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Editorial

i la palabra prodigio se le puede asignar a un guitarrista ese es Julian
Lage. Fue el tema del cortometraje documental de 1996 Jules at Ei-
ght. Alos 12, actud6 en los Premios Grammy 2000.

Tres afos mas tarde, se convirti6 en miembro de Stanford Jazz Workshop
en la Universidad de Stanford. Con una formacion clasica en el Conserva-
torio de Musica de San Francisco, también ha estudiado en la Universidad
Estatal de Sonoma y en el Colegio de Musica Ali Akbar. Se gradu6 en Ber-
klee College of Music en 2008.

Ese es el inicio de su curriculum, charlamos con él para hablar de musica y
guitarras... lo que mas nos gusta.

Por otra parte revisamos un pedal de esos que se reivindican con el paso del
tiempo y comienzan a alcanzar valores increibles es en mercado. Veremos
una de sus ultimas versiones, a ver en que se asemeja, el Nobels ODR-1X.

Una buena y variada seccion de didactica mas el resto de las habituales
conforman este numero que seguro os entretiene durante buenos ratos.

José Manuel Lépez
Director
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Julian Lage

ara el nuevo numero tuvimos en exclusiva

el bien conocido Julian Lage quien estuvo

conversando con nosotros acerca de su ca
rrera, sus proyectos y su forma de ver la guitarra
y musica. Siempre es corto el tiempo cuando se
esta con musicos de este calibre pero también
nos recibid con la humildad que caracteriza a los
grandes. jVeamos!

Por Cristian Camilo Torres
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ola Julian, es un honor tenerte con

nosotros. De seguro no me recuer-

das pero nos conocimos en 2017
en Freehold NJ en un concierto del duo
acustico que tenias con Chris Eldridge.

Oh claro que si, ahora que lo nombras si
recuerdo esa noche, el tiempo vuela.

¢, Cémo fueron tus inicios en la guitarra?

Creo que la musica que siempre quise to-
car fue Blues... John Lee Hooker, Stevie
Ray Vaughan, BB. King, esto por nombrar
algunos.

Mi papa tocaba la guitarra y mi mama
siempre estaba escuchando algo nuevo,
asi que siempre hubo musica rodeando-
me, ese fue el modo en que comenceé y
pasaron unos 4 o 5 afios hasta que me
acerqué al Jazz.

Simultaneamente siempre estuve muy
cerca de la guitarra acustica y de la mu-
sica de personas como David Grisman y
Béla Fleck, ellos me causaban curiosidad
y admiracién por su combinacién de jazz
y musica tradicional americana, su musica

combina distintos elementos pero fue ahi
en donde mi atencién se fue hacia el jazz.

¢Hubo un momento en el que pensaste
“Quiero ser musico™ ? ¢ Cémo llegaste a de-
dicarte de lleno a la musica?

iQué buena pregunta! Creo que conscien-
temente nunca pensé en algo como “Esto
es lo que debo hacer seriamente, creo que
mi interés genuino siempre era que me di-
vertia y que queria aprender muchas cosas.

Tuve suerte, comencé a tocar con perso-
nas y a tomar clases que me permitieron
acercarme a una comunidad de musica y
musicos que me inspiraban a trabajar cada
dia mas fuerte. Queria ser tan bueno como
ellos asi que eso me mantenia motivado
todo el tiempo, esto sin preocuparme por
nada mas...

¢ Hay algo en tu forma de tocar con lo que
no te sientes cémodo? Trabaja en ello.
¢ Algo que quieres aprender? Trabaja en
ello, asi siempre lo he pensado. Creo que
fui afortunado al estar rodeado de muchas
personas que tuvieron ese interés genuino
por la musica y eso me contagio.
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Durante ese tiempo hacia muchos tours,
comencé a grabar mas y bueno, ahi co-
menzo lo que seria como un trabajo.

Han pasado muchas cosas y mucho tiem-
po pero yo sigo siendo el mismo, simple-
mente quiero tocar guitarra, mejorar lo
que siento que debo mejorar y poder ser
mejor cada dia.

Naciste en California, scomo llegaste a
NYC?

Creci en la parte norte de California, la
escena musical de ese lugar es gigante
y habia muchisimo por aprender. Sentia
que aunque estaba muy bien ahi, queria
ir al lugar en el que se respiraba esta mu-
sica, pensé en que si tenia esa oportuni-
dad la aprovecharia de inmediato.

Luego de ello pude ir a Berklee College
of Music en Boston, estuve alli por 4 0 5
anos y luego me mudé a NYC. Estuve en
New York por 11 afios y bueno, ahora vivo
fuera de la ciudad

muy importante para mi, comencé a to-
car con muchas musicos increibles como
John Zorn y Jim Hall, personas que esta-
ban en la escena musical de la ciudad y
de quienes aprendi muchisimo.

No hay nada mejor que estar rodeado de
musica y musicos tremendos... también
tuve la fortuna de estar con muchos can-
tantes y compositores, gente que tocaba
distintos tipos de musica.

Creo que todos los lugares del mundo tie-
nen algo musicalmente especial sucedien-
do... paso que estuve en NYC y ese es
uno de los lugares en donde todo conver-
ge, con esto quiero decir que llega musica
y bandas de muchos “territorios™... ;me
explico? Piensa en el "Nashville sound”,
"Oklahoma sound, "Chicago sound”, etc.

Algo muy valioso del jazz es que suena
distinto en todas partes, cada persona,
influencia musical, estilo... todo eso hace
que sea unico.
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¢Nacho Guitars?

Nacho es una persona completamen-
te apasionada por las guitarras, ama
completamente el instrumento y su
historia y al mismo tiempo respeta y
valora y entiende su historia, eso in-
cluye un modo de entender y pensar
acerca de guitarras que no son Fen-
der.

Hay un libro que escribid, se llama
“"The Pinecaster Book™, ahi habla so-
bre toda la evolucién de las guitarras
desde los afos 1.920. ;Por qué es
esto importante? Creo que Nacho y
yo compartimos el mismo sentimiento
por la guitarra, desde distintas pers-
pectivas, ambos queremos saber la
historia y por qué la gente hizo lo que
hizo, esto me ayuda en mi musicay a
él en la construccién de guitarras.

La primera ves que toqué una de sus
guitarras senti algo distinto de inme-
diato, no es que sea solo una guitarra
que esta pensada para verse y sonar
como una antigua, es diferente por-

que puedes sentir algo como que tie-
ne una historia, una historia y musica
dentro de ella.

Se siente distinto, suena distinto. La
guitarra se comporta de la forma mas
natural, la construccion aporta muchi-
simo a la forma en la que tocas, el
peso y balance es fantastico y esto es
genial, por esto me emociond desde
el principio.

Creo que es importante recordar que
la guitarra es un instrumento que
debe trabajar con otros instrumentos,
es como una orquesta, una orquesta
de jazz...

Siento que las guitarras de Nacho
tienen un timbre y sonoridad que se
ajusta muy bien a distintos formatos e
instrumentos, su sonido es balancea-
do lo que permite que se adapte muy
bien, extremadamente bien a multi-
ples formatos.

Mi guitarra Nacho tipo Tele tiene un
caracter muy particular debido a la
combinacién de pastillas (una tipo

Gretsch), es muy estable y no tiene
muchos bajos o agudos, es bastante
plana pero funciona muy bien con mi
musica y estilo.

Creo que la Telecaster es un buen
punto de partida para mi musica.

¢ Es la Telecaster tu guitarra principal
por estos dias?

Por estos dias es la Telecaster pero
me encanta el modelo que tengo con
la gente de Collings, es una de las
mejores guitarras guitarras que he
tocado.

Tengo un par en casa desde la que
se consigue comercialmente hasta
los primeros prototipos que hicimos,
json instrumentos increibles!

Ahora toco mas la Telecaster debido
a que tengo un repertorio que com-
parte guitarras eléctricas y acusticas
y me es mas sencillo pasar de la Tele
a la acustica, esto por cosas de la es-
cala y el tamano.

Soy sensible a dichos cambios y me
toma un poco de tiempo ajustarme
por completo. Pero Cris, debes saber
que las Collings Guitars son simple-
mente fantasticas.

Cuéntame sobre amplificadores ¢ qué
prefieres?

Me gustan los amplificadores peque-
fos de valvulas, los Deluxe son mi
eleccion principal, casi siempre solo
uso uno.

Para el mas reciente disco usamos
dos amplificadores: Un Deluxe y un
Tweed Champ pero no buscabamos
una imagen estéreo, estdbamos bus-
cando no usar pedales para distor-
sion, queriamos un poco de compre-
sién en el sonido asi que usamos el
Tweed a un volumen muy bajo para
ello.

El Deluxe es al menos un 90% del
sonido y hay un poco de sonido dis-
torsionado viniendo del Tweed. De
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nuevo, no fue un sonido estéreo pero
si algo balanceado entre los dos am-
plificadores.

En mi opinion, es adecuado usar una
sola fuente de sonido en ensambles
de jazz (es decir un solo amplifica-
dor), ... no me interpretes mal... dos
amplificadores es maravilloso pero
puede terminar sonandoselos por en-
cima de los demas miembros de la
banda.

Es como pensar en algo geografico,
cuando escucho el sonido quiero sa-
ber en dénde esta lo que llega a mis
oidos... escucho el bajo? Oh, ahi
esta, en esa parte del escenario ...
etc. No me gusta sentir que la guita-
rra viene de todas partes y el bajo y
la bateria solamente de la mitad del
stage. Bueno, ya sabes, es mi forma
de pensar, nada mas.

Presto muchisima atencién al volu-
men en el que toco, por eso me gusta
que todo este balanceado... esto lo
aplico a las guitarras, amplificado-

res... a mi propia forma de tocar. Me
gusta mantener mi configuracion sim-
ple, asi me siento muy bien.

Cuéntanos acerca de tus proyectos.

Bueno, por ahora seguiré haciendo
tours con mi nueva musica, me gus-
taria volver a tocar con Chris Eldridge
porque ese es un formato al que le
tengo mucho carifio y la musica es
siempre increible e inspiradora.

Vienen muchas fechas con mi proyec-
to acustico solista, también algunas
colaboraciones con muchas perso-
nas... no puedo adelantar mucho por
ahora pero si puedo decirte que vie-
nen distintas cosas con gente como
John Zorn y Joe Lovano, esto mas el
trio con el que usualmente toco.

Gracias por tu tiempo Julian, siempre
es bueno verte y conversar.

Gracias Cris, ha sido un placer para
mi.

