compositor.

Hemos dividido el trabajo en dos partes: en la primera tratamos cada instrumento por
separado: tesitura, afinacion, técnica..., y en la segunda damos algunas pistas y ejemplos
de su utilizacién dentro de la orquesta, empezando (a la manera de Piston) por los casos
mas sencillos de melodia al unisono y terminando con texturas mas complejas. Para ello
utilizamos ejemplos extraidos de partituras de libre acceso, obras publicadas por la
editorial OLDF que dirige y coordina la orquesta laudistica Daniel Fortea, de Nules
(Castelldon), junto al Ayuntamiento de la ciudad, y algunas muestras de composiciones y
orquestaciones propias.

Las indicaciones sobre instrumentos y orquestacion estan pensadas tomando como
referencia las posibilidades del musico (y, por ende, la orquesta) amateur o con estudios
medios. Somos conscientes de las limitaciones que imponemos asi a estos apuntes, pero
nuestro objetivo no pretende ser mas que un primer acercamiento, nada meticuloso, a lo
que deberia ser un estudio pormenorizado y riguroso de cada instrumento, su técnica y
posibilidades, asi como de su aprovechamiento en la orquesta.

Asi, este pequefio método de iniciacion deja la puerta abierta a sucesivas revisiones y
correcciones que amplien y perfeccionen su contenido. Vayan, de momento, estas primeras
pinceladas que esperamos resulten de utilidad a aquel que quiera acercarse a la cuerda
pulsada.
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Parte I. Los instrumentos de la orquesta

Debido a la enorme variedad que hay de instrumentos de pua, es imposible definir y fijar
de forma precisa la plantilla de una orquesta de plectro: mandolinas, bandurrias, domras,
liu jin, bandolas, pipas, laddes, mandolas, mandoloncellos... aunque es verdad que la
mandolina y su instrumento tenor, la mandola forman parte del canon organoldgico
occidental (la literatura para ellos escrita y su implantacion cada vez mas habitual en
escuelas y conservatorios asi lo confirman), cada cultura ha desarrollado su propio
catalogo de instrumentos de plectro, normalmente ligados a la manifestacion popular, lo
que ha diversificado mucho la naturaleza de las propias orquestas.

Por cuestiones practicas, estos apuntes se van a centrar en los instrumentos méas habituales
de nuestra cultura, la bandurria y el laud, ademas de la siempre presente guitarra y el bajo
(quitarra baja), que completaran la formacion de la orquesta.

Por ultimo, pasaremos por alto aquellos instrumentos de otras familias (arco, percusion,
viento madera...) que suelen reforzar nuestras agrupaciones, puesto que son instrumentos
que bien pueden estudiarse en los métodos clasicos y estdn plenamente integrados en el
programa educativo.

Consideraciones generales
Las partes de la orquesta

La formacién clasica de plectro se puede entender como una pequefia orquesta de camara a
cuatro o cinco voces, 0 como un conjunto coral con acompafiamiento de guitarra (aunque a
veces ésta asuma una voz mas): soprano, contralto, tenor y bajo.

Al igual que un coro, la familia de la cuerda pulsada ofrece una excelente homogeneidad
de timbre y puede asumir desde la textura orquestal mas simple hasta realizaciones mas
complejas. Sin embargo, las agrupaciones de plectro y guitarra brindan mayor movilidad y
tesitura, mas posibilidad de articulaciones, recursos propios (acordes, timbres y efectos
caracteristicos...), etc. que enriquecen y la hacen distintiva de cualquier otra formacion.

A diferencia de la escritura coral, la dedicada a estas agrupaciones (como la que esta
pensada para cualquier conjunto de camara instrumental) abunda en movimientos
cruzados, permitiendo, por ejemplo, a los instrumentos graves cantar en su registro agudo
por encima de otros, aprovechando de paso la mayor tensién de sus cuerdas para imprimir
un color especifico al pasaje.

Por regla general, las voces agudas de soprano y contralto son propias de las bandurrias
primeras y segundas, respectivamente; el ladd hace papel de tenor, a veces doblado en dos
partes; obviamente, la guitarra baja hace de bajo.

Entre estas cuatro voces encontramos el tejido vertebrador de la guitarra. Y decimos
vertebrador porque es asi como entendemos su papel principal: la naturaleza polifénica de
la guitarra nos permite usarla de soporte armonico y ritmico, a modo de bajo continuo
barroco.
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Tonalidades

Por lo general, las tonalidades mas socorridas y codmodas para estos instrumentos (y, por lo
tanto, para las orquestas de plectro) son aquellas cuya ténica coincide con alguna de las
cuerdas al aire:

» sol (mayor o menor), do# menor (mayor en raras ocasiones), fa# menor (mayor en
contadas ocasiones), si (mayor o menor), mi (mayor o menor) y la (mayor o
menor).

Aunque, ldgicamente, cualquier tonalidad es viable, éstas que sefialamos acentlan la
sonoridad abierta de los instrumentos y facilitan la ejecuciéon. Sin embargo, hay otras
tonalidades, como Do o Re (mayor/menor), que no estan en la lista anterior, y que resultan
también muy comodas en estos instrumentos.

Simplificando, podriamos decir que las tonalidades mas convenientes seran aquellas que
tengan en la armadura desde un bemol (dos quiza) hasta cuatro (o cinco) sostenidos.

1. Los instrumentos de pua

El plectro o pla es el elemento caracteristico de estas agrupaciones, pero también el menos
conocido, y es este un mas que posible impedimento a la hora de escribir para orquesta de
plectro.

Se trata de una pequefia pieza, normalmente con forma triangular o de lagrima, con la que
se atacan las cuerdas. En la forma de atacar, precisamente, se encuentra la articulacién de
estos instrumentos.

Pula suelta

El plectro puede darle a la cuerda desde arriba (pUa directa) o desde abajo (pua indirecta).
En la primera opcion, el sonido es mas firme, mas contundente; con la segunda, al
contrario, el resultado es ligeramente mas débil.

Un pasaje, si no es excesivamente rapido, puede tocarse todo a pua directa, con lo que se
consigue dar a todas las notas el mismo peso, o alternar la pda directa con la indirecta, de
forma que las notas en tiempo débil se articulen con menor acentuacién y quede el pasaje
mas ligado, més fluido. A esta técnica de alternar la pua se le conoce como alzapua.

Otra opcion, no muy frecuente, es la contrapla, que consiste en invertir el sentido natural
del plectro de forma que las notas fuertes se ataquen en pula indirecta y las débiles con pla
directa. Asi se intenta contrarrestar la diferencia de peso entre unas notas y otras. Pero,
como decimos, esta técnica no es nada habitual.

La pla directa, 0 pua abajo, se sefiala con el mismo simbolo que usan los instrumentos de
cuerda frotada para indicar arco abajo ™
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Para indicar que un pasaje es todo en pua directa, no es preciso sefialar todas las notas,
basta con marcar la primera del mismo con el simbolo M-

Ej. 1: P. Attaingmant (atr.) : Tourdion, quand je bois le vin clairet (transc. propia)
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En este ejemplo 1, la indicacion de pda directa aclara, ademas, que blancas y negras no han
de hacerse en trémolo.

La pua indirecta, o pua arriba, se indica con el simbolo de arco arriba. V
El alzapla se marca con ambos simbolos juntos, en el orden pua arriba — pta abajo ™V
La contrapla, con los mismos simbolos pero en orden inverso V ™

Si no se indica nada, la articulacién se deja al criterio del intérprete o director de la
agrupacion, que normalmente aprovechara la agilidad que da el alza pla para tocar pasajes
mas o menos rapidos, y la pla directa para los menos comprometidos.

El trémolo

Si hay alguna peculiaridad timbrica en este tipo de agrupaciones, esa es el trémolo. Esta
técnica consiste en batir continuamente la cuerda con un alzapla réapido, de forma que
simule la continuidad del sonido. Se usa principalmente para notas largas, pasajes lentos
y/o ligados.

La utilizacion del trémolo y su funcion estd tan extendida que apenas hace falta su
indicacion, a no ser que genere confusion.
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El trémolo tiene varias formas de sefialarse en la partitura. Una de ellas es utilizando el
signo de las rayas oblicuas en la plica de la nota (o bajo esta, si es redonda), a la manera de
la cuerda frotada.

Ej. 2: J.M. Exp6sito : Imagens do Brasil. Chdro da noite (ed. OLDF). cc 5 -9
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También puede usarse el simbolo *#= al principio del pasaje.

Ej. 3: A. Pozo : Primavera (col. propia). cc. 107 — 113
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La ligadura también sirve para indicar trémolo. De hecho, es una forma bastante comun de
hacerlo, pues es clara y ayuda también a sefialar el fraseo, esto es, donde deberia terminar y
volver a empezar el trémolo, a modo de respiracion en los instrumentos de viento.

Ej. 4: A. Pozo : Primavera (col. propia). cc 162 - 167

e
> 1 1 — Il -
ot 1 het e & @ hH =
v I i s | {—) P =
rV I | L7 1 |
| r I I
A
1 1 | | T I
The I I 1 1
[} L4 P L L |
; 17D ne- -0
| 1 T
deciso b
AT 5 | | be
DP T Lal T I Catl
- 7L -— o | od ) — i =
L] 1 Ll |l = Ll el -~ 1 I 1l I —
¥ 1 i — i —— I
4 | 4
T
1 I
1 - T T
. bt 1z 1 1
bd. o
— T~
f & — f— — p— . kg g | |
p Ty 1  ——  — — T =D T
Gt F a8 5 T T F¥he T | b he I bR . . b
I. fry * g P® - it — Lt 10 - 2
1) — - b T 0 s T
S SR A = S e e
. e ve b »
oy ¥ _— y 3 » = D i i f f
Bi J "l 1 | I 1T Ll = PP - r J - L —1 —1
]| s - w— 1 | 1 T | { { { 1 bel® bel
m 1 r 1 r 1 | ); V } V } = L

En el ejemplo anterior, las notas incluidas dentro de una misma ligadura deberan tocarse
tremoladas, parando minimamente el trémolo entre ligaduras, a manera de respiracion.

A menudo, la indicacién de trémolo conjuga dos simbolos a la vez, de manera que las
lineas oblicuas o el signo = indican donde empieza el pasaje de trémolo, mientras que
la ligadura sefala su fraseo (v. ejemplos 3y 13)

Se aconseja indicar con especial atencion aquellas notas largas que no se quieran en
trémolo, pues la costumbre suele ser la de interpretarlas tremolando.
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Ej. 5: R. Beltran: Romances (ed. OLDF). cc. 98 - 103
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Ejemplo 5: bandurrias y laddes primeros, que venian de pasajes en trémolo, tienen las
blancas de los compases 99-100 con indicacién pla directa, de forma que se evita su
ejecucion en trémolo. La ligadura posterior basta para indicar que la siguiente frase ha de
tocarse en trémolo.

Ej. 6: J.M. Pefialver : Mama (ed. OLDF). cc 12 - 16
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La melodia de este ejemplo 6, en las bandurrias primeras (M. 1 en la partitura), se sirve
tanto de notas sueltas (compas 13) como tremoladas (compas 14). La indicacion aqui es
inexcusable si queremos que el intérprete articule correctamente. Como vemos, las dos
voces de laud (indicado Mla. en el ejemplo) no tienen indicacion, por lo que se supone
que han de ser tocadas en trémolo. EI compas 16 es un caso paradigmatico: las voces de
bandurria segunda y laudes tienen la tercera corchea en trémolo, de lo que se deduce
inmediatamente que las anteriores no lo son.

La pua puede atacar también varias cuerdas a la vez, con lo que es posible hacer acordes o
varias voces en un solo instrumento, a la manera de la guitarra. Mas adelante iremos
viendo qué intervalos son los mas adecuados para cada instrumento a la hora de escribir
acordes.

Ej. 7: A. Pozo : Primavera (col. propia). ¢. 1 y cc. 22 - 26
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Timbres especiales (armdnicos, sul ponte, trastiera, tambora, pizzicato...)

Los instrumentos de plectro, como cualquier instrumento de cuerda, pueden también
producir armonicos presionando levemente la cuerda con algin dedo de la mano
izquierda. Los armonicos naturales, aquellos que se producen en secciones concretas de la
cuerda (principalmente, 1:2 y 2:3), son los que mejor resultado dan. Con ellos podemos
hacer sonar la 82 o la 122 (quinta mas octava) de la cuerda donde se realizan, dependiendo
del traste que presionemos.
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Armoénicos naturales en la bandurria
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e
o) = E £ Iy
E " 1 1 r-Ind gu T ]
Traste XII —fow ! L | i o 1
ANIY.4 L 1 1
Q) T
e , 4
.
9 £ £ = e 4 |
Traste VII y o I L 1 | = ]
ANIY.4 T 1
5 f
Arménicos naturales en el latd
Cuerda I II I v \Y% %1
9 }9 rel | ]
Traste XTI —g4s ! ! & = } . |
ANIV ] 1 1 he Ko I 1 ]
3] T Tt #< =
&
9 — f ﬂ[" Iy I ]
Traste VII —fas : t i ot f |
L3 V.2 L } fl <’I ]

Los armoénicos se suelen escribir con la cabeza de la nota en forma de rombo v,
opcionalmente, la indicacion del traste donde se pulsa para conseguirlo (V11 o XII).

Ej. 8: Katibim (col. propia). cc. 8 -12
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Los armodnicos de un mismo traste (V11 o XII) pueden ser tocados a la vez, a la manera de
acorde

Ej. 9: A. Pozo : Primavera (col. propia). cc. 34 - 41
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Otros cambios de timbre muy comunes son los que obtenemos al atacar la cuerda lejos
de la boca del instrumento, ya sea hacia el puente o hacia los trastes.

El primer caso, cuando movemos la pua hacia la posicion del puente del instrumento, el
sonido resultante es mas metalico, y viene bien para efectos en piano lejano o fuertes con
una mayor estridencia, pues enfatiza los arménicos mas agudos. En la partitura se puede
indicar con las abreviaturas met., que hace alusion al resultado del sonido, metélico, o
pont., del italiano ponticello o sul ponciello (“al puente”).

Al caso contrario, esto es, cuando acercamos la pla a la zona del diapasén, donde estan los
trastes, se le conoce como sul tasto, tasto o tastiera, y se indica en la partitura mediante la
abreviatura tast. El sonido aqui es méas apagado y suave, mas dulce.

Una técnica especial de tocar las cuerdas es el pizzicato (pizz.). Consiste en apagar el
sonido, a la manera de una sordina, apoyando la mano derecha sobre las cuerdas, a la altura
del puente, a la vez que se pulsa con la pla. El resultado es parecido al pizzicato de los
instrumentos de arco. Su utilizacion en las orquestas de plectro esta ya bastante extendida.

Un efecto menos conocido es la tambora (tamb.). En este caso, las cuerdas no se atacan
con la pua, sino que se golpean con el pulgar derecho mediante un golpe seco a la altura
del puente (donde mas tensas estan las cuerdas) para producir un efecto como de bordon de
caja. Asi, la nota (o0 notas) tocadas en tambora suenan casi a instrumento de percusion de
altura determinada.
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Existe también la tambora apagada o muda, que se diferencia de la anterior en que las
cuerdas del instrumento se tapan, de manera que el sonido es de percusion de altura
indeterminada.

También se pueden tocar las cuerdas con la plda apagandolas del todo con la mano
izquierda, de forma que, en vez de una nota determinada, se consigue un sonido percusivo
que podriamos comparar con un pequefio giro.

Otros efectos de percusion se logran tocando con la pua la zona de las cuerdas que van del
cordal al puente, o aquella que va del hueso superior a las clavijas. La escasa utilizacion de
estos recursos hace que no se haya consensuado ninguna denominacion. Nosotros los
conocemos como baticola y pala, respectivamente, por hacer referencia al lugar del
instrumento donde se tocan las cuerdas.

Arrastrar el canto de la pua por el entorchado de alguna de las cuerdas graves
(normalmente, sexta), produce un sonido muy caracteristico, parecido a lo que en violin se
conoce como “chicharra” o “grillo”, y que funciona muy bien para marcar determinadas
células ritmicas. El sonido resultante es tal que sobresale por encima de toda la orquesta
aunque solo lo haga un mdasico.