Guitarras | 9




————— a Guitar Group, Inc. All rights reserved.
.S. and/or other jurisdictions.

Uy


https://guildguitars.com/

Guitarras

65' Stratocaster
UNA GUITARRA ICONO




ay pocos instrumentos que forman parte del imaginario colectivo del

guitarrista, instrumentos que transcienden lo que son en si mismos,

van mas alld de loque esuna guitarra oun bajo e independientemente

de su estado e incluso su sonido, son objeto de deseo. Una Burst 39, tal vez
alguna pre-war Martin...

n el mismo plano se encuentra la mitica

Fender Stratocaster serie L y esa es la
guitarra de la que vamos a hablar en este
articulo, como siempre con humildad, sin
sentar catedra, pero reflejando la visidn
de Cutaway al respecto de este tipo de
instrumentos.

En concreto es una Stratocaster con nimero
de serie L 80107 del ano 1965.

PALA Y MASTIL

La pala es el disefio clasico de Stratocaster, en
arce, se ve el logo que empled Fender entre final
del 64 y el 65 denominado “transition”.

< 383 »

El clavijero deberia ser un nickel-plated de
Kluson, pero ha sido sustituido por un Grover. La
afinacion es precisa en este instrumento. Estan
también dos tutores para que las cuerdas entren
en los afinadores con el angulo correcto, aunque
originalmente sélo habria uno tipo mariposa.

La cejuela de hueso da paso al mastil también de
arce, de perfil “"C”, suave, cdémodo y sobre él un
diapason de palorrosa brasilefio “veneer”.

Debido al uso y a las consabidos retrasteos
del instrumento, el grosor del diapason parece
menor al habitual, en él se encuentran alojados
21 trastes medium y los marcadores de posicién
de nacar en los lugares habituales.
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De construccion bolt-on se une al
cuerpo por cuatro tornillos con un
neck plate donde se ve el nimero de
serie de esta mitica serie L.

CUERPO Y ELECTRONICA

Elacabado de esta guitarra es Olympic
White, amarilleado por el paso del
tiempo.

En el “finish” a la nitrocelulosa, se
observa a su vez el “crackelado” que
han originado los afios de antigliedad,
le confiere un aspecto muy interesante
si te gustan los instrumentos vintage,
claro esta.

El cuerpo es de aliso que reemplazd
en 1956 al fresno empleado hasta
entonces, un golpeador de tres capas
guarda la electrénica de esta guitarra
gue monta tres pastillas single coil
originales, al igual que las tapas
de los potenciémetros cubiertas en
plastico ABS.

El switch selector de pastillas es de
cinco posiciones, por lo tanto no es
originalal sereste de tres en principio.

Un puente Stratocaster previo a 1971
con el niquel envejecido, y la entrada
de jack terminan el frontal de esta
guitarra.

En la parte posterior se observa que
le faltan un par de muelles y la tapa
que ocultaria esa cavidad.

Aqui el acabado de la nitro se ve muy
interesante.

SONIDO Y CONCLUSIONES

Aqui se nota el porqué de la fama de
estas guitarras, su sonoridad, su tono
forma parte de los sonidos que hemos
escuchado en miles de discos.

La gquitarra desenchufada tiene
mucho sustain. Se puede resumir

en “tonazo” lo que nos ofrece, como
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siempre la mejor manera de describir los sonidos
es que los escuchéis en los enlaces que llevan a
la web donde se puede ver en los videos lo que es
capaz de darnos esta serie L.

La sensacién al tocarla es muy inspiradora, aquf
no se trata de valorar el precio de una guitarra asi,
ni siquiera si es apropiada para girar con ella, eso
son otro tipo de cuestiones...lo importante es lo
que esta guitarra es capaz de transmitir, eso en
realidad no tiene precio.

José Manuel Ldopez
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ositive Grid hizo su aparicion
como compaifiia en 2013, fun-
dada por un equipo de mu-
sicos y técnicos y que consiguieron
una cierta relevancia proponiendo
productos,
software de modelado de sonido y de

fundamentalmente de

hardware, sobre todo amplificadores.

Como ellos mismos dicen, la misién
es crear herramientas inteligentes y
en conexion que faciliten la creacion
para los musicos.

Dentro de su catalogo encontramos
los amplificadores de guitarra que a
su vez incluye la Smart Guitar Amps
donde se ubican los Spark que son
fundamentalmente amplificadores de
practica.

El primer Spark ya prometia y la
marca ha seguido fabricando ampli-
ficadores diminutos que que suenen
como si fueran diez veces mas gran-
des y controlados con una eficaz app.

Estos amplificadores han elevado
drasticamente el listén de los ampli-
ficadores de practica portatiles, ali-
mentados por bateria y controlados
por smartphones. Aqui vamos a revi-
sar el Positive Grid Spark Mini Vai, el
primer signatures de la marca.

Positive Grid Spark Mini Vai
Construccion, controles

El amplificador portatil viene en un
formato cubo y esta disefado por
Steve Vai una de las estrellas de la
guitarra de los ultimos 40 afos y ga-
nador de tres Grammys. Viene con
un cable de jack de cubierta trenzada
color burgundy idéntico al tolex que
recubre la carcasa.

Tiene un peso de 1.5 kg y sus dimen-
siones son 146.5 x 123 x 165 mm.

Hay que destacar estéticamente la
rejilla frontal con un estampado man-
dala atractivo muy en la onda de Vai.

El amplificador de 10 vatios en Clase
D cuenta con la misma funcionalidad
de modelado que un Spark MINI nor-
mal, pero los cuatro preajustes acce-
sibles a través del panel frontal han
sido disefiados por el propio Sr. Vai
y, al parecer, llevan el nombre de su
coleccion de salsas picantes: Fresh,
Mild, Hot y Fire.

Se pueden seleccionar desde el con-
trol PRESET situado en la parte su-
perior del amplificador al que acom-
pafian el resto de controles GUITAR
y MUSIC ademas de la entrada de
jack. El resto es de serie: el impre-
sionante hardware y software siguen
presentes.
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El control GUITAR y el MUSIC son
controles de volumen que actuan so-
bre lo que indican.

Presenta dos altavoces de 2” Custom
Designed y un altavoz pasivo (passi-
ve radiator) que emplea la presion del
aire de los conos de sus companeros
para mejorar el sonido.

En la parte trasera nos encontramos
con el botdn de encendido y el del afi-
nador.

Fresh, Mild, Hot y Fire

Veamos cuales son las particularida-
des de los presets accesibles desde
los controles del panel.

En Fresh, Vai propone un enfoque
bastante estandar para definir un
sonido limpio que viene dado por un
compresor conectado a un amplifica-
dor tipo Roland JC-120 seguido por
chorus, delay y reverb, tan brillante y
claro como cabe esperar.

La inclusion del compresor asegura
la pegada en la interpretacion.

Mild ofrece un sonido de overdrive de
baja ganancia bastante agradable,
hay un pedal de tipo Klon que va a
un amplificador estilo Tweed con un
poco de tap-delay.

Es un tono bastante provisto de me-
dios que consigue una sonoridad pro-
pia del blues, muy expresiva.

Con Hot nos adentramos en un terri-
torio de ganancia bastante alta: hay

un overdrive atenuado que se conec-
ta a un amplificador de valvulas vinta-
ge. Es un sonido controlado y bastan-
te bueno para el ritmo, o... lo seria,
pero una vez mas se ha aplicado una
pizca de delay y reverb al final de la
cadena de seal.

Suena bien para solos, pero dado
que Fire también esta empapado de
reverb y delay, quizas hubiera sido
prudente reservar al menos un slot de
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hardware para un sonido mas seco.
Como luego veremos se puede so-
breescribir el preset desde la app, asi
que todo tiene solucion.

Como era previsible el Fire esta ver-
daderamente supersaturado y reple-

to de una reverb muy expansiva y un
plate delay muy presentes.

El sonido es divertido incluso asi tan
saturado y con poca opcion de ma-
tices, esta claro que no buscas suti-
leza en una eleccién asi. Si ninguno

de estos cuatro presets te convence,
siempre puedes editarlos, crear tu
propio patch o descargar sonidos de
otros con la app

App, conectividad

Particularmente la pantalla de un
smartphone es lo ultimo que quiero
cerca de mi para tocar la guitarra y
los grandes fabricantes de equipos
pueden seguir siendo desarrollado-
res de aplicaciones mediocres. Algu-
nos grandes productos se han que-
dado con aplicaciones defectuosas y
poco intuitivas para controlarlos.

Pero el Spark MINI practicamente
no tiene controles en el amplificador,
mas alla del volumen y el selector de
presets.

Por lo tanto, Positive Grid es muy
consciente de que la aplicacion debe
funcionar de la mejor manera posible;
de lo contrario, podrias comprar un
pisapapeles en vez de un ampli.

La aplicacion es gratuita, ocupa poco
espacio en el teléfono y, lo mas im-
portante, funciona exactamente como
se espera. Los presets se guardan y
cargan rapidamente. Puedes buscar
patches creados por usuarios sin
complicaciones.

También puedes reproducir videos de
YouTube directamente desde la app,
con tablas de acordes generadas au-
tomaticamente y presets de tono su-
geridos.

Las herramientas de practica son
muy practicas, valga la redundancia,
el amplificador y los modelos de efec-
tos suenan como deberian: es una
app que no te estorba y te deja tocar
sin mas.

En cuanto a la conectividad, mi te-
[éfono mantuvo una conexién muy
estable con el amplificador una vez
emparejado, en las raras ocasiones
en que se desconectd, la reconexion
fue siempre con solo pulsar un boton.
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Ademas, la aplicacion indica claramente el estado de la conexién, incluyendo
indicadores independientes para determinar si la conexion es solo para repro-
duccién multimedia o para controlar el amplificador.

Este nivel de informacion es excelente y refleja el enfoque de todo el sistema.

El modelo ha sido claramente entrenado con una serie de preajustes "buenos”,
incluso si propones algo completamente absurdo aun obtienes una seleccién
de sonidos utiles. Pero pidele un tono metalico y te lo dard, pidele un overdrive
ligeroy te lo dara...

El Positive Grid Spark Mini Vai es una buena variante del Spark MINI que hara
felices a los fans de Vai, sus cuatro presets son divertidisimos y un buen punto
de partida para tus propios sonidos shredded.

Will Martin
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Pedales y efectos mm

a ultima versién del “Arma Secreta” de los pistoleros de
Nashville

Nashville (Tennessee) tiene un envidiable circuito de
clubes con musica en vivo, estudios de grabacion trabajando
a destajo y sellos discograficos activos. Fue apodada “Music
City” hace mas de un siglo por ser la cuna del Country y al-
bergar a guitarristas de reconocido talento; desde los pioneros
Scotty Moore, Jerry Reed o Chet Atkins (inventores del Tra-
vis-picking y el Rockabilly) hasta Johnny Hiland, Brent Mason,
Guthrie Trapp o Tom Bukovac, responsables del “Nashville
Sound” actual y de las grabaciones de muchos cientos de dis-
cos que siguen influyendo a artistas de todo el mundo.

Centrandonos en el impecable sonido de guitarras que se
factura en esa ciudad tocada por la varita, hace pocos afios
empezo6 a popularizarse un overdrive que paso6 desapercibido
o fue mas bien infravalorado desde su nacimiento en 1993 y
ahora se ha bautizado como “el arma secreta de los guitarris-
tas de Nashville” consiguiendo el estatus de OD legendario y la
consiguiente revalorizacion estratosférica de su primera tirada
en el mercado de segunda mano.
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Hablamos del Nobels ODR-1

Un poco de historia

En el verano de 1992, volviendo de
un viaje a Barcelona para contactar
con distribuidores, Kai Tachibana (in-
geniero nacido en Hamburgo, crea-
dor y responsable de la magia de
Nobels) decide empezar a desarrollar
una linea de pedales para guitarra
ya que los anteriores productos de la
marca, siendo quizas proyectos mas
ambiciosos, no tenian mucho éxito.

Asi, en la primavera de 1993 comen-
z6 la produccion del ODR-1 y poco
después la marca alemana competia
en las vitrinas con Boss, Ibanez y la
escasa variedad de fabricantes que
se dejaban ver en las tiendas espa-
folas de la época.

Eran pedales baratos, hechos en Co-
rea y de estética poco agraciada que
pasaban inadvertidos para los ado-
lescentes furiosos que aspirabamos
a hacer ruido con un Metal Zone y

nuestros horribles amplis a transisto-
res sin tener ni idea del concepto de
“overdrive transparente”.

Asiete mil kilbmetros y en Tennessee,
ese mismo afio, Tom Bukovac ya des-
puntaba como guitarrista de sesion.
Siendo usuario de Tubescreamers,
como todos los “pro” americanos, en
la tienda “Mike E’s Guitar Ranch” (La
Vergne) prueba por primera vez un
Nobels ODR-1 y le estalla la cabeza.

Desde entonces y hasta hoy lo ha
incluido en su set de directo y es-
tudio, contagiando a todo el que se
cruza en su camino (Tim Pierce, Rick
Beato, Pete Thorn, Guthrie Trapp...)
y convirtiéndose en el mayor emba-
jador de la marca sin ningun tipo de
contrato comercial ni remuneracion;
asi es Tom. Quizas, con su canal de
Youtube (Homeskoolin’), sea el pro-
motor de la histeria colectiva centra-

da en la caza y captura de un pedal
que costaba treinta ddlares el siglo
pasado.

Han pasado los afos, la produccién
cambié de pais y el modelo se ha
actualizado varias veces mejorando
pequefos detalles para hacerlo mas
consistente y duradero ya que, en las
primeras unidades, la alta tolerancia
de los valores de algunos compo-

22| Cutaway Magazine /111



nentes hacia que tu pedal no sonase
exactamente igual que el de tu veci-
no.

El nuevo NOBELS ODR-1X

Asi se llama el ultimo modelo comer-
cializado por la marca y, como fana-
tico del sonido Nashville y de Tom
Bukovac, me moria de ganas de pro-
barlo. Aqui os muestro mi impresion
tras testearlo en dos contextos dife-
rentes, enchufada a un amplificador
(Marshall Class 5) y conectada a mi
portatil mediante una tarjeta de soni-
do Scarlett 2i2 y pasando por un pre-
vio Strymon Iridium.

Caracteristicas

A pesar de su color verde, no tiene
nada que ver con un Tubescreamer
ni es el tipico overdrive con una acen-
tuada curva de medios. Su creador
se inspird en un viejo Fender Bass-
man Blackface y en la reaccion suave
de éste con el control de volumen de

cualquier guitarra que conectaba, que
aumentaba o disminuia su saturacion
de una manera lenta y continua sin
modificar su timbre o caracter.

Este concepto lo extrapold exitosa-
mente al pedal, dotandolo de un dri-
ve uniforme y cdlido gracias a varios
filtros de paso bajo colocados tras la
seccion de saturacién que evitan el
sonido estridente y lo convierten en
transparente y musical.

Controles de Drive y Level

Hasta aqui ninguna novedad, con
el primero ajustas la saturacién del
pedal y con el segundo controlas el
volumen de salida. Interactan muy
bien entre si.

El control de tono “Spectrum”

Aqui esta la magia. Los pedales co-
munes usan un filtro ajustable simple
como EQ; esos clasicos controles de
"Tone" o "Treble", en realidad, sélo re-
ducen las frecuencias altas afadidas

por la propia electronica del overdri-
ve. Kai Tachibana disefi6 el control de
doble filtro, al que llamoé "Spectrum”,
gue no solo sube o baja los agudos
habituales sino también los medios
bajos (~300 Hz) permitiendo obtener
sonidos realmente utilizables en to-
das las posiciones del control.

Bass Cut
(Control de recorte de graves)

Este pequefio potencidmetro es un
acierto. Optimiza el rendimiento de
las pastillas dandoles mas definicién,
claridad y menos barro. En anteriores
versiones ya existia un switch que
hacia esta funcion y cancelaba fre-
cuencias graves pero no era gradual
y no permitia un ajuste tan preciso ni
experimentar tanto.

Gain Boost

Esta opcion, aunque no la he usado
mucho, hace que el pedal sea mas

versatil si cabe. Se me antoja dema-
siado “moderna” para mis recursos
pero estoy seguro de que Pete Thorn
le sacaria mucho partido.

Remote

Permite conectar un footswitch para
activar y desactivar la unidad desde
otro lugar.

El ODR-1X incorpora también un
switch interno al que se accede des-
de el hueco portapilas que nos per-
mite seleccionar su funcionamiento
como True/Buffered Bypass. Ademas
es posible alimentarlo con fuentes de
9 a 18V que descubren particulares
matices y merece la pena investigar.

En uso

Es un overdrive transparente, amable
y crujiente, con algo mas de ganancia
que la version standard pero con la
posibilidad de contenerla y suavizarla
en ambientes caseros. Drive y Level
interaccionan perfectamente y otor-
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gan una enorme sensibilidad a los
potencidmetros de volumen de cada
pastilla de la guitarra. El concepto
“Natural Overdrive” queda clarisimo
desde el primer segundo, no es are-
noso sino muy Hi-Fi y hace que sue-
nes definido, es imposible no desta-
car en cualquier mezcla.

Enchufado al portatil, pasando por mi
Iridium y la tarjeta de sonido, desta-
co su nitidez y buena respuesta con
las emulaciones Fender y Marshall,
aprovechable con todos los niveles
de gain del pedal y recortando vo-
lumen hasta el 7 en su modo mas
extremo. Conectado al amplificador
(combo Marshall Class 5) conserva
un caracter dulce y elastico, cristali-
no y natural, nada aspero. Bajando
el volumen del pedal resuelves tus
problemas con los vecinos y el ampli
suena agarrado y con cuerpo.

Conclusiones

Tocar con él se convierte en algo co-
modo. Es un pedal elastico y nada
rudo que aflade musculo a la guitarra
pero manteniéndola siempre en su lu-
gar, definida.

Se comporta muy bien en todo su es-
pectro de ganancia y es menos ruido-
SO que otros pedales mas caros con
los que lo he comparado, por lo que
se lleva muy bien en stack con ellos.

Destaco la claridad y versatilidad de
este “Natural Overdrive” que ademas
esta mejor construido y es mas este-
tico que sus ancestros coreanos. No
sé si con todo lo anterior dejo claro o
Nno que me encanta.

Quiero dar las gracias a Fran y Gui-
lle, los “Tonebrothers” de Rockbox
@rockboxoverdriveshop por com-
partir delirios musicales enviandome
este pedal y por brindarme también
la oportunidad de poder compararlo
con un impoluto Nobels ODR-S, fe-
chado en marzo de 1993, que forma
parte de su coleccion particular y que
ha desatado mi nostalgia. Esto no se
cura.

iUn saludo a todos y hasta el mes
que viene!

Fer Gasbuckers
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n mi trabajo de luthier,

muchos clientes espe-

ran que de un ajuste de
su guitarra, salga una guitarra
perfecta; por desgracia, la rea-
lidad es a veces distinta. No to-
dos los mastiles son perfectos.
Los mastiles pueden presen-
tar numerosos problemas que
pueden hacer un ajuste bueno
imposible. Para solventarse re-
queriran de un nivelado de tras-
tes o en el peor de los casos un
planificado de diapasén y re-
trasteo (que se explicara en qué
consisten y como se hacen en
proximas entregas).

Juan Brieva

Debido a que estamos aprendiendo
a ajustar guitarras y que debemos
aprender a reconocer los baches que
nos pueden salir en el camino, dedico
este articulo a los problemas en los
mastiles.

Aprender a reconocerlos nos evita-
ra creer que todo lo aprendido hasta
ahora no es aplicable a nuestra gui-
tarra. Asimismo, ciertos problemas se
pueden minimizar a través del ajuste.

Si bien voy a explicar en qué tipo
de construccion son mas frecuentes
esos efectos adversos, no dejes de
comprar una guitarra porque emplee
ese tipo de construccion. Cualquier

Luthier s

A
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mastil, con cualquier tipo de construc-
cion, puede ser perfecto por muchos
afios o bien dar problemas en un mo-
mento dado. Ademas, el nivelado de
trastes, o en el peor de los casos, el
planificado de diapasén y retrasteo
pueden solucionar el 99,99% de to-
dos los problemas que mencionemos.

Los problemas que suelen verse en
los mastiles son:

1.- Desnivel de altura entre tras-
tes. Algun traste puede estar
mas alto o mas bajo que otros
debido a una mala instalacion, un de-
fectuoso nivelado o bien por golpes
en algun traste. Si es asi, el traste
que esté mas bajo que otro trasteara
notablemente. Sélo se puede minimi-
zar con elevar las cuerdas o bien con
un nivelado de trastes. Estos proble-
mas son habituales en guitarras de
presupuesto econémico.