Por supuesto, cualquier parte del instrumento es apropiada como elemento de percusion:
para sonidos graves, opacos, densos, viene bien el puente y la zona de la tapa cercana a él;
para un resultado mas agudo, el aro del instrumento o la zona de la tapa cercana a él.

La bandurria
Afinacion y tesitura

Ordenadas de méas aguda a mas grave, las notas de las cuerdas al aire en la bandurria son

1T I IV V VI

Bk

(|

Su registro y timbre méas habitual es el medio, es decir, de la cuarta cuerda a la primera,
pero su tesitura es algo mas amplia
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%
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O
registro grave registromadio registroagudo
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Digitacion
Las notas de las cuerdas al aire se ven modificadas conforme se van pulsando los trastes
del mastil con la mano izquierda, de forma que cada traste supone un semitono ascendente

en la escala. Asi, la cuerda VI, que suena sol al aire, sonara sol# al pulsar en el primer
traste, la en el segundo, etc.

En una primera posicion cromética, cada dedo del musico presiona un traste del
instrumento, con lo que se abarca sin problemas la escala cromatica. En la siguiente figura,
las cuerdas se indican con nimero romanos; los dedos de la mano izquierda, con nimeros
arabigos (1, indice; 2, corazon; 3, anular; 4, mefiique).

9 3 4
1 2 3 4 L 2 3,4 - %
f S s s s P — = ole wle £ P
o ! 53 rﬁl i s ! i‘
LY [ m——
AT —— T | M--------- I B '

Hemos dejado fuera de este cuadro la cuerda VI por su especial afinacién: ya que los
cuatro dedos del bandurrista no son suficientes para abarcar el cromatismo completo del
intervalo de cuarta aumentada que hay entre ella y la siguiente cuerda, la V, necesitaremos
que un mismo dedo se ocupe de dos trastes consecutivos.

._.
—
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=

® (_i‘t:)

::E#in#J*

Ul

Esta primera posicion es adecuada para pasajes cromaticos. Sin embargo, gracias al
reducido tamarfio de la bandurria, la mano izquierda suele trabajar en posicion diatonica,
utilizando un dedo para cada dos trastes, por lo que abarca con facilidad un intervalo de
quinta dentro de una misma cuerda.

3 4
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Asi, los pasajes rapidos que no superen ese intervalo dentro de una misma cuerda son de
facil ejecucion.
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A. Pozo. Apuntes de orquestacion para agrupaciones de plectro y guitarra

Por el contrario, los pasajes que exijan cambio de cuerda deberan ya tomarse con mas
precaucion: si el cambio es a una cuerda continua (de la Il ala I; o de la Il a la IV, por
ejemplo), no suele haber excesivo problema.

Pero si el salto incluye varias cuerdas o tiene una cuerda intermedia (de la IV a la I, por
ejemplo) la dificultad ya es mayor y la agilidad se ve algo comprometida.

J=60

A e o &

I

e
T
L

e

No es necesario escribir la digitacién en la partitura, a no ser que se busque un efecto
concreto.

Ej. 10. A. Pozo, Quan tu dorms (col. particular). B1 cc 22 — 24

lLv. Il VIV 11 111 ‘
_Auf, [ P o [

L
Y S P [ (O ) (S | | L I |

1

W4 1 1 I 1

), et o »

Si en el pasaje del ejemplo 10 no indicamos las cuerdas en las que queremos cada nota, nos
arriesgamos a que se interpreten sin respetar el l.v. (“dejando sonar”). Asi, tocando cada
nota en una cuerda, conseguimos un sonido de arpegio abierto.

Para defender con mayor facilidad ciertos pasajes o por necesidad de buscar notas agudas,
el bandurrista puede desplazar la mano izquierda a lo largo del diapason abarcando
distintas posiciones. Cada una de estas posiciones viene definida por el traste donde se
sitle el indice izquierdo.
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22 Posicion
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Estas posiciones vienen bien para resolver ciertos pasajes en una sola cuerda, evitando
saltos innecesarios de pla y los irremediables cambios de timbre entre cuerdas

Ej. 11: J.M. Pefalver, Mam4 (ed. OLDF). B1 cc 60-64
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Ejemplo 11: al coger la escala en segunda posicién, evitamos tanto un salto de cuerda
como el cambio de timbre que ese salto implicaria

Ej. 12: R. Beltrdn, Romances (ed. OLDF). B1 cc 8-14
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Ejemplo 12: este largo pasaje se puede defender todo en una sola cuerda, la I, si la célula
encuadrada en rojo se coge en segunda posicion. Al prescindir del salto de cuerda hacemos
posible un trémolo mas ligado

Y, por supuesto, el buen conocimiento de estas posiciones es imprescindible para abarcar
el registro agudo del instrumento.
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Ej. 13: A. Pozo, Primavera (col. particular). B1 cc 186 - 190
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Al igual que la digitacion, estas posiciones no suelen indicarse en la partitura a no ser que
se busque un timbre concreto. Tengamos en cuenta que, cuanto mas abajo toca la mano
izquierda en el diapason, mas tenso y apagado sera el sonido resultante.

Ej. 14: A. Piazzolla, Adids, Nonino (col. particular). B1 cc 98- 103
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Por lo demas, aunque a la postre sea el propio bandurrista quien decida la posicion a
utilizar en uno u otro pasaje, conviene que el compositor conozca y tenga en cuenta la
digitacién del instrumento a la hora de escribir para él.

Dobles y triples cuerdas (acordes)

La escritura polifonica para estos instrumentos ha de tener en cuenta que cada nota del
acorde se encuentre en una cuerda distinta. Si una de las notas es una cuerda al aire, el
resto de notas seré de més facil ejecucion.

Los intervalos mas comunes entre dos voces simultaneas son los de tercera, quinta y sexta;
mas raros, los de cuarta y segunda; séptimas y octavas se usan excepcionalmente.

A modo de ejemplo presentamos aqui una recopilaciéon de posibles acordes. Para ello nos
centramos solo en las clasicas triadas tonales (mayores y menores).

Cualquier triada puede realizarse en la bandurria si estd en posicion fundamental
(fundamental, tercera y quinta). Asi, por ejemplo:

pLn =

B2

o

etc

Para los acordes en disposicion abierta ya se requiere un minimo de cuidado. Son de uso
comun y bastante facil de resolver los formados por fundamental, quinta y décima:
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Presentamos a continuacion un cuadro sinoptico de la mayoria de acordes posibles con la
sexta como primer intervalo. En este caso encontraremos tanto acordes en primera como en
segunda inversion:

Sobre la cuerda VI
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Por supuesto, los acordes aqui tratados son solo unas pocas realizaciones posibles. Un
catalogo pormenorizado no tendria sentido en estos pequefios apuntes, pues la realizacion
de acordes en los instrumentos de plectro dentro de la orquesta es un efecto bastante
anecdotico y puntual.

En el Ejemplo 7 podemos ver dos casos claros de utilizacién del acorde: en un tutti,
subraya y da fuerza al principio de la obra; en un solo instrumento (bandurrias primeras)
sirve de acompafiamiento sutil a la melodia, a manera de arpa.
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El laad

Afinacidn y tesitura

El ladd se afina igual que la bandurria, pero suena una octava mas grave. Aln asi, se
escribe en clave de sol.

I 11T v Vv VI

L
3
[ AN

AN
[YRAN
o

Aunque la tesitura del laud es muy amplia, en la préactica no se suele escribir mas alla del
mi agudo

[116
™

o]

¢ Q;!'::’

83

registro grave registromedio registro agudo

Digitacion
El funcionamiento del ladd es el mismo que hemos visto para la bandurria, pero su mayor
tamafio hace que la mano izquierda no abarque mas alla de una tercera (mas cdmoda si es

menor), o cuarta si se afiade la cuerda al aire, por lo que los pasajes rapidos que superen
ese intervalo pueden resultar dificiles.

En el ladd, al ser més grande que la bandurria, los cambios de posicion en la mano
izquierda son mucho mas habituales, lo que hace de la digitacion un factor importante a la
hora de escribir para este instrumento.

La posicion cromatica no se diferencia en nada de la de la bandurria: cada dedo de la mano
izquierda se ocupa de pulsar un solo traste, salvo en la cuerda VI, en la que un Unico dedo
(normalmente el indice) abarca dos trastes — dos semitonos- para poder salvar la distancia
de quinta que hay a la cuerda siguiente.