El desnivel de trastes también se
puede producir por desgaste de los
trastes; tipico de los trastes 2°y 3° en
las cuerdas 12, 22 y 32 (ver foto 1).

Las mellas que se producen por el
desgaste pueden producir trasteos
en esas notas donde el traste esté
desgastado. Si las mellas son leves
y el traste tiene suficiente altura, se
pueden corregir con un nivelado
de trastes, y si fuesen profundas
o el traste estuviese ya muy bajo,
retrasteando la guitarra.

2.- Deformaciones en el mastil. La
madera fluctia con las variaciones
de humedad y temperatura en el am-
biente. Con los cambios climaticos la
madera se contrae y se expande, de-
bido a esas fluctuaciones, en algunas
ocasiones puede retornar a un pun-

to anterior con deformaciones. Estos
problemas se producen (de mane-
ra leve) en todas las guitarras cuyo
mastil sea de madera por muy cara
que sea la guitarra. No te extrafies si
tu guitarra de 5000 euros ha produci-
do algun problema.

Asimismo, un deficiente curado de
la madera al ensamblar la guitarra
puede producir problemas inevitables
aunque metiésemos la guitarra en
una urna con humedad y temperatura
constantes.

Las deformaciones mas habituales
son las siguientes.

Mastil combado hacia atras (figura1).
El mastil combado hacia atras es uno
de los mas molestos, el alma de la
guitarra (salvo en las de doble accién,
raramente encontradas en guitarras
de fabrica) sélo puede curvar hacia
atras el mastil, si el mastil presenta
esa curva, el alma sélo puede em-
peorar el problema.

En estos casos, lo unico que pode-
mos hacer es aflojarla del todo y tal

vez usar unas cuerdas mas duras que
nos ayuden a torcer positivamente el
mastil. Suele ser necesario planificar
y retrastear la guitarra.

Mastil con “chepas” (figura 2), se sue-
len producir en la zona donde se une
el mastil a la caja del instrumento. Es
muy frecuente en guitarras acusticas
y en guitarras con mastil encolado a
la caja.

Cuando se presenta este problema
hay trasteos muy pronunciados en los
3-5 trastes anteriores a llegar al cuer-
po de la guitarra. Si bien se pueden
compensar ligeramente con un ajuste
de mastil mas recto, su solucion ideal
es un nivelado de trastes.

En guitarras con cutaway, se suele
producir principalmente por el lado de
las cuerdas agudas.

Mastil que al apretar el alma recomba
hacia atras del traste 3 al 1 mas que
en el resto (figura 3). Este problema
se produce frecuentemente en guita-
rras en las que la pala de la guitarra
esta hecha de otra pieza de madera
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que el mastil, machihembrandose dentro del
mastil a la altura del traste 2° 0 3° (ver foto 2).

Este problema es muy dificil de compensar
con el alma, nuestra unica opcion es aflojarla
lo maximo que podamos y elevar las cuer-
das.

Este molesto problema se puede corregir
con un nivelado de trastes y en el peor de
los casos con un planificado de diapason y
retrasteo.

Mastil en el que el final del diapasén se eleva
(figura 4). Suele producirse en guitarras ar-
chtop en las que el diapason flota en su final,
y en menor medida en guitarras con siste-
mas de angulado (no confundir con el alma)

de mastil mediante tornillos que fuer-
zan el angulo del mastil respecto al
cuerpo.

Se pueden compensar con un ajuste
de mastil lo mas recto posible aunque
lo ideal es un nivelado de trastes. Es
facil de confundir con un mal ajuste
del alma (mastil curvado).

Mastil que hace un “tirabuzon” (figu-
ra 5), se puede producir en cualquier
tipo de construccién aunque es mas
notorio en guitarras con mastil reali-
zado con tres piezas longitudinales.
Es practicamente imposible ajustar-
los y suelen requerir un planificado y
retrasteo. Es el mas raro de los pro-
blemas mencionados hasta el mo-
mento.

3.- Incorrecta torsiébn y endereza-
miento del mastil por culpa de un
alma mal instalada o bien por proble-
mas en la rigidez de la madera. No
se deben confundir con los anteriores
problemas. Suelen ser muy molestos
y suelen ser complejos de arreglar
incluso planificando y retrasteando el
mastil.

Figura 1

ﬁ*

Figura 3

ﬁ _

En resumen

Saber interpretar estos problemas es una tarea compleja que requiere
algo de experiencia. Mi intencién es que este articulo te ayude a com-
prenderlos algo mejor. Si crees que tienes alguno de estos problemas,
no desesperes. En ocasiones, puede deberse solamente a un mal ajuste
del alma de la guitarra. Te recomiendo que acudas a un luthier, el cual
evaluara el problema con su experiencia y te recomendara la solucién
gue considere mas aconsejable: o bien un nivelado de trastes o bien un
planificado de diapasén y retrasteo, tras los cuales lo normal es que la
guitarra funcione perfectamente por muchos afos.
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El corazon de la bestia

Vamos a empezar con una serie de articulos en los que haremos una
descripcion, sin entrar en cosas técnicas de dificil entendimiento, de cada
una de las partes que componen un amplificador para guitarra o bajo. En
el primer articulo vamos a conocer la fuente de alimentacion.

La fuente de alimentacién es la par-

te encargada de convertir la tension

alterna de la red eléctrica, en una o

varias tensiones, que pueden considerarse a

efectos practicos como continuas. Estas ten-

siones seran necesarias en diversos puntos del

amplificador para su correcto funcionamiento.

La fuente de alimentacidn estd compuesta

de los siguientes elementos: transformador,
rectificador, filtro, regulador y salida.

El transformador es el elemento que se en-

carga de elevar o reducir la tensidn alterna

que nos llega de la red eléctrica para llevarla

a unos niveles que nos interesen. En un am-
plificador a vélvulas necesitamos tipicamente
cuatro niveles de tensidn: la alta tensién [ valo-
res entre 300 y 365v de alterna son comunes ],
la tension de alimentacion de filamentos para
valvulas de previo y de potencia [ tipicamente
6,3v de alterna ], una tensién de alimentacién
para los filamentos de la valvula rectificadora (
tipicamente 5v de alterna ), y una tensién ne-
gativa para el bias de la etapa de potencia ( por
ejemplo 60v de alterna ). En un transformador
hay dos partes diferenciadas: a) La parte que
recibe los 230v de la red eléctrica que se lla-

[
|
E.Miralles ;| |

Primario

230V i

e transformador

[T

Secundario

300-0-60- 300
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@ e rectificador de media onda -
ma primario, y b] la parte que proporciona

las tensiones que acabamos de citar se llama
secundario. En la figura 1 tenemos el simbolo
del transformador y un ejemplo de las tensio-
nes en el primario y secundario.

El rectificador convierte la corriente alterna
en continua. Esto puede hacerse mediante
diodos de estado sélido o mediante valvulas
rectificadoras. En nuestro ejemplo utilizaremos
diodos de estado sélido. Recordemos que una
sefal alterna esta formada por dos semiciclos,
el semiciclo positivo y el negativo, formando en
su totalidad un ciclo completo. Existen dos ti-
pos de rectificacidon: de media onda (figura 2)
y de onda completa (figura 3. Se llaman asi
porque el primero sélo utiliza uno de los semi-

ciclos de la senal alterna, y el segundo utiliza os
ambos semiciclos. Dentro del rectificador de @
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onda completa podemos encontrar dos confi-
guraciones: a) con transformador con punto
medio y b) con puente doble de Graetz.

En realidad, con el rectificador no consegui-
mos que la sefal alterna a la salida tenga un
valor constante, lo que se consigue es una se-
fial con forma de pulsos como la que podemos
ver el las siguientes figuras (figura5y é).

En lafigura 4 podemos ver la sefnal de entra-
da al rectificador con forma senoidal:

En la figura 5 podemos ver la salida rectifi-
cada en media onda, en donde se aprecia que
solo tenemos sefal en el ciclo positivo de la
senal de entrada.

En la figura 6 podemos ver la salida rectifica-
da en doble onda, donde se puede apreciar que
tenemos senal para el ciclo positivo y negativo
de la senal de entrada

Como podéis ver en las gréaficas, esta sefial
aun dista bastante de parecerse a una senal de
valor continuo que es la que necesita nuestro
amplificador. Para consequirlo, hemos de in-
corporar otro paso conocido como filtrado.

El Filtrado se hace mediante un condensador
situado justo a la salida del rectificador y que
se encarga de suavizar la bajada a cero que ob-
servamos en las graficas anteriores. Para los
ejemplos hemos tomado un condensador de
valor 100uF, un valor muy comudn en amplifica-
dores a valvulas.

En la figura 7 y 8 podemos ver el filtrado

para rectificador de media onda: Se observa,
superpuesta a la sefal rectificada, la sefal una
vez filtrada.

En la figura 9 podemos ver el efecto del fil-
trado para rectificador de doble onda: Se ob-
serva, superpuesta a la sefal rectificada, la
sefal filtrada.

Los mas observadores os habréis dado
cuenta de que en la sefal filtrada hay una

pendiente que empieza con un valor de Vmax

y alcanza otro valor menor. Esa diferencia se
conoce como Rizado y puede disminuirse ha-
ciendo que el valor del condensador de filtra-
do sea mayor, por ejemplo de 220uF. La sefal
filtrada se parecerd mas a una sefal continua.
Hay puntos del circuito en donde necesitare-
mos valores de tensién mas pequefios o una
tensién con menor rizado por ser puntos mas
sensibles. En estos casos se utilizan las redes

LC compuestas por un choque ( o bobina ]y un
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condensador, y las redes RC compuestas por
una resistencia y un condensador.

En la figura 10 podemos ver un ejemplo
practico de utilizacidon de una red LC y rectifi-
cador en doble onda:

En la figura 11 vemos el resultado en el riza-
do que tiene la incorporaciéon de unared LC. La
sefnal azul es la senal rectificada, la sefal en
rojo es la sefal filtrada, y la senal en verde es
la senal una vez aplicada la red LC. Se observa
como, tras unos milisegundos, la sefal se es-
tabiliza y ya es casi constante o continua. Con
un nivel de rizado menor que antes.

En la
practico de utilizacién de la red RC junto con
la red RC, con la finalidad de
reducir el voltaje y mejorar adn

figura 12 podemos ver un ejemplo

mas el rizado.