Donde si se diferencian es en la primera posicion diatonica. En el laud, los dedos 1y 2
(indice y corazdn) se distancian en un tono (dos trastes), mientras que entre los dedos 2 y 3
(corazén y anular) y 3y 4 (anular y mefiique), la distancia es cromatica.
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Asi, en el ladd la primera posicién no es mas que una extension, una abertura, de la
cromatica, y no nos permite ir mas alld de la nota que coincide con la cuerda al aire
siguiente de la cuerda que estamos pulsando.

Al igual que en la bandurria, las distintas posiciones de la mano izquierda vienen marcadas
por la situacion del indice en el diapason. Conforme este va avanzando a la zona aguda y
los trastes se hacen mas pequefios, la distancia a salvar es menor y el laudista puede,
entonces si, usar las posiciones diatonicas a la manera de la bandurria, con dos trastes para
cada dedo. Pero estas situaciones, en orquesta, son mas bien escasas.

Como decimos, los cambios de posicion en el ladd son mucho més habituales que en la
bandurria. Las siguientes melodias, por ejemplo, la bandurria la salvaria en primera
posicién diaténica sin dificultad. El ladd, sin embargo, esta obligado a cambiar
continuamente de posicion para poder llegar a las mismas notas (muchos de estos ejemplos
se pueden tocar en primera posicion, pero el cambio a segunda evita saltos de cuerda y
mantiene la coherencia de timbre, el ligado en el trémolo, etc).

Ej. 15: A. Pozo, Evocacion y jiga (col. propia) L1 cc 30 -31

Ej. 16: J.M. Exposito, Imagens do Brazil: Chéro da noite (ed. OLDF) L1 cc. 67 - 69

5 £ p EfLediw

Ej. 17: J.M. Pefalver, Mama (ed. OLDF). L1 cc 52 - 56

Ap—teate——as—p L FPF
1 {lIII—

22 pos.

En otras ocasiones, el uso de las posiciones facilita la resolucion de arpegios, de manera
que cada nota de un mismo arpegio pueda tocarse en una cuerda distinta y sonar asi de
forma abierta.
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Ej. 18: R. Beltran, Romances (ed. OLDF) L1 cc 25 - 26

)
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Dobles y triples cuerdas (acordes)

Para hacer dobles cuerdas, los intervalos mas comodos son los de tercera, cuarta y quinta;
la sexta ya requiere una obertura mayor de la mano izquierda, se puede realizar facilmente,
pero no conviene enlazar varias sextas seguidas, menos aun en pasajes rapidos. Los
intervalos mayores que la sexta son complicados (cuando no imposibles) a no ser que una
de las dos notas sea una cuerda al aire

El tamarfio del instrumento y la tension de las cuerdas hacen que la realizacion de acordes
sea algo mas limitada que en la bandurria. Sin embargo, al igual que en esta, las triadas en
estado fundamental son bastante comodas de hacer, aunque se desaconseja escribir varios
de estos acordes de forma consecutiva.

g

¢
iniru)]

- '\i‘“’
soe

También es posible cualquier acorde que aproveche una o varias cuerdas al aire. De esa
forma podemos, con otras cuerdas, resolver con comodidad cualquier intervalo de los mas
habituales (tercera, sexta, quinta). Por ejemplo:
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Otros acordes de triada en primera y segunda inversion, al requerir de un intervalo de
cuarta, son mas complicados de realizar, a no ser que se aproveche alguna cuerda al aire.
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No son imposibles, pero si hay que tratarlos con cuidado (piezas lentas o acordes con
alguna preparacion previa)
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Como cuando hablabamos de la bandurria, no nos vamos a detener aqui en un estudio
pormenorizado de los acordes, pues el papel que ellos hacen en la orquesta es residual.

2. La guitarra

En estos breves apuntes vamos a hablar de la guitarra tan solo en su vertiente de
instrumento de orquesta, de su papel cuando actla junto a los instrumentos de plectro. Sus
posibilidades como instrumento de concierto, por si solas, valdrian para un manual
completo y complejo y escapan, por lo demas, a nuestros humildes objetivos.

Afinacidn y tesitura

La guitarra, al igual que el resto de los instrumentos vistos hasta ahora, se afina por
cuartas, a excepcion del intervalo entre las cuerdas Il y Il, entre las que hay una tercera
mayor. Como ocurre en el laud, la guitarra suena octava grave a su escritura.

A I I I v v VI
A £ Py { T
| an | = P | I
ANYY I I = - -
3] I = 3
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El papel de la guitarra en la orquesta se centra principalmente en el acompafiamiento, por
lo que la tesitura méas aprovechada del instrumento son la grave y la media, aunque con
habituales incursiones a la aguda.
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tesitura grave tesitura media tesitura aguda

Cuando tratemos la formacion de acordes de la guitarra veremos esto con mas claridad, ya
gue podemos utilizar un mismo acorde en distintas posiciones dependiendo de la intencién,
y eso afecta directamente a la tesitura del instrumento.
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La mano derecha

La gran diferencia entre la guitarra y el resto de instrumentos de la orquesta es que ataca
las cuerdas directamente con los dedos, ganando en versatilidad y, sobre todo, en
posibilidades polifonicas.

Para simplificar un poco, podemos decir que la mano derecha de la guitarra ofrece tres
grandes posibilidades de ataque a las cuerdas: arpegiado, acordes homofonicos, Ilamados
plaqué, y rasgueo.

En los dos primeros casos, los acordes arpegiados y plaqué, el pulgar derecho suele
ocuparse de las cuerdas graves, esto es, de los bajos, mientras que los dedos indice, medio
y anular se ocuparian del resto de notas. Con esta técnica se resuelven acompafiamientos
diversos para la orquesta, pero también puede utilizarse a la hora de escribir una melodia
(principal o secundaria) a la guitarra.

Ej. 19: Setting sail (col. propia) Gtr cc. 39 - 44
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Los arpegios corresponden a posiciones de acordes estandar (v. apartado “Acordes”)
Ej. 20: G. Reyne, Merry melancholie (col. propia) Gtr. cc 13 - 17
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p g1 HEEEEE | T ]
G L L T e
\!)\} — — — — 1 — — 1 — — 1 I i | i ]
A S -

Aqui el arpegiado no responde a posiciones estandar de la guitarra, pero es facilmente

ejecutable
Ej. 21: Women of Ireland (col. propia) Gtr. Cc. 28 - 33
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En este caso se opta por digitar los acordes para facilitar la lectura y evitar una interpretacion

no arpeg

iada
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Ej. 22: R. Beltran, Romances (ed. OLDF). Gtr. cc 52 - 57

Acordes plaqué. Obviamente, un acorde de méas de cuatro notas haria imposible esta técnica

Ej. 23: A. Pozo, Primavera (col. propia) Gtr. cc 105 - 113
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Ejemplo de melodia en guitarras

Ej. 24: Women of Ireland (col. propia). Gtr. cc 1- 7
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Melodia acompafiada de arpegios ocasionales
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Ej. 25: A. Piazzolla, Adi6s, Nonino (col. propia) Gtr. cc. 28 — 36

Moderato

nggggi

Immm

m—

]
|
1
1

Q’J‘ju
=

“Ff S S T
M Jjé J\J !*LJ hu% o ]

Guitarras acompafiando con una segunda melodia, bajos y acordes

El rasgueo consiste en tocar las cuerdas con la punta de los dedos, pasando por encima de
ellas, de forma que pueda hacerse en dos direcciones: hacia arriba y hacia abajo. La

métrica y la secuencia de estas direcciones configuran una cantidad inabarcable de ritmos.

Cuando un acorde plaqué presenta mas de cuatro notas, se sobreentiende que ha de hacerse

rasgueado.

Ej. 26: R. Beltran, Quan acaba la tardor (ed. OLDF) Gtr. cc 132 - 143
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Los dos primeros acordes, de tan solo cuatro notas, pueden tocarse en plaqué, para los  siguientes

es imprescindible rasguear si se quieren tocar todas las notas.

Si, por el contrario, un acorde de cuatro 0 menos notas se quiere rasgueado, se indicara con

el simbolo

Ej. 27: A. Piazzolla, Adios, Nonino (col. propia) Gtr. cc- 106 - 109
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Basta con indicar en la partitura rasg. Para dar a entender que un pasaje ha de ser
rasgueado. Muchas veces, para facilitar la lectura al guitarrista, se opta por escribir el ritmo
deseado sin notas, tan solo con plicas, y con los acordes cifrados.

Ej. 28: Setting sail (col. propia) Gtr. cc 84 - 89

Obviamente, arpegiados, plaqué y rasgueo son técnicas que no se excluyen y pueden
combinarse. Por lo demas, las distintas formas de acompafiamiento que pueden asumir las
guitarras son inabarcables en un tratado como el nuestro.

Ej. 29: R. Beltrdn, Romances (ed. OLDF) Gtr. cc. 69 - 71

E Piil mosso 4 =66

Ej. 30: C. Assad, Bluezilian (col. propia) Gtr. cc 23 - 28

Cuando nos detengamos a tratar formas de orquestacién veremos algunos ejemplos en su
contexto orquestal.
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Acordes

Ya que la principal funcidn orquestal de la guitarra es el acompafiamiento con acordes, es
importante tener en cuenta las posiciones estandares de los acordes en el instrumento. No
se tratan de disposiciones Unicas, pues un solo acorde puede ofrecer multiples soluciones
dependiendo de la intencion del que escribe, pero un buen conocimiento y
aprovechamiento de estas posiciones modelo facilita la tarea al que escribe y al que lee.

Como en el caso de los instrumentos de pua, nos detendremos tan solo en los acordes
tonales de triada. Un detallado estudio del instrumento puede permitir enriquecer el cuadro
que presentamos, pero escaparia de lejos a las intenciones de estos apuntes.

Mi menor Mimayor Lamenor Lamayor Remenor Remayor Do mayor Sol mayor

Estos acordes estandar pueden transportarse un semitono superior con ayuda de la cejilla,
esto es, colocando el indice izquierdo de manera que pulse a la vez el mismo traste de
todas las cuerdas. Asi, las posiciones de la figura anterior pueden terminar dando una
multitud de nuevos acordes, dependiendo en qué traste se site la cejilla que los
transporta’:

Famenor Famayor Sibmenor Sibmayor Mibmenor Mib Mayor Reb mayor
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Un buen manejo de estas posiciones equivale a un papel comodo e idiomatico en las
guitarras. Lo mas aconsejable es utilizar posiciones que no supongan un desplazamiento
abusivo de la mano izquierda por el diapason. Pero, como siempre, un estudio mas

La dltima posicién de la figura, Sol mayor, no se aprovecha como tal para las transposiciones con cejilla,

tan solo es practicable en las cuatro cuerdas agudas. Su escasa utilizacion hace que la descartemos para el
cuadro siguiente.
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detallado del instrumento y sus posibilidades, que esta fuera de nuestro proposito, nos
ayudaré con este tipo de cuestiones.

Efectos (armonicos, tambora, caja...)

En la guitarra, la técnica de los armdnicos estd mucho mas extendida que en los
instrumentos de plectro, y la menor tension de sus cuerdas hace gque estos suenen mas
claros. Aun asi, y cifiéndonos a los objetivos de estos apuntes, trataremos aqui tan solo los
mas habituales, esto es, los que se producen en los trastes séptimo y decimosegundo del
instrumento:

Cuerda

Traste VII

&@;N;
o

[Te

N>

2

.

Traste XIl =X

7
CT

Los armdnicos del traste XII suenan octava baja de lo escrito

El pizzicato se realiza con la misma técnica que en los instrumentos de pUa, tapando las
cuerdas a la altura del puente, a modo de sordina. Pero la guitarra ofrece también la
posibilidad del pizzicato bartok pellizcando las cuerdas (normalmente las graves) y
haciéndolas estallar contra el diapason, produciendo un sonido peculiar, un latigazo
percutido con altura definida.

Como instrumento de acompafiamiento, la guitarra asume con mucha mas naturalidad
efectos sonoros y de percusién como la tambora, con la que puede realizar acordes en las
tres cuerdas graves, rasgueado de cuerdas tapadas, golpes, etc.
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Ej. 31: JM. Expésito: Imagens do Brazil. Frevo malandro (ed. OLDF) cc. 39 - 42
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Caso extremo en el que toda la orquesta participa de un pasaje exclusivamente percusivo:
las bandurrias 1, en divisi, golpean aro y puente del instrumento; las bandurrias 11 rasguean
las cuerdas tapadas; los laides hacen lo propio a la altura de la pala del instrumento (méas
un silbato que aparece en el ultimo compas); las guitarras, también a divisi, chasquean las
cuerdas golpeandolas contra el diapason y hacen rasgueo con las cuerdas tapadas; el bajo
entra al final del pasaje con golpes en la tapa.

3. La guitarra baja

La guitarra baja tiene la forma y las caracteristicas de la guitarra, pero con tan solo cuatro
cuerdas, las mas graves, por eso nos detendremos poco en este instrumento. Es el Unico de
toda la orquesta que lee en clave de fa, y suena una octava baja de lo escrito.

I I I v

Las dos octavas mas practicables de su registro le valen para cumplir su funcion de base
armonica del conjunto. Aun asi, puede defender papeles mas agudos a manera de solo.

[
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El tamafio del instrumento es una dificultad afiadida al grosor de sus cuerdas, por lo que los
papeles de guitarra baja se han de pensar teniendo muy en cuenta sus posibilidades.

La mano derecha actia como en la guitarra, pudiendo usar el pulgar o los dedos indice y
medio para atacar las cuerdas, dependiendo de la velocidad y la pulsacién del pasaje.
Aunque la guitarra baja puede tocar varias cuerdas a la vez, esta practica no es nada
habitual debido a su tesitura grave.

El resto de ataques y timbres especiales que encontramos en la guitarra pueden
perfectamente escribirse también para el bajo: tambora, pizzicato, pizzicato bartok,
armonicos (ver cuerdas III, IV, V y VI de la guitarra)...

Muchas orquestas doblan, e incluso sustituyen, la guitarra baja por el contrabajo.
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Parte Il. Orquestacion

Aunqgue a lo largo de las paginas anteriores ya hemos visto algunos usos orquestales de
cada uno de los instrumentos, vamos ahora a detenernos en las posibilidades de escritura
que ofrece una orquesta de instrumentos de pua y guitarra.

Al pertenecer todos los instrumentos a la misma familia, los problemas de timbre y de
empaste los tenemos, en un principio, solucionados.

1. El unisono orquestal

La diferencia de tesitura entre los instrumentos de la orquesta hace que los pasajes a
unisono real sean mas bien raros. Lo normal es escribirlos a diferentes octavas. La potencia
de un unisono en fuerte bien puede servir para interrumpir abruptamente el discurso
meloddico:

Ej. 32: Katibim (col. propia) cc. 19-21
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A pesar de que en este ejemplo se busca la tesitura grave de los instrumentos, se evita
deliberadamente el uso de las cuerdas mas graves en guitarras, cello y bajo, para no abrir el
unisono a una octava baja que desequilibraria el resultado: laudes, cello y guitarras cantan
en la misma octava central, doblados a octava alta por bandurrias y a octava baja por el
bajo.
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Ej. 33: A. Pozo, Otofio (col. propia). cc. 119 - 125

e —
1
5 — E E 3 -t'& £ = —
M1 [ E == i i L =
- = =
A -
s 1 =
M 2 || 1 — =
¥ = I i
Y — - - — T T T T
As = —————
I =- 2 — = = = = 5
. o ¥ — ] T T o s
=, — = - } t — —
1 —— ==
— = = - L& [ —
=3 I T — x
Ve = > = — T f — 7
t —— 1
- T
1
L8 =
Gir. - == p— 1 * T : 1
5 -_ —— T =
- — Cl 1 = I
- —_— g Te - —_—
Hiass — = 5 ————!

Aqui, las bandurrias primeras doblan a octava la parte de las segundas a partir del tercer
compas, en un refuerzo timbrico que sirve para apoyar el armonico de éstas y subrayar el
empuje vertical de la melodia. Con esta duplicacion se consigue huir del resultado oscuro
que se buscaba en el ejemplo anterior.