En la figura 13 podemos
ver el resultado en el filtrado al
afiadir la red RC, tomamos R1
con un valor tipico de 10K. La
sefal en color verde representa
la sefal obtenida después de la red RC. Ve-
mos como se convierte cada vez en algo mas
parecido a una linea recta de valor continuo.
Al mismo tiempo vemos como el valor de ten-
sidn se ha reducido debido a la resistencia de
10K. Si hubiéramos puesto un valor menor,
la reduccién seria menor o si fuera un valor

mayor, la reduccion serfa mayor.

Podemos seguir anadiendo re-
des RC con el fin de conseguir ten-
siones de otros valores para otros
puntos del circuito. En la figura 14
se ha afadido otra red RC formada
por R2y Cé.

El Regulador de tensidn es un circuito in- ® sefial obtenida después de la red RC
tegrado con tres terminales o patas [entra-

da, salida y referencia) que se emplea para
conseguir una tension estabilizada. Consigue
un valor estable en la salida aungue a su en-
trada haya un valor no constante dentro de

unos limites marcados por el circuito inte-

grado. Normalmente su aplicacién es para @ e afiadimos otra red RC
alimentar circuitos de conmutacién en los

cambios de canal en los amplificadores. Los
circuitos de conmutacién suelen llevar relés,
optoacopladores, transistores, etc. Que nece-
sitan tension continua para su funcionamien-
to. Al regulador le entra una sefal rectificada
en media onda o en onda completa vy filtrada,
y a su salida se obtiene una sefal continua
estabilizada. El terminal de referencia suele
conectarse a masa.

En el mercado encontramos reguladores
tipicamente de 5V, 6V, 12V, 24V y sus respec-
tivas versiones para voltaje negativo. También
existen reguladores ajustables que permiten
variar la tensién de salida a nuestro antojo.

“H transformador es e
elemento que Se encarga

(e elevar o reduci [a
tension altema que nos

" n

llega de la red electnca.

-l
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Con esta seccion intentamos mostrar el trabajo de todo tipo de bandas. Si queréis

participar contacta: info@cutawayguitarmagazine.com

LORD OF THE LOST/ OPVS

ord Of The Lost presenta Opvs

Noir el primer album con nueva
formacién. Una obra, una transfor-
macion, un regreso a la melancolia:
OPVS NOIR no corre el riesgo de
caer en la modestia, ni en su titulo
ni en su opulencia musical. Y con ra-
zon: no solo sera el primer album de
una banda de seis integrantes, sino
que también marca el comienzo de
una trilogia completa de albumes, que se lanzara en multiples ediciones, inclu-
yendo, por supuesto, ejemplares de coleccién de edicion limitada.

Cada volumen contiene 11 canciones, un total de 33 temas que no solo conclu-
yen el capitulo deliciosamente excéntrico de Blood & Glitter, sino que también
inician un regreso sin concesiones al nucleo oscuro de la banda.

Mientras que Lord Of The Lost ya se encontraba en el punto de mira de gran-
des escenarios, OPVS NOIR Vol. 1, que se lanzara el 8 de agosto a través de
Napalm Records, representa un descenso seguro a profundidades emocionales
previamente intactas.

Ol

Casi Famosos ==

SMITH / KOTZEN Black Light

drian Smith y Richie Kotzen lan-

zan 'Black Light', el segundo single de
su esperado proximo segundo album. Esta
acompafiado por un videoclip dinamico en-
tretenido y original, nuevamente producido
y dirigido por Kevin y Richard Ragsdale, los
conocidos videografos The Ragsdale Bro-
thers (Alice Cooper, Slash, John Fogerty,
Lenny Kravitz, Theory of A Dead Man), y
presenta al duo actuando con la bajista Ju-
lia Lage y el bateria Bruno Valverde, junto
con la acrobata, contorsionista del Circle Of Soleil, Gyulnara Karaeva.

"Black Light” fue una cancién que estuvo a punto de no aparecer en el album.
Y es una suerte que este aqui, es una cancion que habla del engafio, donde la
luz negra es una metafora que revela la verdad sobre una persona que acecha
bajo la sombre.

Sin querer el tema se ha convertido en un gran aliciente del album, incluso
prestando su nombre a la mitad del titulo del album. Con la ayuda del fotografo
britanico John McMurtrie, también inspir6 la portada del album con sus luces
ultravioleta, recogiendo pintura especial en las guitarras Fender y Charvel cus-
tom de cada uno de los afamados guitarristas.
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DAN ERLEWINE'S NUT MAKING
STEP-BY-STEP DVD

n esta ocasion

Dan Erlewine pre-
senta un DVD de una
hora de duracién en
el que explica paso
a paso sobre como
cambiar haciendo un
trabajo  profesional,
las cejuelas en guita-
rras Gibson, Fender y
Martin. Una tarea tan
importante para un lu-
thier como podrian ser los ajustes de mastil o el trabajo
de trastes.

/ \
ANLRLEWIN -
‘ mr.m;ﬁ%

Se presenta todo el proceso: extraccién de la cejuela vie-
ja, fabricacion de una cejuela de repuesto de alta calidad
y conformacién final, pulido e instalacion.

Detallado todo el proceso: Ajuste de mastil, extraccion
de la cejuela, trazado-calentamiento-corte del acabado.
analisis y preparacion de la ranura de la cejuela, eleccién
de una cejuela y montaje de la misma en bruto: técnicas
para Fender, Gibson y Martin. Sigue con el espaciado de
las cuerdas, bajada de las ranuras, lijado y pulido, pega-
do de la cejuela y acabado.

GUITAR PLAYER REPAIR GUIDE/ Dan Erlewine - Backbeat Books

| libro que nos ocupa es el manual de referencia mas usado en

cualquier taller de reparacién de instrumentos. Sus origenes se
remontan a una serie de articulos publicados en Guitar Player por su
autor y ahora se encuentra ya en su tercera edicion. Esta organizado
en tres niveles de dificultad en funcién de las habilidades del lector y
herramientas disponibles y trata las posibles soluciones a cualquier
problema de ajuste o reparacion que se pueda dar en nuestra gui-
tarra, ademas cuenta con las especificaciones de configuracion de
Martin, Fender y Gibson.

How to set up,
mamtam and repair
electrics and acoustics

En esta ultima edicién los contenidos estan actualizados y viene
acompafado por un CD con informacion para evaluar una guitarra
antes de comprarla, como ajustar una guitarra para que esté afinada
o0 como cambiar cuerdas en una acustica sin dafar el puente...

MelBays e

ROCK RHYTHMS
FOR GUITAR .-

odos conocemos la importancia de la guitarra ritmica en la

definicion del sonido de cualquier banda. Este manual presenta
diferentes enfoques para la guitarra ritmica. Comenzando por los
principales patrones ritmicos, va planteando ejercicios sobre ellos
para interiorizarlos con eficacia, continla con los powerchords, su
combinacién con bajos y con escalas, para seguir con el blues y el
rock, sus diferentes tipos de camping: acompafiando con arpegios,
doblar las lineas de bajo, gallineo funky etc.

Para finalizar con un trabajo de acordes y sus inversiones. Un
interesante manual para desarrollar la capacidad ritmica y el sentido
YL BAY PUBLICATION. . 48 NOUSTRAL OV, PAGIC, o s del tempo en definitiva mejorar como guitarristas.
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LA COLUMNA INESTABLE KXXVII

ola nuevamente.

Estos meses, me gustaria proponer un recurso interesante a la hora
de improvisar y poder funcionar con lo minimo. Aviso, que los primeros
ejemplos son super basicos, pero nos servira para ponernos en contexto.

Asi lo suelo presentar con mis alumnos:

Vamos a imaginar, que solamente conocemos una escala, y no solo eso, sola-
mente conocemos una posicion. Mas concretamente la primera posicion pen-
tatonica menor... o sea, ésta
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Como sabemos, ubicandola en el traste 5, estariamos en la tonalidad de Am.
También en su relativo mayor C, sélo que en ese caso, la tonica estaria en el
traste 8 de la sexta cuerda, traste 5 de la tercera y traste 8 de la primera.

Las notas son: A— C — D — E — G. La mayoria ya lo sabéis.

Ponemos una base en la que haya algo de movimiento de acordes, pero tam-
poco mucho, para no extender esto innecesariamente: Am/ G7 /Am / G7 /....

Nacho de Carlos

Ningun problema ¢, no?

De repente, y sin previo aviso, nos ponen una base en A mayor. Recordad, que
s6lo conocemos esta posicidn, ninguna otra.

Decir, que en el estilo blues, se usa perfectamente la misma pentaténica menor
sobre esos acordes mayores dominntes. Pero en un contexto mas diaténico,
si la tonalidad es A mayor, podria no dar resultado. Nos ponemos en ese su-
puesto. Entonces, ya tendriamos que utilizar la escala mayor, sea diaténica o
pentatdnica. Pero como digo, esa posicion no la conocemos, solo nos sabemos
la primera posicién menor, la que tenemos en la figura 1. Seguimos.

Posible base: A/E7/A/ET7 /....

Bien, no habria problema, ubicamos la misma posicion, esta vez en el traste 2

. D)
° °
U, °
° °
L4 °
1 2. 3 4 5\‘) 6 7
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La tonalidad relativa menor de A, seria F#m. Ya sabemos, que las tonalida-
des relativas, comparten las mismas notas, la Unica diferencia seria la tonica.
Como vemos en el grafico, ahora la ténica esta en la parte derecha del grafico,
cuerdas 6 y 1, y parte izquierda de la tercera cuerda, por referirnos a ellas de
una manera mas “visual”.

Las notas ahora pasanaser: F#-A-B-D#-E -

Tendriamos que cambiar la idea de fraseo, pues algunos licks clasicos que sa-
camos de la posicion menor no darian el mismo resultado, pues los intervalos
ya no son los mismos, recordamos que ahora no estamos en menor, ése es el
“problema” y si tocamos “con la memoria visual” vamos a sentir, que los licks
no dan el resultado esperado. Pero por otro lado, nos obliga a salir de nuestro
estado de confort y fijarnos mas en cémo hacemos las cosas.

Bueno, esto, como avisaba, es algo muy basico, y que es facilmente deducible
por cualquier guitarrista.

Ahora si, vamos a “Pentatontear” un poco.
Como deciamos, s6lo conocemos esta posicion.

Estamos con la primera secuencia: Am / G7 /Am / G7 /... O sea, volvemos a
la tonalidad de Am

Lo que vamos a hacer ahora, es ubicarla en el traste 10. Las ténicas queda-
rian asi.
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Aqui si que se hace insostenible el tipico fraseo con bending en tercera cuer-
da cayendo a la cuarta cuerda para resolver (que es donde estaria la tonica
en la ubicacién de toda la vida)

Pero también tenemos algunos handicaps mas, que es interesante conocer,
pues si no, estamos perdidos.