2. Melodia con acompanamiento

Esta seria la forma més simple de presentar dos materiales orquestales distintos. Tanto el
material melddico como el de acompafiamiento pueden presentarse de distintas formas.
Daremos aqui tan solo algunas de las posibilidades.

Cuando se quiere reducir la textura orquestal a la minima expresion, lo habitual es escribir
la melodia en una de las partes de pua (tutti o a solo) y el acompafiamiento en las guitarras.

Ej. 34: R. Beltran, Quan acaba la tardor (ed. OLDF) cc. 64 - 69
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En este ejemplo, la melodia pasa por los dos instrumentos protagonistas: los primeros
cuatro compases la canta la bandurria | que, al llegar al la final en trémolo, la cede a la
guitarra durante dos compases, para luego volver cada instrumento a asumir su papel
original. EI acompafiamiento es basico, a nota por pulso, para no molestar ni interrumpir el
discurso y, a la vez, subrayar el caracter de danza del pasaje.

Ej. 35: J.M. Exposito, Imagens do Brazil: Chdro da noite (ed. OLDF) cc. 88 - 94
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Aqui la melodia es un solo de ladd | y el acompafiamiento, una vez mas, se asigna a las
guitarras, esta vez con el refuerzo del bajo que, a pesar de alguna que otra deficiencia en su
linea, sirve de base armonica corrigiendo a menudo los bajos de la propia guitarra. El ritmo
aqui abarca dos compases y sigue la estructura del chéro brasilefio. En este caso, el
compositor de la obra, excelente guitarrista, sabe pedirle a la guitarra acordes alejados de
las posiciones estandar que afiaden al pasaje un color armonico muy peculiar.

En estos dos ejemplos, la melodia destaca por si misma, no necesita de un cuidado
excesivo en los instrumentos que la acompafian, de ahi que se haya escrito a solo. Pero
también puede darse que el elemento melddico necesite ver reforzado su volumen como
medida de prevencion, sobre todo si comparte tesitura con el acompafiamiento.

En el siguiente ejemplo, la melodia esta escrita para todo el cuerpo de latdes, que debera
sobresalir debidamente por encima del acompafiamiento de las guitarras para que el pasaje
se entienda.
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Ej. 36: A. Pozo, Primavera (col. propia). cc 59 - 67
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También es habitual escribir la melodia a unisono en toda la pua, con lo que se consigue
una textura espesa muy eficaz tanto para fuertes potentes como para densos y suaves
pianos. En los dos ejemplos siguientes, la melodia tiene el simple y recurrente
acompariamiento de los arpegios en las guitarras. El equilibrio es sutil, pues se corre el
riesgo de que el total de instrumentos melddicos se imponga al acompafiamiento, y debe
confiarse al control del volumen de ambas partes, pero el hecho de que la melodia sea en
trémolo (con grande sentimiento, cantabile) contrasta lo suficiente con el arpegiado del
acompariamiento como para facilitar el balance y la disociacion de los elementos.

Ej. 37: U. Bottacchiari, Della Carson (ed. Comellini & Turco). cc 19 - 24
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Ej. 38: 1. Bitelli, Il Kremlino (Mandolinismo, afio I11, num. 50) cc. 35 - 42
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Mas adelante, en esta misma obra del ej. 38, Il Kremlino, la melodia se reduce a una sola
octava, pero escrita a dos partes orquestales: la abren los latdes junto a las bandurrias 11y,
cuando la tesitura ya se hace demasiado aguda, toman el relevo de los latdes las bandurrias
I. Con esta escritura se consiguen varias cosas: el brillo de las cuerdas agudas del laid, con
las que empieza la melodia, equilibra el timbre mas opaco del registro medio de las
bandurrias 11; ademas, la incorporacion de las bandurrias | a mitad del tema subraya el paso
de un inciso a otro de la melodia y conseguimos que el acompafiamiento armoénico del
latd, una vez abandona la voz principal, tenga continuidad dentro del discurso sonoro.

Ej. 39: 1. Bitelli, Il Kremlino (Mandolinismo, afio 11, num. 50) cc. 92 - 99
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Se podria haber escrito toda la melodia a unisono en las dos voces de bandurria, y hacer
aparecer al ladd a mitad del segundo compas, pero el resultado seria muy distinto.
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Podemos encontrar el caso contrario al ejemplo 39: que el tema melodico esté escrito en
una sola parte orquestal y el resto de instrumentos asuma el acompafiamiento, reforzando
el papel de la guitarra. Lo normal en este caso es que el tema lo lleven las bandurrias I,
pero las opciones reales son muchas.

Ej. 40: F. Amoroso, Serenata espafiola (Il concerto, afio, XVIII, num. 19) cc. 1 - 18
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Aqui las partes que no llevan la melodia resaltan el caracter ritmico del acompafiamiento
con notas a contratiempo y con indicacion de staccato. La melodia, asi, se mueve con
ligereza sin ningun elemento que la entorpezca
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Ej. 41: A. Pozo, Primavera (col. propia) cc 170 - 177
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La melodia esta doblada a octavas para potenciar su volumen frente a un acompafiamiento
en ladudes, guitarras y bajos a base de acordes verticales. De haber escrito la melodia a una
sola octava aguda (bandurrias 1), se habria visto perjudicado el balance entre ambos
elementos.

En el ejemplo 42, el equilibrio de fuerzas es mucho mas delicado: la melodia esta en la
tesitura grave de los laudes, por lo que el resto de la orquesta ha de sonar siempre
respetando el volumen cdmodo de estos instrumentos. Las bandurrias marcan acordes a
corcheas siempre por encima de la melodia, en piano, divididas en tres voces para debilitar
aun mas la seccion. Como pasaba en los ejemplos 38 y 39, el contraste entre trémolo de la
melodia y cuerda pulsada del acompafiamiento facilita la comprension del pasaje. De hacer
las bandurrias esas mismas notas en trémolo, el balance quedaria comprometido y daria un
resultado difuso, sucio. Las guitarras, que comparten en muchos momentos tesitura con la
melodia, se limitan a subrayar la linea armdnica con un pulso basico de blanca (el final se
apresura en negras) que procura no enturbiar mas la ya débil melodia (esta orquestacion es
de José Luis Martin Rozas).

37



A. Pozo. Apuntes de orquestacion para agrupaciones de plectro y guitarra

Ej. 42: A. Pozo, De les cendres, I’oblit (col. propia) cc. 1 -9
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A. Pozo. Apuntes de orquestacion para agrupaciones de plectro y guitarra

Menos comun es darle la melodia a las guitarras y que la pta asuma el acompafiamiento.

Ej. 43: Women of Ireland (col. propia) cc. 9 - 17
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De nuevo la diferencia de timbre entre trémolo y cuerda pulsada juega a nuestro favor.

En

este caso, ademas, las guitarras acentlan la armonia con acordes ocasionales. Las

bandurrias | no participan en el acompafiamiento para reducirlo al minimo, y
instrumentos que si actdan lo hacen en su tesitura media. El pulso regular
acompariamiento en forma de acordes también ayuda a la claridad del pasaje.

Ej. 44: A. Pozo, Primavera (col. propia) cc. 105 - 113
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A. Pozo. Apuntes de orquestacion para agrupaciones de plectro y guitarra

En este ejemplo, las voces del acompafiamiento armonico en la pua actGan con mas
autonomia, aunque no llegan a formar una segunda melodia, si tienen ciertos picos de
actividad, como el de las bandurrias | en el compas 110. En este tipo de orguestaciones
conviene vigilar el volumen de las partes para que la melodia pueda entenderse sin
dificultad.

En la seccion inmediatamente siguiente de la misma obra, el acompafiamiento se mueve
mas, adquiere méas protagonismo, a la vez que asciende a una tesitura mas aguda, por lo
que, para reforzar la melodia, las guitarras son dobladas por laudes | (con algin apoyo
esporédico de bandurrias I).

Ej. 45: A. Pozo, Primavera (col. propia) cc. 114 - 119
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En los ejemplos 44 y 45, la melodia se ve acompafiada de un fondo armdnico en el que se
elude intencionadamente cualquier elemento ritmico. Es una escritura muy cercana a lo
que solemos entender como textura coral, en la que muchas veces se llega a descartar la
intervencion de guitarras y bajo, como vemos en el ejemplo 46.
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A. Pozo. Apuntes de orquestacion para agrupaciones de plectro y guitarra

Ej. 46: R. Beltran, Romances (ed. OLDF) cc. 8 — 13
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Siguiendo a W. Piston, entendemos que “la practica comin de doblar una melodia por
medio de terceras o sextas no afiade una nueva linea melddica, sino méas bien un
espesamiento arménico que subraya la misma voz™%. Asi, al sumar una voz paralela a la
linea melddica (sextas, terceras, etc.) no estamos afiadiendo ningin elemento nuevo a la
textura orquestal, sino reforzando uno ya existente.

Las partes que intervengan en la melodia pueden ser dos, con el clésico tratamiento de
terceras paralelas:

Ej. 47: C. Munier, Gondola veneziana (Il Plettro) cc. 57 — 62
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2 \W. Piston, Orquestacion — Madrid: Real Musical, 1978, pg. 385
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A. Pozo. Apuntes de orquestacion para agrupaciones de plectro y guitarra

0 mas, haciendo intervenir, por ejemplo, a toda la seccion de pua

Ej. 48: C. Munier, Preghiera (Il Plettro) cc. 7 - 14

y‘_\

“ P‘/—.\ B ot |

: : i‘l'u 1!111';:; {
— — *

S

IZ/-\;F/:\I f{l T

* a1

(
¢

Il
i
il

1
h
A

!
|
|
|

"—U; =R = i = TRl ™ I B
S
> = = 7 1 i’
{}'

Ej. 49: A. Pozo, Primavera (col. propia) cc. 82 - 86
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El ejemplo 48 se vale de una melodia a dos octavas (bandurrias | y latdes) entre las que se
intercala una segunda voz que discurre mas o menos paralela a la primera. En el ejemplo
49, el intervalo de octava entre las dos partes de bandurria que cantan la voz principal esta
vacio, libre de interferencias, y la segunda voz, en los laiudes, se maneja siempre por
debajo de ella.
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A. Pozo. Apuntes de orquestacion para agrupaciones de plectro y guitarra

Pero, como veremos en el caso siguiente, también el acompafiamiento puede estar escrito a
dos partes. En el ejemplo 50, la orquestacion es clésica y eficaz: melodia a dos voces en las
bandurrias, acompafiamiento doblado entre latdes y guitarras. La sencillez de este recurso
enfatiza el caracter afable del pasaje a la vez que ofrece un resultado claro y limpio.

Ej. 50: G. Sartori, Il canto dei cherubini (1l mandolino) cc. 47 - 55
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3. Melodia, ritmo y fondo armonico

Las guitarras, al ofrecer un acompafiamiento basado principalmente en acordes,
proporciona por si sola elementos ritmicos y armonicos a la melodia. Aun asi, es muy
comun utilizar otras voces de la pua para reforzar el fondo armonico. De hecho, se trata de
una de las practicas méas habituales en la orquestacién para agrupaciones de plectro y
guitarra.

Lo mas comun es escribir la melodia en las bandurrias I, el acompafiamiento ritmico en las
guitarras, y el fondo armdnico a bandurrias Il y latdes.
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A. Pozo. Apuntes de orquestacion para agrupaciones de plectro y guitarra

Ej. 51: I. Bitelli, Il Kremlino (Mandolinismo) cc. 1 - 4
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En el ejemplo 51, cada instrumento de plectro defiende una sola voz (melodia y dos voces
de acompafiamiento arménico). Los acordes se presentan en estado fundamental y sin
duplicacion alguna, tercera sobre tercera. Si a esto le sumamos la tesitura media-grave en
la que se mueven los instrumentos, obtenemos un pasaje de una gran contencion arménica,
subrayada ain mas por la dinamica.

Lo vemos esquematizado en el siguiente cuadro

f & |
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o I i | T

En la misma obra, compases después (ejemplo 52), encontramos una orquestacién bien
distinta: la melodia canta en el registro agudo de la bandurria I, lo que permite (y anima a)
abrir més los acordes del fondo armonico, con realizaciones en divisi en bandurrias Il y
laddes y movimientos cruzados. La voz grave de los laides se mantiene a octava del bajo,
la voz aguda destaca con un la brillante en la zona aguda del instrumento para resolver a la
quinta inferior (movimiento que se repetira en el segundo inciso de la frase). Este
movimiento, que sirve para darle algo de autonomia y riqueza a la voz del ladd,
desequilibra el primer acorde de cada seccion a favor de la tdnica, que se toca a cuatro
octavas, mientras que tercera y quinta quedan casi ocultas en el divisi de las bandurrias 1.
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A. Pozo. Apuntes de orquestacion para agrupaciones de plectro y guitarra

Ej. 52: I. Bitelli, Il Kremlino (Mandolinismo) cc. 43 - 50
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La alternancia entre disposiciones abiertas y cerradas en los acordes del fondo armonico
puede utilizarse como recurso para resaltar la estructura de una frase. Asi, en el siguiente
ejemplo, laudes y bandurrias 1l empiezan a intervalos de sexta, quinta y cuarta, para poco a
poco ir acercando sus voces hacia acordes cerrados, a medida que avanza y termina la
frase.

Ej. 53 : A. Pozo, Tu eres olivo (yo solo lluvia) (col. propia), Il mov. cc. 20 - 28
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A. Pozo. Apuntes de orquestacion para agrupaciones de plectro y guitarra

En alguna ocasién se sacrifica el movimiento coherente de alguna de las partes armonicas a
favor de la distribucion de las voces del acorde. En los primeros cuatro compases de Quan
acaba la tardor (ejemplo 53), las bandurrias Il realizan saltos que podrian parecer
caprichosos, pero que persiguen mantener el equilibrio entre las dos voces de bandurria y
permiten, de paso, que la voz ladd si cante con algo mas de coherencia.
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Ej. 54: R. Beltran, Quan acaba la tardor (ed. OLDF) cc 83 - 86
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Si se hubiese querido evitar esos saltos en la bandurria 11, se podria haber escrito una
segunda voz paralela a la principal (ejemplo 55), respetando la distribucion de los acordes,
pero entonces el resultado habria sido muy distinto: la melodia quedaria méas encorsetada,

perderia la libertad que le da un fondo armonico a pulso de compas (ver ejemplo 55)
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A. Pozo. Apuntes de orquestacion para agrupaciones de plectro y guitarra

Ej. 55: R. Beltran, Quan acaba la tardor cc 83 — 86 [org. Alternativa]
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Ej. 56: JM. Pefialver, Mama (ed. OLDF) cc. 57- 63
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En este ejemplo 56 vemos la melodia escrita en el registro medio-grave de los laudes,
mientras las bandurrias desarrollan el fondo arménico a dos voces en su zona media-aguda.
La dinamica indicada, con la melodia en medio fuerte y las bandurrias en piano, ya apunta
el principal peligro de este pasaje: que la melodia quede ahogada por la armonia. La
diferencia de tesitura entre los dos elementos facilita la comprension del pasaje, siempre
que se controle el volumen del resto de la orquesta.
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A. Pozo. Apuntes de orquestacion para agrupaciones de plectro y guitarra

En el siguiente caso la orquesta se desdobla en su formato mas clasico: melodia a dos
voces en bandurrias, fondo armdnico en laddes, también a dos voces, y acompafiamiento
habitual en las guitarras.

Ej. 57: A. Pozo, Primavera (col. propia) cc. 49 - 56
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Un andlisis pormenorizado iria méas alla de nuestros objetivos, pero podemos destacar que
cada cuatro compases, las notas del laud I refuerzan el inicio de cada uno de los incisos
doblando a octava la melodia de las bandurrias I. En la disposicion de las voces no hay ni
un solo cruce (algo que si encontrdbamos en ejemplos anteriores - 52 y 54), con lo que se
consigue mas claridad.