Conservamos la digitacién de la primera posicion menor de la pentatonica,
pero al ubicarla en el traste 10, aparece una nota que antes no estaba. Con-
cretamente la nota F, ademas, desaparece la nota E. Bueno, la nota F estaria
en la tonalidad, pero... Como decia, esto es un handicap.

Las notas ahorason:D-F-G-A-C.

El tipico bendig en tercera cuerda que en la posicion normal sacaria un E y
que queda tan bien, en este caso, siguiendo esta nueva ubicacion, nos daria
la nota A. O sea, la tonica, nota con nada de tensién, con lo cual, ese sentido
cambia, pues ya no daria ese resultado de “subidon” caracteristico. Eso si,
como ultima nota para resolver, seria muy buena eleccion.

Como vemos, las cosas cambian de manera clara. Pero el mayor problema,
como apuntaba, es la nota F.

La escala pentatdnica, en su posicién normal, se caracteriza porque todas
sus notas son mas estables y seguras, es dificil que una nota entre mal. Y
dicha escala ya la hemos interiorizado de una manera concreta.

En una escala pentatdnica, se han eliminado las notas inestables. En tona-
lidad de Am, serian el F y el B. Pasamos de tener siete notas a sélo cinco, y
éstas, como digo, son las mas estables, imposible fallar. Y ahora, con esta
nueva ubicacion, se nos presenta una de esas notas inestables.

Si nos guiamos por el instinto visual, que muchos guitarristas tenemos, po-
demos caer todo confiados en la nota F, observaremos que no da muy buen
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resultado. Hablo de reposar en esa
nota. Otra cosa es que suene como
nota de paso, entonces no hay pro-
blema, pero hay que tenerlo muy en
cuenta.

Recordemos que es una nota de la
tonalidad, pero al ser de las notas
inestables, no es buena idea confiar-
se con ella y darle mas tiempo del que
puede soportar.

Ya sabemos, que en la tonalidad de
Am diatonica, tenemos siete notas:
A-B-C-D-E-F-G. Hablo
de la escala menor natural, y no del
complejo menor armonico, claro esta.

¢, Por qué las notas F y B son inesta-
bles? La razén es, que estan a semi-
tono de dos de las notas mas impor-
tantes de la tonalidad. EI C y el E.

Pero ¢, por qué son las mas importan-
tes?

Bueno, a ver, importantes son todas,
solo que éstas dos notas, son la t6-
nica de la tonalidad mayor ( C ) y su
tercera ( E ) serian el centro de todo,
y tienen una fuerza de atraccion muy
fuerte.

Ya, pero estamos en tonalidad menor
¢no?

Exacto, pero como tonalidades relati-
vas que son, esto afecta tanto a una
como a otra. La fuerza que ejercen
los centros tonales esta ahi, y en to-
nalidad de C o Am, un B se va a ver
atraido fuertemente por el C, y lo mis-
mo sucede con el F, que se va a ver
atraido por el E, es lo que tiene estar
a semitono... es lo que tiene estar tan
cerca.

Seguiremos pentatonteando en el si-
guiente numero. De momento...

Lo dicho jjCUIDADO CON EL FA!l

Salud, paz y armonia
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APRENDIENDO
STANDARDS

Alvaro Domene

UN MODO EFICAZ Y EFICIENTE PARA
AUMENTAR NUESTRO REPERTORIO

En este articulo voy a proponer una sistematizacion de un método muy
usado en el proceso de aprendizaje de un standard de jazz. Los standards
son temas que forman parte del repertorio y tradicion del jazz. Son com-
posiciones que han sido y son grabadas, interpretadas y arregladas en
numerosas ocasiones por multitud de musicos de todo el mundo.

omo ya sabréis, son vehiculos perfec-

tos para la improvisacion y en ellos se

basan las jam sessions de jazz, por lo
que es ideal tener un nimero considerable de
standards memorizados y no cesar en el estu-
dio de los que alin no conozcamos.

Ademas, cuantos mas temas hayamos memo-
rizado mas vocabulario de motivos melddicos,
ritmicos y armdnicos tendremos a nuestra dis-
posicion a la hora de tocar, componer y arreglar.

Citando al gran saxofonista Joe Henderson
“iConoces a alguien que sepa 400 temas y no
sepa tocar?”

1- La melodia:

El primer paso en el proceso de aprendizaje
de un standard comienza con conocer la me-
lodia y para ello lo indispensable es adquirir
las grabaciones que se consideran mas influ-
yentes del tema que nos interesa y escuchar-

las analiticamente, interiorizando la melodiay
la forma en la que los musicos la interpretan,
ya que ésta varia con frecuencia de grabacion
a grabacién. Debemos ser capaces de poder
cantar y parafrasear la melodia sin ningin
problema [si eres capaz de cantarlo, eres ca-
paz de tocarlo). Ademas, escuchad atentos
como la melodia funciona en contrapunto con
la linea del bajo.

Memorizar la letra del tema también es bue-
na idea, ya que ayuda a la memorizacion de la
melodia y a nuestra interpretacion de la misma.

Para comenzar el estudio de la cancién de
forma maés concreta tenemos dos opciones:
conseguir una partitura o transcribirlo noso-
tros mismos.

Ambas opciones son validas aunque trans-
cribir siempre nos aporta mejores beneficios
a corto y largo plazo, siendo un buen entrena-
miento para el oido (hay que reconccer inter-
valos, cadencias arménicas) y para nuestras
capacidades de escritura de ritmos, voicings y
solfec en general.

Si optamos por conseguir una partitura de
un Real-Book o Fake-Book [libros donde se
recopilan cientos de partituras de standards)
del tema en cuestion, aconsejo obtener va-
rias versiones de distintos libros ya que el
mismo tema puede variar ligeramente de
uno a otro, especialmente en alguna secuen-
cia de acordes.

Si la diferencia fuera muy notoria, la solucién
seria facil, bastaria con escuchar las grabaciones
usadas como referentes, comparar lo que tocan
los musicos con las partituras que hemos conse-
guido, y sacar nuestras propias conclusiones.

Después de haber memorizado la melodia y de
ser capaz de tocarla en nuestro instrumento en al
menos dos octavas, pasamos al siguiente paso.

2- Estructura

Una vez que tenemos la partitura del tema
lista para trabajar, lo siguiente es analizar y
memorizar la estructura de la pieza, que sera
lo que nos permita saber donde nos encontra-
mos mientras improvisamos o acompafiamos.
Para ello, asignamos letras a las secciones
principales del tema, repitiendo letras en sec-
ciones que repitan secuencia armonica.

Estructuras comunes son AABA (Body and Soull,
AAB [Night and Day), ABAC (There will never be
ancther you), ABAB (Beautiful Love] y ABCD (Stella
by Starlight). Cada seccion suele ser de 8 compases
de duracién, lo cual ayuda bastante al proceso de
menrorizacidn y lo sisteratiza notablemente.

3- Progresion armonica

El siguiente paso es encontrar los centros
tonales de cada seccién, identificando progre-
siones armonicas que nos resulten familiares,
progresiones como lI=V-I, llI-VI-1I-V¥, progre-
siones de blues, "rhythm changes” etc.
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La inmensa mayoria de los standards se
componen de este tipo de progresiones “cli-
chés” y hemos de ser capaces de reconocer-
las a primera vista. De este modo, el proceso
de memorizacidn es mas sencillo que si por el
contrario intentdramos recordar cada acorde
por separado. Ademas, de esta forma también
facilitaremos el proceso de transponer el tema
a otra tonalidad para cuando fuera necesario.

4~ Practicando el tema
Después de haber hecho el anélisis armdnico

del tema en cuestion, podemos empezar a tocar.

Una forma muy eficiente de practicar un standard

cuando nas encontramos en el proceso de memo-

rizar y de estar cémodos con él, es el siguiente:
Usando cualquier tipo de backing-track,

Band in a Box, Aebersolds, caja de ritmos o

metrénomo (en 2 y 4):

» Tocar la melodia del tema una vez.

« Tocar los acordes una vez (una vuelta
completa a la progresién, pensando en los
voicings y figuras ritmicas que mejor encajan
para acompanar en ese tipo de tema).

« Tocar melodia y acordes [chord-melody) una vez.

« Improvisar un solo (haciende especial hincapié
en arpegios y notas guia, séptimasy terceras
de los acordes, para hacer que el oido se
familiarice y acostumbre al sonido y color de
la progresién).

» Vuelta a empezar!

“Memorizar la letra

el tema ayudaala

Memarizacion e la melodia

Y 2 nuestra interpretacion
e famisma.”

Durante este proceso lo ideal es que hayamos
memorizado la progresiéon de acordes y ya
no nos haga falta la partitura, por lo que nos
podemos concentrar en ideas para la impro-
visacion, posiciones en la guitarra, voicings y
demas cuestiones practicas. Siguiendo este
ejercicio seremos capaces de haber memori-
zado el standard de forma sencilla y rapida.
Como extra, una idea muy buena es apren-
der un solo o algunas frases que nos gusten
sobre el tema en el que estemos trabajando,
para asi absorber ideas que podremaos incor-
porar a nuestro vocabulario. El beneficio es
notable ya que al interiorizar esos conceptos
y transportarlos a otras tonalidades, podemos

aplicarlos a otros standards con progresiones
similares al tema que estudiamos.

Ejemplo de analisis

El standard que traigo esta vez es “Have you
met Miss Jones?”, y en la partitura estan re-
presentados el analisis arménico y la estruc-
tura. (Los corchetes muestran los blogues de
armonia principales)

Sobre la estructura podemos ver que consiste
en un tema de 32 compases con forma tipo AABA.

La seccidon A consiste en una progresion en
Fa Mayor de cuatro compases de tipo “turna-
round” [-VI7-1I-V que enlaza con otro “turna-
round” en la misma tonalidad II=VI-1I-V. Esta
seccidn se repite hasta llegar al compas nove-
no donde encontramos un =¥ a la nueva tona-
lidad, Si bemol Mayor, en la seccién B.

Aqui reside el interés de este standard, don-
de tenemos tres centros tonales que se mue-
ven a una distancia de una tercera mayor, por
lo que se puede pensar que fue aqui donde
Coltrane pudo tomar parte de su inspiracion
para escribir Giant Steps. Tenemos Bb yendo a
Gb a través de un lI-V, seguido de otro ll=V a D,
seguido de ll=¥ a Gb de nuevo para terminar en
un II-V a F, la tonalidad original.