Por supuesto, la casuistica es inabarcable para un tratado como el que nos proponemos
aqui.
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A. Pozo. Apuntes de orquestacion para agrupaciones de plectro y guitarra

Ej. 58: R. Beltran, Romances (ed. OLDF) cc 52-
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Aqui encontramos de nuevo a las bandurrias cantando la melodia a dos voces (terceras
primero, octavas después) y las guitarras acompafiando con acordes a pulso de negra. Los
latdes, sin embargo, se reparten las funciones: los laiudes Il dibujan un timido fondo
arménico con algun escarceo que podria entenderse como una timida segunda melodia,
mientras que los laddes I, en su zona aguda, bien destacados, dibujan un acompafiamiento
ritmico marcado y distinguido del resto de masa orquestal. Al igual que ocurria en los
ejemplos 56 y 57, la colocacién de la melodia en la parte aguda de la orquesta facilita la
apertura y el movimiento del resto de las voces de la orquesta, consiguiendo con ello un
entramado mas brillante que en el caso del ejemplo 51..

4. Dos elementos melodicos

Cuando nos encontramos ante un acompafiamiento que se vale de un elemento melédico
secundario, las realizaciones orquestales no difieren mucho de los casos anteriores. Lo
habitual es resolver escribiendo el tema principal a la parte aguda de la orquesta y dejar esa
segunda melodia a los latdes o guitarras.
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Ej. 59: A. Piazzolla, Adids, Nonino (col. propia) cc. 27-36
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Ej. 60: A. Pozo, Tu eres olivo (yo solo lluvia) I mov. cc 50 - 57
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En el primer caso, ejemplo 59, la melodia, dulce, cantabile, se escribe a las bandurrias Il,
reservando la participacion de bandurrias | para la siguiente frase, y son acompafadas por
las guitarras con un motivo secundario que alterna arpegios y acordes. Los latdes subrayan
el fondo arménico.

El ejemplo 60 ya presenta una distribucién del material mas clasica: la primera melodia se
escribe a octavas en las bandurrias, con lo que se obtiene un peso considerable; mientras
que la segunda melodia la cantan los laudes a dos voces paralelas, respaldados a menudo
por el bajo de las guitarras.

En el ejemplo 61 vemos un caso muy distinto en el tratamiento de las partes orquestales: el
motivo principal, en su primera aparicion (cc. 124 — 130) se otorga a los laudes, que lo
tocan al unisono en su registro comodo (medio-alto). Las bandurrias Il son las encargadas
de llevar una amplia contramelodia que abarca desde su tesitura grave hasta la aguda. Con
todo, la voz que ha de predominar es la de los laudes. Seria un problema si el papel de las
bandurrias Il estuviera doblado por las bandurrias | que aqui se limitan a reforzar el
acompafamiento de las guitarras.
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Ej. 61: A. Pozo, Primavera (col. propia) cc.124 - 137
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Muy distinto es el caso de la frase siguiente (cc. 132-137): la melodia se divide esta vez en

dos voces paralelas entre las bandurrias, en su zona brillante, y la voz secundaria esta
escrita en los laddes, esta vez si, al unisono, para equilibrar fuerzas. La melodia no necesita

el refuerzo que antes requeria el registro de los laudes, por estar en la zona aguda de la
orquesta. Sin embargo, el motivo secundario podria quedar eclipsado por el conjunto

orquestal de no escribirse a todas las partes de los latdes.
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Podemos encontrarnos también una escritura que enfrente a las bandurrias I contra el resto
de las partes de la orquesta.

Ej. 62: JM. Pefialver, Mama (ed. OLDF) cc. 24 - 31
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En este caso no hay peligro de que la melodia secundaria (bandurrias 1l y laudes) desfigure
a la principal, pues se trata de un claro didlogo entre ambas, en el que una parte canta
cuando la otra no interviene y viceversa. Siempre que la melodia esté escrita en la zona
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aguda de la orquesta, el resultado suele ser satisfactorio, aunque el resto de la orquesta
cante al unisono un segundo tema.

5. Contrapunto

En los dos ejemplos siguientes, el motivo secundario esta directamente extraido del
principal en lo que podriamos considerar una textura contrapuntistica. El resultado es

similar al del ejemplo 62:

la melodia (en el ejemplo 63, la célula de tres corcheas del

segundo tiempo de cada compas) no se ve empafiada por el entramado contrapuntistico del
resto de la pua gracias a su superior tesitura.
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Ej. 63: C. Munier, Dolce malinconia (Il mandolino) cc 49 - 60
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Ej. 64: G. Sartori, Il canto dei cherubini (Il mandolino) cc- 14- 20
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En el ejemplo 65, las partes que llevan la melodia se distribuyen a octava, mientras que el
motivo secundario, a modo de respuesta, lo llevan los latdes. El balance de fuerzas esta
aqui sobradamente favoreciendo a la melodia principal, escrita a dos octavas y en el
registro cémodo del instrumento, frente a la voz de laludes, que llega a ahogarse por las
cuerdas graves.

Otra posibilidad de orquestacion en un caso de textura contrapuntisitica es entenderla como
dialogo entre bandurrias | y latdes I.
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Ej. 66: A. Pozo, De les cendres, [’oblit (col. propia) cc. 17- 21
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Aqui, el laud primero canta en su zona mas brillante, tratando de igual a la melodia de la
bandurria I. Por debajo de este didlogo, bandurria 1l y Ladd Il trazan un muy velado fondo
armonico. Las guitarras, en los tres ejemplos anteriores, afiaden el elemento ritmico
fundamental a base de acordes arpegiados o plaqué.

Canto mas compliquemos la escritura contrapuntistica, mas cuidado hay que tener a la hora
de orquestar los elementos implicados.
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Ej. 67: JM. Expésito, Imagems do Brazil Choro da noite (ed. OLDF) cc. 115 - 119
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La melodia del ejemplo 67 empieza en la zona grave de las bandurrias, para terminar en su
tesitura media. Para que el balance sea equilibrado entre ella y el elemento contrapuntistico
(a dos voces: bandurria Il y ladd I1), se ve necesaria el refuerzo: los primeros dos compases
a unisono con el laud, que canta en su registro medio — agudo, y los dos ultimos a octava
con la bandurria I1, en una clara intensificacion del tema como final de frase. Podriamos
haber seguido el unisono en bandurria | y laud I, pero estos habrian llegado a su zona sobre
aguda y el timbre habria desequilibrado las partes. Podriamos también escribir el segundo
inciso de la melodia a octava entre laud | y bandurria I, pero entonces la segunda voz se
habria ahogado en las cuerdas graves de la bandurria I1.

Presentados asi, los elementos de esta orquestacion pueden entenderse con suficiente
claridad y, ademas, contribuyen a subrayar la estructura de la frase (la orquestacion no es
del compositor).
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Conclusion

Hemos visto a lo largo de este pequefio cuaderno que la escritura para orquesta de plectro y
guitarra asume la textura cameristica de un conjunto vocal, afiadiéndole las peculiaridades
timbricas, expresivas y técnicas de los instrumentos que le son propios.

Al pertenecer a la misma familia, estos instrumentos comparten muchas de sus
caracteristicas (técnica, timbre, sonoridades, efectos...), lo que facilita el acercamiento a la
agrupacion de cuerda pulsada, pero también afiade, a nuestro entender, dos riesgos: a)
malinterpretar la sencillez timbrica como simpleza y asumirla como una limitacion propia
de la agrupacion, sin arriesgarse a explorar y explotar los instrumentos de la formacion y
sus posibilidades; b) el efecto contrario: que el timbre reducido y homogéneo de estas
orquestas invite a una basqueda continua de ruptura y ésta se convierta en motivo Gnico de
la composicién, con lo que facilmente se puede terminar cayendo en la parodia, en la
mueca.

Por nuestra parte, nos hemos limitado a poner sobre la mesa unos principios basicos de
técnica, asi como algunos ejemplos de literatura original para orientar y animar a aquellas
personas que quieran acercarse a este tipo de formaciones. Otros vendran mas adelante que
podrén corregir, enmendar y afiadir todo aquello que, por falta de conocimiento o por ir
mas alla de nuestros objetivos, nos hemos dejado fuera.

Conscientes del poco material especifico que se puede encontrar todavia hoy sobre el tema,
han de ser los propios compositores quienes, en un rico ejercicio de bdsqueda, y ayudados
por el trabajo de las orquestas, necesariamente implicadas, vayan imponiendo nuevas
sonoridades y procedimientos que enriqueceran la textura orquestal y animaran a su vez a
otros compositores a escribir y explorar la riqueza de nuestros instrumentos.
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