Para terminar tenemos de nuevo la seccién A
pero ligeramente modificada en el quinto compas,
donde se produce el mismo turnaround que en
los cuatro primeros compases pero condensado

en dos. Como se puede observar, memorizar la

armonia en “bloques” de progresiones, es mas

simple que memorizar cada acorde por separado.

Grabaciones de referencia para “Have you

met Miss Jones?” son:

L)

McCoy Tyner: Reaching fourth
Joe Pass: Virtuoso

Ella Fitzgerald: Sings the Rodgers and Hart
Songbook

Jonathan Kreisberg: Trioing
George Garzone: Fours and Twos
Lista de 15 standards recomendados:
All the Things You Are

Body and Soul

Beautiful Love

Stella By Starlight

Someday My Prince Will Come
Footprints

I'Ul Remember April

Autumn Leaves

Billie’s bounce

What is this thing called love?
Impressions

Oleo

Tune up

In a Sentimental Mood

On Green Dolphin St.

Didactica
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1-V-

Alvaro Domene

“TOCANDO LOS CAMBIOS" PRIMERA PARTE

La progresion I1-V-l es una de las progresiones armonicas mas comu-
nes que existen en la musica occidental, la encontramos en practica-
mente todos los estilos, pop, jazz, rock, funk, clasico, folk etc.

L movimiento V-l es lo que se conoce
Ecomo Cadencia Perfecta, cuya principal
caracteristica sonora es la fuerte resolu-
cién y sensacion de conclusion que transmite.
En jazz se empezd a usar el acorde Ilm7 antes
del V7 para suavizar asi la conduccién de voces
entre las notas guia de los acordes, ademas de
para incrementar la tensién aumentando la du-
racion de la progresion. A la hora de encarar la
progresion IDm71 G7 | CMaj7 |, (1I-V-1 en CMaj),
haremos uso de algunas de las diferentes téc-
nicas que fueron desarrolladas por los mejores
improvisadores de la historia del Jazz, personajes
como Charlie Parker, Bud Powell, John Coltra-
ne, Wes Montgomery, McCoy Tyner, Bill Evans,
Jim Hall, Sonny Rollins, Michael Brecker etc.

En sintesis podemos decir que la improvi-
sacién se suele enfocar siguiendo estos pa-

rametros:

1 Notas Guia de la progresion.

2 Notas que forman los acordes, es decir, los
arpegios.

3 Notas de color y notas de paso provenientes de
escalas asociadas a los acordes de la progresion.
4 Cromatismos usados para embellecer las
notas guia y de arpegio.

5 Recursos ritmicos, anticipacion y retraso de

la armonia.

En esta primera parte trataremos los dos pri-

meros puntos, las Notas Guia y los Arpegios.

1 Notas Guia

En un acorde, son las notas que literalmente
nos “guian” hacia el siguiente, ofreciendo un
empuje armdnico definitivo y que por ello han
de ser tratadas desde el comienzo de nuestro
estudio de la improvisacion. Han de sernos de
referencia a la hora de improvisar ya que son
las notas que marcan de forma mas clara el
cambio entre los acordes.

Las Notas Guia, en tonalidad mayor, son las
terceras y séptimas de los acordes de la pro-
gresion. Veamos un ejemplo de como las Notas
Guia funcionan en la progresién I1-V-I en CMaj:
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Podemos observar que la séptima menor
del acorde llm7, en este caso Dmin7, nos lleva
hacia la tercera mayor del acorde V7, en este
caso 67, desplazandonos sélo medio tono, de €
aB. Asuvez, latercera menor de Dm7 (F), per-
manece estatica ante el cambio a 67, pasando
a ser la séptima dominante de G.

Nétese que las Notas Guias en un acorde do-
minante estan a un tritono de distancia, hecho
que provoca la tensién que se resuelve con na-
turalidad en CMaj7.

La resolucion se produce cuando la séptima

dominante del acorde V desciende medio tono,

terminando asi en la tercera mayor del acor-
de CMaj7. AL mismo tiempo, la tercera de G7
se mantiene estatica ante el cambio a CMaj7,
donde B pasa a ser la séptima mayor de C.
Veamos algunas frases de ejemplo usando
Notas Guia para la progresion II-V-1 en CMaj7.
Una vez aprendidas hemos de transportarlas a
las once tonalidades restantes para asi asimi-

lar verdaderamente el concepto.
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2 Arpegios

Improvisar con los arpegios dados por la
progresion es la manera mas eficaz de hacer
sonar los cambios de acorde. Sin embargo
puede resultar algo mecénico al oido si nos li-
mitamos a tocar exclusivamente los arpegios

provenientes de la progresion.
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De ahi que a partir de los afios 40, los mu-
sicos de bebop empezaran a aplicar la técni-
ca llamada “Uso de Arpegios Secundarios” o
“Sustituciones Diatdnicas”. El objetivo de esta
técnica es el de obtener estructuras melddi-
cas consonantes [(arpegios) que incluyan las
extensiones y tensiones de los acordes de la
progresién original, es decir, las notas de co-
lor que se sitdan por encima de la séptima del
acorde: Novenas, Oncenas y Trecenas. Para
ello se sustituyen acordes de la progresion
por otros que provienen de la misma tonalidad
(diatonicos) o de fuera de la misma, aportando
tensiones a la progresion (se llaman tensiones
a las alteraciones de las extensiones: 9,11, 13

son extensiones sin alterar, pero si las aumen-

tamos o disminuimos medio tono se convierten
en tensiones o alteraciones, b9, #9, #11, b13).

Veamos algunos ejemplos comunes:

Esta frase muestra una eleccidn de arpegios
secundarios o sustitutos muy comunes en el
fraseo bebop. Vemos que para Dmin7 tenemos
un arpegio de FMaj7, que aporta la tercera me-

nor, quinta, séptima menor y novena a D, sien-
do Dmin? el sonido resultante.

Para G7 usamos Bm7b5 que, al igual que
en el caso anterior, trae la tercera, quinta,
séptima menor y novena a G, convirtiéndolo
en G9. La resolucién viene dada por un arpe-
gio de Emin7, aportando la novena al acorde
de CMaj7.

En esta frase las tres sustituciones de ar-
pegios son diaténicas, es decir, provienen de
la misma tonalidad que los acordes origina-
les. Lo que vemos es el uso de arpegios que
cumplen la misma funcién arménica que los
previamente dados, es decir, Dmin7 cumple
funciéon subdominante, al igual que FMaj7,
por ello podemos usarlos de forma inter-
cambiable a la hora de improvisar. Bm7b5
cumple funciéon dominante, al igual que G7;
y Emin7 cumple funcién de ténica, al igual
que CMaj7.

Ademas vemos que los arpegios sustitutos
incluyen las notas guia de los originales, con
lo cual es una forma muy buena de tocar los
cambios agregando el color de las novenas a

los tres acordes.

0-7 @7
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En esta frase vemos que para el Dm7 usamos
un arpegio de Amin7, que aunque no cumple la
misma funcion armdnica que Dmin7, nos apor-

ta dos notas de color, la novenay la oncena.
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Para el G7 vemos el primer uso de una sus-
titucion no diaténica, B disminuido, que aporta
la tercera mayor, quinta, séptima dominante y la
novena bemol como alteracion o tensién. Este es
un recurso muy comun en el lenguaje del jazz. Su
origen esta en el séptimo grado de C Harmonica
Menor. Para CMaj7 tenemos el arpegio de Amin7

de nuevo, aportando la sexta o trecena.
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Aqui vemos el uso de Fm7b5 sobre G7. Esta
sustitucion proviene de fuera de la tonalidad de
Do mayor, en concreto tiene su origen en Ab
Menor Melédica, la cual es la escala pariente
para G Alterada. (Si tocamos la escala Ab Me-

nor Melddica comenzando en G, lo que obtene-
mos es G alterada.

Las alteraciones resultantes son: novena
bemol y trecena bemol. Ademas incorpora la
tercera mayor y séptima dominante, es decir,
las notas guia de G7, por lo que resulta una op-
cién con mucho potencial a la hora de destacar
la cadencia V-I.

Para G7 usamos la misma idea que para el
caso anterior, pero en este caso la frase hace
uso del arpegio AbminMaj7, con origen en
AbMenor Melddica al igual que Fm7b5, y que
aporta la novena bemol y trecena bemol.

Para CMaj7 vemos el uso del arpegio de
GMaj7, resultando un sonido lidio debido a la
séptima mayor de G, F#. El origen de esta sus-
titucion es tomar a CMaj7 como el cuarto gra-
do de GMaj7. Una forma facil de memorizarlo

es: C lidio->Maj7 del quinto grado.

0-1 67 Cwa?
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En esta frase vemos el uso de triadas en la
improvisacion, concepto que se traté con ex-
tensién en el nimero 18 de Cutaway.

Para el acorde lIm7 vemos la triada de C,

que aporta la novena al acorde Dmin7. En G7
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vemos el uso de la triada de F, lo cual nos ge-
nera un sonido de dominante en suspension
debido a la oncena natural. Ambas sustitu-
ciones son diatdnicas. Asi hemos cubierto el
uso de las notas guia y algunas ideas scbre
arpegios sustitutos para la progresién II-V-I
en tonalidad mayor.

En el siguiente ndmero desarrollaremos
las posibilidades dadas por el uso de notas de
paso y cromatismos, notas provenientes de

escalas que guardan relacién con los acordes

y algunas ideas para anadir variedad ritmica
a nuestro fraseo.

Una de las mejores formas de aprender e
interiorizar estos conceptos es tomandolos
directamente desde la fuente, es decir, los
musicos que desarrollaron estas técnicas en
el jazz. A practicar! @

Discos recomendados:

Charlier Parker- Savoy Sessions.
John Coltrane - Blue Train.

Miles Davis Quintet - Relaxin’.
Bud Powell - Bud plays Bird.
Cannonball Aderley - Somethin’ Else.
Bill Evans Trio - Explorations.

Sonny Rollins = The Bridge.

Thelonious Monk- Monk's blues.

40| Cutaway Magazine /111

VISITANOS
Y CONOGE
TODO
SOBRE
EL MUNDO
DEL BAJO
ELECTRICO


file:///C:/Users/Usuario/Downloads/cutaway-num19.pdf
https://www.bajosybajistas.com/

SLASH CHORDS

En numerosas ocasiones nos topamos con acordes cifrados que siguen
esta nomenclatura y por tanto es nuestro deber como intérpretes saber
hacer uso de este recurso armonico de la mejor forma que nos sea posible.

ara ello explicaré en qué consisten, sus

uses y veremos ejemplos de como po-

demos aplicarlos a la guitarra de ma-
nera sencilla y eficaz.

¢Enqué consisten los Slash Chords?

Antes de nada, conviene aclarar el origen del
término:

En inglés, el término “slash” lo traducimos
al castellano como “barra /", siendo “acordes”
la traduccidn para “chords”. La definicion mas
simple sobre qué son los “slash chords” seria
una triada sobre un bajo.

A la hora de cifrar el acorde, escribimos el
nombre de la triada y a continuacidn una barra
diagonal (trazada de arriba abajo y de derecha
a izquierda, “slash” en inglés) seguida de la

nota bajo (ejemplo 1).

En el ejemplo 1, A es la triada mayor de La
[La-Do#-Mi) y F es Fa, el bajo. El acorde lo lee-
riamos como “La sobre Fa”.

Me gustaria destacar la importancia de la
barra diagonal del cifrado, puesto gque hay oca-
siones donde se hace mal uso de la misma y
cuando lo que se pretende es escribir determi-
nado “slash chord” lo que en realidad se sugi-
rie es un poliacorde (ejemplo 2).

Un poliacorde no es un “slash chord”. Como
vemos en el ejemplo 2, tenemos la triada de
La Mayor sobre la triada de Fa Mayor, por ello,
podemos definir brevemente un poliacorde
como dos acordes superpuestos que suenan
a la vez, produciendo, en ocasiones, sensacion
de bitonalidad.

Alvaro Domene

Hay dos tipos de Slash Chords

En primer lugar, los acordes donde la nota del

bajo no es la tdnica del acorde, pero que sin .
embargo forma parte del mismo, cumpliendo

funcidn de tercera, quinta o séptima. Por tanto
podemos decir que el primer tipo son lo que co-
nocemos como Inversiones (ejemplo 3).

En el ejemplo vemos la triada mayor de Do
en primera inversion, es decir, con el bajo en la
tercera, Mi en este caso.

En segundo lugar, encontramos los slash
chords donde la nota del bajo indica la tonica @

del acorde. En el ejemplo & vemos la triada
mayor de Sol sobre A como bajo. La ténica de
este acorde es La, y su funcién y sonido son los
equivalentes al acorde A%9susé.

La triada que empleemos para formar un
slash chord puede ser de las cuatro categorias
que conocemos: mayor (T, 3, 5), menor (T, b3,
5], disminuida (T, b3, b5) y aumentada (T, 3, #5),

pero para este articulo nos centraremos en @

>
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los slash chords construidos con triadas ma-
yores, ya que son usados con mucha frecuen-
cia debido a su sonido particularmente fuertey
consonante.

Construccion y aplicacion

A continuacién vamos a construir slash
chords usando triadas mayores siguiendo la
escala cromatica mientras mantenemos el
bajo en C, y analizaremos el senido resultante,
su funcidn y las escalas méas comunes que po-
demos usar para la improvisacion sobre ellos.

Es importante mencionar que a la hora de
construir el voicing para el slash chord, es
recomendable tocar la triada en segunda in-
version, ya que el sonido es mas soélido gue
en estado fundamental, es decir, si la triada
es Db, disponemos sus notas en segunda in-
version, Ab, Db, F, y a continuacién coloca-
mos el bajo en C.

En el caso de que toquemos con un bajista
0 pianista podemos optar por no tocar la nota
del bajo, todo depende del contexto musical y
del registro en el que toquemos el voicing. En
cualquier caso, confiad en vuestros oidos.

El primer caso seria C/C pero no es practico
cifrar la triada de C de tal forma, asi que as-
cendemos medio tono y llegamos a Db/C (Mi-
rar cuadro al final del articulo).

Después viene Eb/C pero no es practico por-
que no es nada mas que un Cmin7 y por lo
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tanto es mas facil cifrarlo como tal, asi que sal-
tamos medio tono méas y obtenemos E/C.

Seguimos ascendiendo cromaticamente y a
continuacion de la triada mayor de E encontra-
mos la de F, pero la omitiremos porque F/C no
es mas que la triada de F en segunda inver-
sion, donde C es la quinta de F, no es la tonica
del acorde y por tanto lo omitimos. Ascende-
maos medio tono mas y llegamos a F#/C.

La siguiente triada es la del quinto grado, en
nuestro caso, G.

La siguiente triada es la de Ab y cuando se
usa como slash chord presenta ciertas pecu-
liaridades a tener en cuenta.

De entrada podemos pensar que Ab/C noes
mas que la triada de Ab en primera inversién,
es decir, con la tercera en el bajo, lo cual es
totalmente cierto. Sin embargo, dependiendo
del contexto musical y armoénico en el que
nos encontremos, el acorde funcionara de
una forma u otra.

Hay musicos gque en sus partituras em-
plean este slash chord como forma abreviada
para nombrar el acorde Cmin7b13 y en este
caso seria normal encontrarlo de la forma
Abadd9/C, donde la novena de Ab, Bb, es la
séptima menor de Cy el resultado es en efec-
to Cmin7b13 6 Cmin7bé6.

Otra interpretacion de este slash chord es
la de un acorde dominante alterado, en este
caso C7Alt.
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Que el acorde tenga funcién de dominante
alterado dependera totalmente de su lugar en

la progresién armoénica donde se encuentre.

Y
a

Si localizamos un Ab/C seguido de un acorde v 3

w
(3]
~

de FMaj7 o Fmin7, claramente lo identificamos
como un dominante en una cadencia V-I.
Ademas, cuando se usa este slash chord

como dominante alterado, suele ir precedido o e L\Qlﬂ

acompanado de otro slash chord que ya hemos n n T

F
i
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visto anteriormente, la triada de Gb o F# sobre

C, siendo éste un recurso comun tanto para

acompanamiento como para improvisacion,

B
[4)]
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usado por guitarristas y pianistas y que consis-
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T

te en tomar las dos triadas mayores paralelas
de la escala alterada como sustitucion para un
acorde dominante convencional.

El siguiente paso en la escala croméatica nos

lleva a A/C. ——
La aplicacién de los slash chords se puede GM|N7 C7 Ab/C Gl’/c FA

resumir en tres principales formas de uso: { —9 2 T T I

« Obtencién de un sonido concreto de forma
sencilla.

« Facilitacién del cifrado de determinados acordes.
« Sustituciones y embellecimiento de acordes.

b '
Los dos primeros usos estan muy relaciona- VV_I’ Ab/c Ab Mavoe/TONI0O

dos. Imaginad esta situacion, estamos en un
1

i

i @ 2 -
ensayo o actuacién y llegamos a determinado ﬁ:ﬁ% b;.i' b'd:' 5

tema donde de repente nos topamos con la si-

guiente progresion de acordes cifrada de esta
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manera (ejemplo 5, pagina 49).
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Hay bastantes posibilidades de gue no lle-
guemos a descifrar todos los acordes a tiem-
poy perdamos el pulso de la cancién o come-
tamos errores.

Fijaos en el resultado de escribir la misma
progresion haciendo uso de los slash chords.
¢ Quizas mas facil ahora? Como podéis ver, éste
es un claro ejemplo del uso de slash chords
para sugerir sonidos especificos usando no-
menclatura sencilla (ejercicio &, pagina 49).

La cuestién es que debemos ser capaces
de trabajar de ambas formas para que cuan-
do llegue el momento y nos encontremos
con un caso como el anterior, podamos deci-
dir la opcién que mas nos convenga o plazca
musicalmente.

Asi, si por ejemplo nos encontramos en
una partitura con el acorde C7alt, podremos
aplicar lo aprendido en slash chords para
tocar sobre ese acarde tanto en cuestion de
voicings como a la hora de improvisar, ha-
ciendo uso de las triadas que hemos visto y
viceversa, si vemos un acorde cifrado como
F#/C podremos optar por tratarlo como un
dominante alterado y no hacer hincapié ex-
clusivamente en la triada del acorde. El obje-
tivo es estar cémodo en ambas situaciones.

A continuacién os expongo una rear-
monizacion que he realizado para de-
mostrar el uso de slash chords como
acordes sustitutos.
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La rearmonizacién es sobre el standard de
jazz "What is this thing called love?” de Cole
Porter, y en la partitura podemos ver los acor-
des originales y las sustituciones por slash
chords. Os animo a tocar el tema de ambas
formasy a que eventualmente mezcléis ambos
enfoques.

Como apéndice, os adjunto las diferentes
posiciones de la triada mayor de C en la guita-

rra, tanto en estado fundamental como en sus

inversiones. Un ejercicio interesante es tocar
la triada mientras vamos cambiando el bajo.
Es muy buen ejercicio para entrenar el oido y
empezar a reconocer los slash chords cuando
los oimos.

Ahora, a estudiar. practicar y tocar!.

Slash Chord

Funcién de las notas de la triada respecto al bajo C

Q DISMINVIOA TONO-SEMITONO

e — ! = =
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3 4 & 2 4
807 ghhohi3 it

CMThoHs

8/C F#/E

Funcién Arménica

Cifrado Alternativo

Escalas Recomendadas

Db/C b9, 4, b13 Dominante C7sus4 b9b13 C Frigio |
C Frigio Mayor
D/C 9 #11,6 Ténica CMaj7#11 C Lidio
C6/9 #1011
E/C 3, #5,|7 Tonica CMaj7#5 C Lidio Aumentado
CMaj7+ | C Jonico Aumentado
C Mayor Armdnica
C Aumentada
F#/C #4 6 b5, b7, b9 Dominante C7 #11b9 [
C7Alt C alterada
C disminuida semitono-tono
G/C 5L Ténica CMaj9 C Mayor/Jénico
CMaj7sus9 C Lidio
Ab/C T, 3,8 Ténica Cmin7b13 Ab Mayor/Jénico
b13, b3 Subdominante C7b13#9 |C Menor Natural/Edlico
b13, #9 Dominante CT7AlR C Alterado
A/C 13, b9, 3 Dominante C13b9 C disminuida
semitono-tono
Bb/C | b7,9, 4 Dominante COsus4 C Mixolidio
| j.c1ug |
B/C | | 7,b36#9,bb6#11 Tc’)nica | (d\mMaj’? C Lidio #9 ‘
Dominante C aj7#9#41 1 C Disminuido
| Tono-semitono
a4 8
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